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Mimetisches Angleichen

Mimetisches Angleichen: Erkenntnis- und Reflexionsgewinn
durch den performativen Nachvollzug kiinstlerischer Strate-
gien

von Notburga Karl

[Abb. 1]

1. ,,Praxis Dr. Kunst geschlossen“.>1

Dieser Beitrag mochte einen Impuls in der Debatte um artistic research
geben, indem gezeigt wird, welcher Erkenntnis- und Reflexionsgewinn
durch den performativen Nachvollzug kiinstlerischer Strategien méglich
ist. In einem methodischen Experiment mdchte ich mich dazu einer
Performance der einschligigen New Yorker Kiinstlerin Joan Jonas durch
ein ,mimetisches Angleichen“ annihern. In einem zweiten Schritt sol-
len die Ergebnisse dieses Experiments dann in die aktuelle Forschungs-
debatte zur Performance innerhalb der Kunstpadagogik gestellt werden,
ehe am Ende dieses Beitrags die Mdglichkeiten und Grenzen eines sol-
chen performativen Nachvollzugs kiinstlerischer Strategien in abstrakte-
rer Form diskutiert werden.

In ihrer Performance The Shape, the Scent, the Feel of Things zeichnet
Joan Jonas wie so oft in ihren Performances. Dieser Akt des Zeichnens
im Kontext einer Live-Performance wirft eine Reihe von Fragen auf,
deren Beantwortung einer rein kausal-logisch operierenden Kunstfor-

1 FAZ, 01.08.2015
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schung schwer fillt. So stellt sich z. B. die Frage, warum Jonas in be-
stimmten Momenten ihrer Performances zeichnet, und wie lang. Solche
Fragen scheinen die ,Dramaturgie‘ einer Performance zu betreffen und
werden daher hiufig mit Riickgriff auf die Theaterwissenschaften disku-
tiert. Was ,zeigt das Zeichnen — handelt es sich dabei primir um die
Inszenierung einer alternativen, mit der Performance konkurrierenden
Kulturtechnik (eine vermeintlich medienwissenschaftliche Frage), oder
zeigt sich etwas iiber das spezifische Motiv (hier in Abb. 1 ein Nachtfal-
ter, der in unterschiedlichen Variationen gezeichnet wird)? Dies legt
sofort einen konventionellen motivgeschichtlichen Zugang nahe. Ich
mdochte in Bezug auf solche Fragen viel allgemeiner argumentieren und
vermute, dass diese gar nicht nur Antworten auf einer kognitiven Ebene
einfordern. Sie laden vielmehr dazu ein, (kunst-)theoretische und kiinst-
lerische Ansitze zu verbinden. Entsprechend mochte ich mich der Per-
formance durch einen performativen Nachvollzug, also ein eigenes
Zeichnen innerhalb der von Jonas gesetzten Paradigmen annihern und
versuchen, aus dem eigenen Tun Einsichten zu generieren.

2. Fallbeispiel: The Shape, the Scent, the Feel of Things

Um die Paradigmen der Performance beim mimetischen Nachvollzug
zumindest im Ansatz rekonstruieren zu kénnen, bedarf es zunichst der
Bestimmung des Kontexts. Der physische Ort der Performance war das
Untergeschofs der Dia Art Foundation in Upstate New York, Dia:Beacon.
Der imaginierte Ort des Geschehens innerhalb der Performance The
Shape, the Scent, the Feel of Things dagegen ist das Sanatorium in Kreuz-
lingen unter Ludwig Binswanger. Dort verbrachte der Kulturphilosoph
Aby Warburg drei Jahre, von 1921 bis zu seiner Entlassung 1924, als
Patient. Warburg litt an ,manischer Depression“ und psychotischen
Angst- und Zwangszustinden (so die damalige Krankheitsdiagnose).
Damit erdffnet sich ein weiterer, nicht mitteilbarer Ort auf: Warburgs
Imaginationen. In Ludwig Binswangers Krankenakte findet sich ein
Eintrag, den Jonas kurz nach Beginn der Performance live spricht:

He practices a cult with the moths and butterflies that fly into his room at night.
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He speaks to them for hours. He calls them his little soul animals and tells them about
his suffering. He recounts the outbreak of his illness to a moth.?

Im Anschluss beginnt Jonas ruhig drei Nachtfalter hintereinander in ein
grofles Skizzenbuch zu zeichnen. Gleichzeitig sind auf der Projektions-
wand verschiedene Falter zu sehen. Es hat dabei den Anschein, dass
Jonas’ Blick zwischen ihrer Zeichnung und der Leinwand hin und her
wandert.

[Abb. 2]

Nach einer kleinen Pause fihrt eine Aufnahme ihrer Stimme mit den
Worten Aby Warburgs fort:

The most beautiful butterfly I have ever pinned down suddenly bursts through the glass
and dances mockingly upwards into the blue air... (ein Klingeln beginnt) Now I
should catch it again, but I am not equipped for this kind of locomotion.

(Videoschnitt zur Frau mit Spitzentiichlein) Or to be exact. I should like to, but my
intellectual training does not permit me to do so...>

Nach dem dritten Tier stoppt Jonas das Zeichnen, klappt das Buch zu
und geht zu einer anderen Aktion tiber.

Mich interessiert an dieser Szene das Zeichnen in seiner Prozesshaf-
tigkeit — nicht in seiner Motivik. Das gezeichnete Motiv, ein Nachtfalter
bzw. Schmetterling, wird in den gesprochenen Passagen der Perfor-
mance schon hinreichend behandelt. Diese Passagen, die um die ,See-
lentierchen® Warburgs kreisen, stammen aus unterschiedlichen Texten.
Ich nehme an, Jonas verfolgt mit ihren Live-Zeichnungen ein anderes
Ziel, als den gesprochenen Text lediglich zu bebildern.

2 Michaud, S. 171f.
3 Michaud, S. 173
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Um dies herauszufinden, muss zunichst noch eine wesentliche metho-
dische Frage geklirt werden — gerade wenn die Bedeutung des gezeich-
neten Motivs zunichst einmal suspendiert werden soll. In der For-
schung lisst sich nimlich ein klarer Fokus auf dem Wiedererkennbaren
und Konventionalisierten des Bilds ausmachen - auf seinen
,Dokumentsinn‘ und seine bildhaft gewordenen ,Sinnstrukturen‘. Es gilt
zumeist, eine Bildlogik in eine Textlogik zu transformieren, und dabei
erscheint das gegenstindlich Wahrnehmbare am prignantesten. So
weist Bockemiihl darauf hin, ,dass das Gegenstindliche im Bild, das
Motiv, immer schon ein Begriff oder von begrifflicher Art ist.“* Mochte
ich dagegen die Frage nach dem Warum des Zeichnens stellen und zum
Beispiel auch performative Implikationen herausarbeiten, ohne sofort
auf konventionalisierte Bedeutungsstrukturen zuriickgeworfen zu wer-
den, dann braucht es eine andere methodische Herangehensweise, die
vor der moglichen Begrifflichkeit einer Zeichnung ansetzt. Auch soll die
Methode bildspezifisch angelegt sein, d. h. ich versuche, ebenfalls bild-
gebundene Forschungsstrategien zu entwickeln und zu plausibilisieren.
Nur so kann es gelingen, den Geltungsanspruch vom ,Eigensinn der
Bilder“, wie ihn Boehm und andere formuliert haben, auch im eigenen
Forschungsprozess aufrechtzuerhalten.

Es geht also methodisch darum, Bilder im weitesten Sinne bildhaft, Per-
formances performativ, Zeichnen zeichnerisch zu kontextualisieren. Ich
versuche deshalb nicht nur, Zeichnungen von Jonas durch eigene
Zeichnungen zu beforschen, sondern tue dies in einem mimetischen
Angleichungsprozess. Ich berufe mich mit dieser Begrifflichkeit neben
Birgit Engel auf Christoph Wulf, der sein Verstindnis von ,Mimesis‘ wie
folgt beschreibt: ,Der mimetische Prozess ist nicht blof ein rezeptiver,
sondern auch ein aktiver [...] In seinem Mittelpunkt steht der Bezug auf
das Andere, das es nicht einzuverleiben, sondern dem es sich anzuglei-
chen gilt.“5 ,In diesen Prozessen“, so Wulf weiter, ,uberlagern sich
Rezeptivitit und Aktivitit.“® Was im Prozess des Angleichens iiber-
nommen wird, ist nicht das wiederholte Ergebnis in Form eines gespie-
gelten Erscheinungsbildes, sondern es sind die Paradigmen und Struk-

*Bockemiihl, S. 74
5 Wulf/Gebauer 1992, S. 395 in Engel, S.92
6 Wulf 2001, S. 259 in Engel, S. 129
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turen, die zu ihm fihrten. (Das Erscheinungsbild eines mimetischen
Prozesses mag dabei durchaus abweichen.) Meine Methode geht dabei
von einem ,impliziten Wissen’ (Polanyi) aus, welches tiber Kérpergesten
und (unbewusstere) Koperbewegungen, wie sie z.B. das Zeichnen aus-
zeichnen, geteilt werden kann. Der Korper ist Ort dieses impliziten Wis-
sens und bringt es zudem zur Erscheinung, so dass es fiir Auflenste-
hende explizit werden kann. Durch den Wechsel von Aktivitit (dem
mimetischen Angleichen) und kritischer Rezeptivitit zeigt sich mehr als
z.B. bei einer bloen Werkbeschreibung. Des Weiteren interessiert mich
an diesem Methodendesign das ,Zeigen“. Dieter Mersch weist den spe-
zifischen Doppelcharakter des Zeigens als Potential des Ikonischen aus
(das transitive/intentionale und intransitive/phinomenale ,Zeigen“ als
Zeigen von etwas und zugleich sich selbst, vgl. Mersch 2014 S. 20).
Meine methodische Arbeit im Kontext kunstpidagogischer Grundlagen-
forschung liegt daher in dieser Thematisierung des dynamischen Ver-
hiltnisses von Prozess und Produkt, wie sie sich momentan vor allem
auch interdisziplinir als Forschungsfrage abzeichnet.” Ein solches dy-
namisches Verstindnis mag dann auch eine ephemere Kunstform wie
die der Performance teilweise wieder verfiigbar machen. Aufbauend auf
diesem speziellen Verstindnis von ,Mimesis‘ moéchte ich ausloten, wel-
cher Erkenntnis- und Reflexionsgewinn darin liegen kann, wenn ich
mich einem Forschungsgegenstand — hier exemplarisch die Sequenz
des Falterzeichnens in Jonas’ Performance — in einem performativen
Prozess mimetisch angleiche. Auf diese Art und Weise mdchte ich im
Bereich des Bildhaften bleiben und dennoch forschungsrelevante Krite-
rien etablieren. Mich den Zeichnungen von Jonas praktisch-mimetisch
zu nihern, bedeutet nun auch, sensibel zu werden fiir die Performanz
des Bildhaften allgemein.

Meine Vorgehensweise bei der Erprobung dieser mimetischen For-
schungsmethode war zunichst, strukturelle Eigenheiten der Perfor-
mance zu identifizieren, die wesentlich fiir den mimetischen Anglei-
chungsprozess sind: Erstens das Wissen um aufmerksame Beobachtung
durch Andere im Prozess: Das Skizzenbuch ist auf den Betrachter aus-
gerichtet, dieser wird ohne Blickkontakt adressiert. Zweitens, die Tatsa-
che, dass sich im Riicken der Zeichnerin auf der 6ffentlichen ,Biithne“

7 Peters, S. 7-21
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eine mediale Verlingerung des Raumes findet. Die Projektion eines
Videos lief} sich so z. B. durch die spiegelnde Glasscheibe eines Schau-
fensters mit bithnenartiger Ausstattung ersetzen. Drittens der Akt des
Zeichnens selbst: Die Einlinienzeichnung wird zligig durchgezogen und
schematisch wiederholt, wobei sich linke und rechte Hand zeichnend
ablosen.

Ich habe dann ganz praktisch unterschiedliche Situationen getestet, in
denen ich vor Publikum einen Schmetterling zeichnete. Es entstanden
zunichst Zeichnungen im Atelier, dann in verschieden konfigurierten
offentlichen Riumen Nurnbergs, etwa vor der Schaufensterwand eines
einschligigen Kaufhauses am Marktplatz unter freiem Himmel, und
schlieRlich in einer kellerartigen Passage, auf einer Rolltreppe und in
der U-Bahn. In meinem Riicken sollte sich immer noch so etwas wie ein
Raum abzeichnen. Dieses Forschungsdesign lisst sich sicher prizisie-
ren; hier soll lediglich fokussiert werden, welche neuen und vielleicht
anderen Aspekte die Methode des mimetischen Angleichens in den
Vordergrund riickt.

Als Ergebnis dieses ersten Experiments ldsst sich sagen, dass sich durch
den performativen Nachvollzug von Jonas’ kiinstlerischen Strategien
mittels eines mimetischen Angleichens tatsichlich ein moglicher Er-
kenntnis- und Reflexionsgewinn fiir das Warum des Zeichnens in Jonas
Performance ergeben hat. Dieser Gewinn besteht in folgenden Berei-
chen:

(1) Die Korperlichkeit des Zeichengrunds tritt hervor. Sich Jonas’ Zeichnen
anzugleichen bedeutet vor allem ein Zeichnen auf dem eigenen Koérper.
Ich verschmelze mit dem Skizzenbuch zum Bildgrund; Analogien ent-
stehen dort, wo sich der Stift auf meinem Koérper befinden wiirde. Das
Weifd des Zeichengrundes des Papieres wird durchlissig. Wirft man
diese Erfahrung nun analytisch auf Jonas’ Performance zuriick, so fin-
den sich auch bei ihr deutliche Hinweise darauf, dass sie auf derartige
Erfahrungen eines korperlichen Bildgrundes abhebt. Diese sind durch
die Platzierung des Zeichengrundes analog zur Motivik erkennbar (so
breiten sich die Fliigel des Schmetterlings z. B. ungefihr in Hiuifthche
aus). In anderen Werken zeigt sich diese Erfahrung noch verstirkt, und
zwar immer dann, wenn Jonas statt eines Blockes ein weich gekntilltes,
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an den Korper angeschmiegtes Papier vor sich hilt, das sie ,bezeichnet*.
Sie tut dies mit einem Akt ihrer selbst, gewissermaflen mit einem Ront-
genblick auf ihren Korper durch Papier und Stoff hindurch. Als Fortset-
zung dieser Erkenntnis werden nun auch solche Momente in ihrer Per-
formance spannend, in der sich Formen des Zeichnens finden, die de-
zidiert dezentriert, vom Korper weg praktiziert werden, etwa wenn das
grofformatige Papier am Boden liegt und Jonas zu ausschweifenden
Bewegungen darum herum gezwungen wird.

[Abb. 3]

(2) Das Zeichnen aus dem Korper: Von meinen ersten experimentellen
Zeichnungen bin ich enttiuscht — vielleicht weil hier mein wertender
Mafistab noch ein kognitiver oder konventionell-dsthetischer ist. Ich
empfinde diese ersten Zeichnungen im Rahmen meines Forschungsde-
signs als ausdruckslos und suche nach Méglichkeiten, den Ausdruck der
Linien zu verstirken. Dabei fliefdt das Geschehen um mich herum stir-
ker in die Bewegung wihrend des Zeichenprozesses ein; ich fixiere
beim Akt des Zeichnens die Passanten, die sich nach mir umdrehen.
Ich stelle fest, dass ich nun beginne, mich mehr auf mein Koérpergefiihl
zu konzentrieren und Linien ohne Hinzuschauen platziere. Wende ich
mich mit dieser Erfahrung nun erneut Jonas’ Zeichenpraxis zu, so ent-
decke ich auch bei ihr Zeichnungen, bei denen ihr Korpergefiihl in be-
sonderer Weise in Erscheinung tritt. Eine kontrastive Untersuchung der
Bildhaftigkeit von Jonas’ und meinen Zeichnungen durch Uberblenden
zeigt, dass in allen ihren Versionen ein dhnlicher Linienschwung her-
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vortritt (Abb. 4 links), der die Korperlichkeit des Insekts hervortreten
lasst und dessen Korpermitte akzentuiert.

Bei Jonas lisst sich zunichst eine gewisse Ubung des Nachtfalter-
Zeichnens beobachten, eine Fortentwicklung der Zeichnung. Jedoch
indert sich ihr Schema nicht sehr stark. Im Blick auf weitere Zeichnun-
gen, die sich ebenfalls iibereinander legen lassen, iiberrascht die Ahn-
lichkeit ihrer Lineaments im Gegensatz zu meiner Variationsbreite. Die
Form zeigt sich extrem selbststindig und dynamisch, obwohl die Li-
nienelemente dem gleichen Schema entnommen sind, und daher Ahn-
lichkeiten nahe ligen. Die Formen meiner Schemazeichnung (Abb. 4
rechts) dagegen sind in ihren Grundformen sehr geometrisiert; sie wir-
ken unlebendig bzw. bleiben dem Bildgrund passiv verhaftet. Jonas
zeigt trotz Vereinfachung viele markante Details, die aus einem einge-
tibten und angelernten Repertoir stammen miissen.

(3) Zeitlichkeit und Rhythmus treten in Erscheinung: Im Zeigemodus
agiere ich in einem anderen Tempo als in einem zeitlich stark begrenz-
ten Rahmen wie z. B. auf der Rolltreppe; dort wird die Zeichnung hek-
tisch, fest, verzogen; durch diese Erfahrung gerit die Vollstindigkeit der
Zeichnung bei Jonas in den Blick. In der U-Bahn wird die geschitzte
Zeit zwischen den Stationen zidher; andererseits behauptet sich das
Zeichnen gegen seine Kommentierungen (oder Ignorierungen) durch
Passanten und erweist sich als ein sich selbst geniigender Vorgang.
Ebenso erhalte ich {iberraschend tiber das gespiegelte Fenster an der
gegentiberliegenden Seite visuelle Anhaltpunkte und eine konkrete
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raumzeitliche Verortung fir mein Zeichnen. Auch hierdurch verschiebt
sich mein Bezug zur und mein Anspruch an die Zeichnung.

Bei Jonas sind Aspekte der Rhythmik auch aus dem Prozess des Zeich-
nens selbst ableitbar. Ein Blick auf die Binnenzeichnung im unteren
linken Fliigel zeigt, dass der Linienverlauf abhingig von der spezifi-
schen Korperlichkeit des Zeichenvorgangs ist: So dhneln sich im ver-
gleichenden Ubereinander nicht nur die Lage im Format, sondern auch
der Rhythmus der Richtungsinderung einzelner Lineaments. Bei einer
erneuten Gegeniiberstellung tritt dann auch der gleichmifiige Auftrag
des Zeichenstifts hervor. Im kraftvoll-gleichmifligen Kontakt mit dem
Papier zeichnet sich die Spur einer Bewegung auf. Die Konturlinie er-
scheint auf einer flachen Bildebene, wihrend der unregelmiflig aufge-
tragene Abrieb der mimetisch erstellten Zeichnung (Abb. 5 links) Tiefe
illusioniert. Die Linienfithrung erscheint vorsichtig und keineswegs
selbstverstindlich.

[Abb. 5]

Die Bedeutsamkeit des Rhythmus, der Taktung und der Ambivalenz von
Zeit werden also durch das mimetische Angleichen erfahrbar, selbst
wenn die konkrete Mimesis wie hier ,unscharf’ bleibt (ein anderer Kon-
text, andere zeitliche Begrenzungen). Bei Jonas ist nun umso erstaunli-
cher, dass es eine dramaturgische Orientierung des Zeichnens gibt. Sie
nimmt sich ebenso ganz eindeutig ihre Zeit zum Zeichnen. Sie setzt
ihre Linien zligig, aber nicht hektisch; sie ist konzentriert und zielstre-
big und widmet dem Vorgang des Zeichnens selbst grofle Aufmerk-
samkeit und Ernsthaftigkeit. Das Weglegen des Buches ist ein Anker-
punkt in der Dramaturgie und wird sorgsam inszeniert; es markiert den
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Vollzug des Zeichenprozesses und ist diesem vollstindig untergeordnet.
Meine Wahrnehmung des Zusammenhangs zwischen Zeichnung und
Videoprojektion bei Jonas kippt damit: fiir einen Moment entsteht fiir
mich der Eindruck, dass Giber das Zeichnen die Bilder der Projektion
generiert werden und nicht umgekehrt.

(4) Perspektivwechsel: Im kontrastierenden Vergleich meiner beiden
Sichtweisen (als Zeichnerin und Rezipientin) tritt mein Bezug zur
Zeichnung deutlich hervor: Ich muss iiber Kopf zeichnen, die Distanz
zur Zeichnung wird dadurch vergrofiert. Ich gerate in einen Zwischen-
raum der Propriozeption, denn die Orientierungen von Koérper und
Auge widersprechen sich.

(5) Die Okonomie der Aufmerksambkeit: Ich spiire die Neugier der Passan-
ten, die sich mir und der Kamera zuwenden, als wiirde etwas vorge-
fithrt, sich ihnen etwas zeigen. Diese Form der Aufmerksamkeit hat
grofle Auswirkungen auf mein Zeichnen. Durch die Stimmungen, die
sich zwischen den Passanten und mir einstellen, wechselt auch meine
handlungsleitende Orientierung beim Zeichnen. Die Stimmung iiber-
tragt sich insbesondere auf die Linienfithrung. Ein Schema als Geriist
des Zeichnens zu haben, steht in Beziehung zum fortlaufenden Ge-
schehen wihrend der Handlung und ist quasi eine Abkiirzung der Su-
che nach einem Bildmotiv. Dieses Eingebundensein in eine Okonomie
der Aufmerksamkeit wird auch von Joan Jonas reflektiert. Sie ist sehr
gespannt darauf, was sich wihrend des Zeichnens ergibt, wihrend der
Performance gilt ihr dies als die eigentliche Herausforderung. Sie sagt
von sich selbst:

I have always drawn during performances, [...]. And I enjoy that because I set up a
situation and then I make a drawing in front of an audience and it really alters the
way that the drawing looks and what kind of image comes although I always know the
image I fwant to] make — the name of the image: a dog's head, a heart, a snake — I
know the name of the image and I try to make it the same every time, but it always
turns out a litile differently.®

8 Joan Jonas 2013
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(6) Die Dynamisierung von Bildebenen: Ich beginne in mehreren Bildebe-
nen gleichzeitig zu agieren: dazu gehéren meine vage Vorstellung der
Form, die sich beim An-,blicken‘ der Passanten als inneres Bild vor
meinen ,Blick‘ schiebt, sowie die vollzogene Form selbst.

Als momentanes Zwischenfazit lisst sich somit formulieren, dass in der
Tat die analytische Strategie des mimetischen Angleichens einen Er-
kenntnis- und Reflexionsgewinn mit sich bringen kann und der perfor-
mative Nachvollzug kiinstlerischer Strategien auch einen akademischen
Blick schirfen kann. Es gilt nun aber, die individuellen Erfahrungen
und deren Relevanz auf eine abstraktere Ebene zu heben. Im Kontext
einer Grundlagenforschung zu gezeichneten Artefakten in Forschungs-
prozessen mochte ich aufzeigen, wie sich die Strategie des mimetischen
Angleichens in kunstwissenschaftliche Theorien integrieren lisst. Diese
nichsten Schritte mochte ich im Folgenden kurz skizzieren.

3. Mimetisches Angleichen im bildwissenschaftlichen Diskurs

Zu den Ergebnissen des Experiments, die ich von nun an auch in mei-
ner kunstwissenschaftlichen Analyse der Performance von Joan Jonas
deutlich stirker beriicksichtigen werde, gehoren vor allem zwei Aspekte.
Erstens hat das Experiment unterstrichen, dass der Bildgrund tatsichlich
als ,unstet” aufgefasst werde sollte, wie dies Gottfried Boehm formuliert
hat. Dabei tritt in Bezug zu diesem Bildgrund eine besondere Dimensi-
on hervor: der Korper ist ,Bildgrund“. Zweitens hat sich erneut gezeigt,
dass Zeichenhandlungen eben keine ,Zeichen‘ (im Sinne einer Semio-
se) sind, und dass statt dessen Theorien des ,Zerzeigens“® (Dieter
Mersch) bzw. der ,Blickakte“!? (Sybille Krimer) wichtig werden.

% vgl. Mersch 2014
10 ygl. Krimer 2011
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3.1. Der ,unstete* Grund der Zeichnung und die Kérperlichkeit

,Unstete“ Bildgriinde, oder allgemeiner gefasst, Grundierungen des
Bildhaften, sind bereits mehrfach kunsttheoretisch oder -philosophisch
thematisiert worden. Jean-Luc Nancy z. B. fasst das Bild in seiner Schrift
,Am Grund der Bilder’, etwa als ,das Gewebe eines fadenlosen We-
bens“, und zielt dabei auf ein Moment des Abwesenden und Undar-
stellbaren am Grund der Bilder: ,Der Sinn bedarf des Bildes, um aus
seinem Stoffmangel, seiner Unhor- und Unsichtbarkeit herauszutre-
ten.“!! Nancy verleiht dem Bild eine entscheidende bildspezifische Di-
mension, die kategorisch zwischen Sichtbarem und Sichtbarmachung
trennt.

Fiir Nancy 16se sich das, was sich vom Bildgrund abhebe, davon jedoch
nie vollig los. Der Wunsch, den Bildern auf den Grund zu gehen und
hinter den Formen ausfindig zu machen, was sie begrunde, sei uner-
schopflich, erzeuge der Grund doch immer neue Formen, die sich vor
den unerreichbaren, weil abwesenden Grund schieben und das Begeh-
ren neu anstacheln wiirden.!? Vor allem aber hat Gottfried Boehm den
yunsteten“ Bildgrund analysiert. Boehm beschiftigt sich intensiv mit der
LIpseitit“ des Bildes, seiner Eigenlogik, und stellt dabei auch Fragen an
die Konventionen des Bildgrundes als ,Figur des Anfangs“. Fiir ihn ist
dieser Grund kein notwendiger Hintergrund, der zugunsten der Figur
mal schwicher oder stirker in Erscheinung tritt, forciert oder negiert
wird. Boehm nimmt vielmehr als Grundkonstellation an, dass die mate-
rielle Oberfliche als Erscheinungsort immateriellen Sinns dient.!® Diese
Vorstellung des Bildes lasst aber den ,Grund“ der Bilder doppeldeutig
werden — folgt sie doch einem Paradigma, welches bereits Gernot Boh-
me als gedankliche Trennung des Bildes in ,Image“ und ,Tableau“
herausgearbeitet hat.!* Boehm geht iiber diese Trennung noch hinaus,
indem er das Ubersehene zusitzlich differenziert.!®> Und er fragt grund-

1 Nancy, S. 114

12 Alloa, S. 32

13 Boehm, S. 34

* vgl. Boshme 2004

15 Boehm bezweifelt daher die Vorstellung vom Bild, das ,an die ebenen, grundierten
Malgriinde“ denken lisst, ,die in Geschiften fur Kiinstlerbedarf feilgeboten werden oder
bemalt als Gemilde an der Wand hingen.“ Dieses flache, tendenziell [orthogonal] gerahm-
te Ding beherrsche auch als Foto oder Bildschirm unsere Vorstellung von Grund, und
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sitzlicher, was denn einen ,Grund‘ zum ,Bildgrund‘ macht, und was
,der tatsichliche Anfang des Bildes, der ,tragende Grund auch seiner
wissenschaftlichen Analyse“ sein kénnte. Die von ihm entworfene
Grundkonstellation einer materiellen Oberfliche als Erscheinungsort
immateriellen Sinns ist nicht an konventionalisierte flach-orthogonale
Tableaus gebunden; auch krude Hohlenwinde, der Boden von Ston-
ehenge, Labyrinthe u. v. m. fallen darunter. Boehm schligt einen weiten
mentalititsgeschichtlichen Bogen, um eine gewachsene Vorstellung von
einem Grund zu entwickeln, der sich ,aus Energieverhiltnissen gene-
riert“1®, als mehrsinniges Explikat von Kriften, das sich durchaus als
Differenzphinomen beschreiben lisst. Genealogisch bedeutet dies, dass
der Grund der Bilder einem urspriinglichen Chaos entspringt, dem im
Lauf der Kulturgeschichte ein Zwischenraum des Bewusstseins fiir
Raum, Zeit und Geschichte abgerungen wurde.

Dabei spielen nun auch koérperliche Erfahrungen mit hinein. Mit dem
Leib als Substanz sei ,,im Ephemeren des Chaos ein Halt geschaffen*.”
Dennoch hafte dem Grund weiter ein kontinuierender Aspekt des Chao-
tischen an, denn er stellt eigentlich keinen fixierten Stillstand dar, son-
dern bleibt ,unbebaut, ungeregelt, namenlos, unentfaltet!8, also in stin-
diger Herausforderung. Er ist deshalb fiir Boehm ein Kontinuum und
das Bild ist fiir ihn eine temporale Einheit.

Diese bildtheoretische Verschrinkung von Ort und Zeitlichkeit ermég-
licht eine innovative Lesart der Performance. Boehm spricht ndmlich in
Bezug auf das Bild von einer notwendigen Konfiguration von Kriften,
die als Eigenschaften des Kontinuums in fliissiger Bezogenheit durch
,Eigenschaften einer Mannigfaltigkeit von Distinktionen“ in immer
neuen Versuchen transformiert werden. Eine solche Distinktion kristal-
lisiert sich bei Jonas besonders heraus, da in ihrem Zeichenprozess der
Bildgrund des Papiers durchlissig und ihr eigener Korper der Perfor-
mance zum Bildgrund wird. Wihrend sonst bei der Betrachtung von

manche Theorie arbeite sich daran ab wie an einer unerklirten Leitvorstellung. vgl. Boehm
2012, S. 32

16 Boehm, S. 47

7 Boehm, S. 49; die ungreifbaren Krifte des Chaos werden verkérpert, werden han-
delnde Personen.

8 Vgl. Boehm, S. 50
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Performances die korperliche Prisenz oder die Ereignishaftigkeit als
Selbstwert im Fokus stehen, wird in dieser hier plausibilisierten Vorstel-
lung den Performern eine spezifische Rolle zugewiesen, nimlich als
Akteure im Spiel der Krifte Handlungen zu vollziehen, um dem Chaos
einen voriibergehenden Grund der Bilder abzuringen.

Nach diesem kurzen Exkurs zu Nancy und Boehm méchte ich nun Joan
Jonas’ Zeichenprozess wihrend ihrer Performance erneut in den Blick
nehmen: Erweitert man die Vorstellung vom Bildgrund nimlich tiber
das einzelne Blatt des Skizzenblockes hinaus, dann lisst sich das ganze
Ensemble, inklusive Jonas’ eigenem Korper, als Bildgrund fassen. Das
Zeichnen wird zum ,Be-Zeichnen“ des Korpers — Jonas bringt sich
selbst korperhaft in ihre Zeichnungen ein. Dazu gibt es einige Beispiele,
die in Jonas’ Werk seit den frithen Performances nicht abreifden:

Im letzten Teil der weniger bekannten Performance Lefi side right side
(1972) zeichnet Jonas direkt auf ihr Gesicht, und fihrt uns im An-
schluss ihre Zeichnung in gezielten Beleuchtungen vor; in Double Lunar
Dogs (1984) verschwindet sie unter einer transparenten Folie, die mit
ritselhaften Schriftzeichen bezeichnet sind, in der jlingsten Perfor-
mance, Re_animation (2010-2015) erstellt sie grofiformatige Zeichnun-
gen ihres Korpers.

3.2. ,Es gibt keine reinen Zeichenhandlungen“??

Es hat sich weiter gezeigt, dass Zeichenhandlungen eben keine ,Zei-
chen‘ im Sinne einer Semiose sind, und dass fiir ihre Analyse entspre-
chend performative Theorien von Blickakten wichtig werden. Dieter
Mersch hatte sich bereits mit der Frage beschiftigt, was z. B. in Zeich-
nungen tiberhaupt ,sichtbar‘ wird. Laut Mersch zielen Sichtbarmachun-
gen ,weniger auf das Sichtbare selbst, als vielmehr auf eine Prisenz
[ab], die das Sehen ,ver-riickt*“.?! Er fordert daher auch eine Betrachtung
von ,jenem ,dispositionidren‘ Arsenal von Verfahrensweisen oder Tech-

1 Obwohl es bei Boehm nicht darum geht, dass das Bild ein ,Theaterboden, Biithnen-
raum* ist, auf dem die Akteure wie Stonehenges Steine platziert werden, méchte ich den
Gedanken zunichst in diese Richtung weitertreiben.

20 Krimer, S. 66

21 Mersch 2014, S. 18
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nologien [...], die die Ordnungen des Sichtbaren und den durch sie in-
duzierten Blick aufstellen; Verfahren, die das tacit knowledge einer gan-
zen Geschichte von Visualisierungsstrategien aufrufen“[.]*2

Jonas, so kénnte man sagen, nutzt die Performance fiir derartige Blick-
Verriickungen und sie zeigt diese als solche, indem sie ihren Vollzug
selbst-reflexiv markiert. Im Zeichnen tritt uns die Performerin Jonas
mehrdimensional gegeniiber; es geht nicht um den Falter, sondern
wihrend des Zeichnens auch selbstreflexiv ums Zeichnen und um sie
selbst (ihr Korpergefiihl, ihre sensible Wahrnehmung).

Mersch argumentiert, dass das ,stets changierende Spiel zwischen Zei-
gen und Sichzeigen, ihr Chiasmus [...] die Passion des Blicks gefangen
nimmt.“ Wenn man dieses Oszillieren niher analysiere, dann zeige
sich, dass jede ,Geste‘ (bildliche wie leibliche) mit einer ,genuinen ,Af-
firmation‘ zusammenhingt: Sie ist Grundzug des Sichzeigens, des In-
Erscheinung-tretens selbst“.?® Die Geste der Bilder bei Jonas besteht
darin, uns etwas zu sehen zu geben, das sich oft gerade nicht auf der
Ebene der Sichtbarkeit erschlief3t.

Sybille Krimers performative Theorie von Blickakten basiert darauf,
dass beide einschligigen Konzeptualisierungen des Performativen — also
sowohl die sprachtheoretische der Sprechakttheorie als auch die theater-
und kunsttheoretische Debatte — von einer ,Einsicht in die grundstindige
Korperlichkeit dessen [ausgehen], was sich zwischen dem Wahrnehm-
barmachen der Akteure und dem Wahrgenommenwerden seitens der
Zuschauer vollzieht.“?* Damit unterminierten diese reprisentationskri-
tischen Konzepte beide eine kategorische Trennung zwischen Zeichen
und Bezeichnetem. Wihrend allerdings in der sprachtheoretischen De-
batte ein ,sublime[r] konstruktivistischer Konsensus“ vorherrsche, un-
terminiere die theatrale, kunsttheoretische Perspektive diesen, denn in
der Performance sei die Wirklichkeitserfahrung der Ohnmacht enthal-

ten.
Der Blick ist ein performativer Akt, der etwas griindet oder zerstort, anfangen oder en-
den ldisst [..]°

22 ebenda

23 ebenda, S. 23

2 Krimer, S. 65

25 Schiirmann, S. 192
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Dabei stellt Krimer als Analogie zum weltkonstituierenden ,Sprechen®
das ,Blicken“ (und nicht etwas das Sehen (Sehakte), oder einfach ein
Bild (Bildakte, vgl. Bredekamp). Sie versucht in Analogie zum Sprechakt
mit Hilfe von Sartres Blickreflexionen?® eine Theorie des Blickaktes zu
begriinden, dessen Ausgangspunkt ,nicht das ,Blicken‘ als eine vom
Subjekt ausgehende Aktivitit“ sei, sondern die Elementarerfahrung
eines ,Angeblicktwerdens’, die in unserer Sozialitit angelegt sei und
dem Subjekt durch einen anderen Menschen widerfahre. Dieser andere
ist nicht der, mit dem ich kommuniziere (im Sinne einer intentionalen
Handlung), sondern derjenige, durch den ich angeschaut werde (als
widerfahrendes Geschehen). Ermichtigung und Entmichtigung sind
also zwei Enden des ,Blicks‘. Mit Blickakt ist daher bei Krimer gemeint,

dass unser Verhiltnis zu Bildern, welches entsteht, indem wir Bilder anblicken und
diese dabei zuriickblickend etwas ,mit uns machen’, grundiert ist in der sozialen —
und nicht einfach kulturellen‘ Konstruktion unserer Existenz. Nur weil und insofern
wir soziale Wesen sind, machen und betrachten wir Bilder.?

Sichtbarkeit an sich spielt dabei keine tragende Rolle, vielmehr werde
unter dem Blick der Bilder aus dem Sehen ein Spiiren.?®

4. Unter dem Angeblickt werden aus dem Spiiren ein Sehen
machen

Um als Forscherin diese Orte aufzuspiiren, um dem wissenschaftlich
konventionalisierten, identifizierenden und reflektierenden Sehen ope-
rativer Bilder wieder ein pathisches Verhiltnis zu Bildern gegeniiberstel-
len zu konnen, bedarf es also Wegen, die beides einschliefen. Dieter
Mersch zufolge geschieht ein solches Experimentieren ,nicht um des
Experimentes willen; es verfolgt nicht das Ziel einer Wissensproduktion,
um eine allgemeine Aussage zu formulieren oder eine Gesetzmifigkeit
zu entdecken, sondern es dient der Reflexion (...) der dsthetischen Praxis
und ihrer Medialitat selber, wie sie sich einzig im Exemplarischen voll-
zieht.“?% Als ,epistemische Praxis“ kann Experimentieren kiinstlerisches

26 Kramer bezieht sich dabei auf Sartres Werk L’étre et le néant, 1943
27 Kramer, S. 70

28 Damit bezieht sich Krimer auf Georges Didi-Huberman
29 Mersch 2012, S. 42
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Wissen generieren, das Mersch ebenbiirtig neben das Forschungspara-
digma ,vermeintlicher Rationalitat“3® stellt. Das bedeutet fiir mich als
Forscherin auch, dass ich mich Situationen stelle, die mich entsichern,
um den ,sehenden” Blick voriibergehend zu verlieren.

Dieses besondere spiirende Verhiltnis zu Bildern bzw. Zeichnungen
entsteht iiber die mimetische Angleichung. Die Bedeutung des Zeich-
nens innerhalb der Performance von Joan Jonas erhilt eine Tragweite,
die jenseits der Gegenstindlichkeit und der Motivik aufgezeigt werden
kann. Die vorgestellte methodische Vorgehensweise dient vor allem zur
Erschliefung grundlegender bildtheoretischer Fragestellungen und
forschungspraktischer Zusammenhinge in der empirischen kunstpida-
gogischen Grundlagenforschung.?!
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