Zur Handigkeit der Zeichnung
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Drawing tends to take place in the interval between two hands.
Regardless of whether the hand manipulating the chalk, the pen, and
the compass, is the right or left one, its counterpart will regularly have
a share in the production of the marks made. Especially when the
surface to be marked is not a rock or a wall but a mobile thing, or what
one could call a detachable surface (such as paper), the process of
drawing will depend on the services of the «Other Hand»; which helps
to make sure that any support stays in place and that the draught
person's body can relate and respond to the surface in the right way.
Thus, the guiding, drawing, pulling or incising hand will regularly be
assisted by another hand making the surface-to-be-marked available
and to hold it securely in place. The <handedness> of drawing is
therefore not to be identified with what art history has called
«Handzeichnung» (hand-drawing) — a term which has only the
appearance of a self-evident concept. On the contrary, the analysis will
have to take into account and discern the manifold ways in which
hands — left and right hands, more or less skilled hands, and so on —
come into play and engage with the process of drawing; it will, more
generally, have to acknowledge the preconditions of this old image-
making practice, preconditions which are richer and more varied than
we tend to at first think. Only on this basis will it be possible to initiate
a dialogue between the history and critique of drawing, on the one
hand, and the philosophies of the hand, handedness and things <ready-
to-hand> on the other.

«Die Hand reicht und empféangt und zwar nicht allein Dinge, sondern sie
reicht sich und empfangt sich in der anderen. Die Hand halt. Die Hand
tragt. Die Hand zeichnet, vermutlich weil der Mensch ein Zeichen ist.»
(Martin Heidegger, Was heiBt Denken?) [1]

Der Zusammenhang von Hand und Zeichnung ist nicht leicht zu
durchschauen. Er ist auch nicht selbstverstandlich. Wenn er es wire,
gibe es den Begriff der Handzeichnung nicht. Indem dieser Begriff die
Verbindung von Hand und Zeichnung eigens markiert, lasst er zugleich
an Zeichnungen denken, die nicht von Hand, jedenfalls nicht von
Menschenhand gemacht sind — wie etwa die Zeichnung im Fell des
Tigers. In kunsthistorischen Bibliotheken, Graphikkabinetten,
Kunstgalerien und Versteigerungshausern, wo die von Tieren an ihren
Korpern getragenen Zeichnungen selten Beachtung finden, sind es vor
allem Druckgraphiken (und Photographien), die von Handzeichnungen
unterschieden werden. Das Augenmerk liegt hier offenbar nicht auf dem
Stechen, Schneiden oder Be-zeichnen von Druckplatten, wo man allen
Grund hétte, von Zeichnung oder sogar Handzeichnung zu sprechen; es
liegt auf dem Druckvorgang selber, genauer gesagt: auf der Art, wie
beim Drucken die Markierungen von der Druckplatte aufs Papier
gebracht werden.
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Was in dem Augenblick geschieht, wo sich die markierte und eingeférbte
Druckplatte abdriickt, kann unmittelbar weder beobachtet noch
kontrolliert werden; es spielt sich in einer raumlosen Finsternis ab, die
Augen und Hénden gleichermassen verschlossen bleibt. Nur dann, wenn
die Hand selber zur Druckplatte wird, kann sie sich unmittelbar in den
Druckvorgang einmischen und im entscheidenden Moment an Ort und
Stelle des Abdrucks sein. Es entsteht dann freilich keine Zeichnung,
sondern ein Handabdruck. In allen anderen Fillen bleibt die Hand vom
Geschehen der druckgraphischen Bildwerdung ausgeschlossen. So
gesehen, kann jede Druckgraphik, so viele Handgriffe zu ihrer
Herstellung auch notig sein mégen, als ein nicht von (Menschen-)Hand,
ja unter Ausschluss der Hand gemachtes graphisches Bild angesehen
werden.

- |

Abb: 1 >

Im Kupferstich des Raffael im Mantel setzt Marcantonio Raimondi
diesen Ausschluss der Hand dezidiert in Szene [Abb. 1]. Die Dimension
der konkreten manuellen Ausfiihrung wird ausgeblendet, da die Hiande,
die den kiinstlerischen Entwurf fixieren, gdnzlich unter dem schweren
Stoff verborgen sind. Es geht offenbar um eine Konzeptualisierung und
Zurschaustellung der geistigen Bildfindung, eine Deutung, die durch
Raffaels sinnierend ins Leere gerichteten Blick unterstiitzt wird (2.
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Dass Raimondi in einer selbstreflexiven Geste auch auf die dem Medium
der Druckgraphik inharente Abwesenheit der Hand verweist — was in
der Verhiillung der kiinstlerischen Hand(lung) seinen prignanten
Ausdruck findet — ist keine abwegige Vermutung, wenn man bedenkt,
das dasselbe Problem, die Negation der Kiinstlerhand im Prozess der
druckgraphischen Bildwerdung, damals auch andere bedeutende
Kiinstler beschiftigt hat.

Als Albrecht Diirer einmal eine Radierung anfertigte, welche die von
einem Engel prisentierte vera icon zu sehen gibt, brachte er die
Analogie zwischen dem heiligen Gesicht im Tuch (Paradigma eines nicht
von Menschenhand gemachten Bildes) und der Graphik auf dem Blatt
Papier eindringlich zur Evidenz [Abb. 2]. [3]

Abb: 2 >

Beim Betrachten dieser Radierung wird deutlich: Wie das im
graphischen Blatt dargestellte Tuch, muss auch das Blatt selber mit
einem Urbild in Kontakt gekommen sein, und als dies geschah, war es
nicht irgendeine Hand, welche die Farbe oder den Schweiss auf das Blatt
oder Tuch iibertrug, sondern das Urbild selber hat da etwas von sich ab-
und weitergegeben. Man weiss, wie wichtig solche Beziige spater auch
fiir die Photographie werden sollten.
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Wenn es etwa darum ging, das Turiner Grabtuch abzulichten, schien
sich in dessen Wiedergabe das Reproduktionsmedium selber zu
spiegeln: als eine nicht von Menschenhand, sondern allein vom Licht
gezeichnete Graphie. (4] Druckgraphiken werden von Handzeichnungen
aber nicht nur deshalb unterschieden, weil in einem bestimmten,
entscheidenden Moment ihrer Herstellung keine Hand an dem Ort ist,
wo das Bild entsteht. Vielmehr fallt es schwer, sie iiberhaupt als
Zeichnungen anzusehen. Zwischen Zeichnung und Abdruck scheint ein
so grundlegender Unterschied zu bestehen, dass der Abdruck einer
Zeichnung — als einen solchen kann man viele Druckgraphiken ja
betrachten — streng genommen gar keine Zeichnung mehr ist. Worin
aber besteht dieser grundlegende Unterschied zwischen Abdruck und
Zeichnung?

Wir brauchen diese Frage hier nicht im Einzelnen zu erdrtern; sie
kommt fiir uns nur insofern in Betracht, als sich daraus Hinweise
gewinnen lassen, wie das Verhaltnis von Hand und Zeichnung zu denken
sei. Begniigen wir uns also mit der Feststellung, dass Schleifspuren dem,
was wir Zeichnung nennen, grundséatzlich naher stehen als Abdriicke.
Beim Zeichnen kommt es nicht, wie beim Abdruck, zu einer simultanen
Beriihrung zweier Oberflachen, es wird auch nicht, wie beim Rollsiegel,
eine Oberflache auf eine andere abgewickelt, sondern es bewegt sich
etwas tiber die Oberflache, lasst sich stellenweise auf ihr nieder, dringt
vielleicht sogar ein Stiick weit in sie ein und zieht (unvorhersehbare)
Bahnen, so dass sich Punkte, Flecken oder Locher zu Linien, Streifen
oder Rillen dehnen. Wohl gibt es beim Zeichnen ein Driicken oder
Aufdricken, aber dieses Driicken verbindet sich mit einem Ziehen,
Schleifen oder Reissen. Schon die suchenden Luftlinien der zeichnenden
Hand sind auf den Kontakt mit der zu bezeichnenden Oberflache hin
gespannt. Entfalten jedoch kann sich die zeichnerische Linie erst durch
die tatsdchliche taktile Beriihrung des Blattes und im Zusammenwirken
von vertikaler und horizontaler Bewegung auf dem Bildtrager; wie
Alexander Perrig schreibt, ist «die Art und Weise dieses
Zusammenwirkens der Ursprung samtlicher Strichformen.» [5]

Die Markierungen entstehen folglich nicht simultan (wie beim
Abdruck), sie haben eher den Charakter von Bewegungsspuren. Wenn
die Hand selber das Zeicheninstrument sein soll, lassen sich solche
Bewegungsspuren wohl am leichtesten mit Hilfe von Fingern erzeugen.
Die Finger (die wir mitunter sogar als <spitz> bezeichnen — spitz wie
eine Feder oder ein Stift) lassen sich offenbar als rudimentire
Zeichenstifte gebrauchen und betrachten. Die Handzeichnung ist von
daher vielleicht in erster Linie Fingerzeichnung. Anders als die
musikalische Praxis hat die Bildgeschichte allerdings keine Fingersétze
hervorgebracht, weshalb die Technik der Fingerzeichnung doch tiiber die
— sich zum Spiel der Finger entfaltende — Hand symbolisiert wurde.
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Die flache Hand dagegen, die man bezeichnenderweise auch Handfldche
nennt, steht in einer engeren Beziehung nicht nur zum Drucken,
sondern vor allem auch zum flachen Grund, auf den etwas gedruckt,
gezeichnet oder sonst wie aufgetragen werden kann. Sie ist nicht zuletzt
ein Organ des Glattens von Oberflachen. Als ein solches Organ hat sie
zur Bereitung jener Griinde beigetragen, die von Handabdriicken,
Handzeichnungen und anderen Graphien immer schon vorausgesetzt
werden. [6]

So ist es moglich, in der flachen Hand den Grund, in den Fingern
Zeicheninstrumente, in ihrem Zusammenspiel die ganze (?) Zeichnung
wieder zu finden. Zugleich darf vermutet werden, dass die Hand durch
das Bereiten, Bezeichnen, Beschreiben und Bedrucken von Griinden
allererst zu dem wurde, was sie uns heute ist. Diese wechselseitige
Beziehung von Hand und Graphie, Hand und Zeichnung, ist vielleicht
einer der Griinde, weshalb man nicht nur in der Hand die Zeichnung,
sondern auch umgekehrt: in der Zeichnung die Hand wiederfinden
mochte. Man ist es immer noch gewohnt, in Zeichnungen und Skripten
nach einer kultivierten, durch Zeichnen und Schreiben gebildeten Hand
zu suchen und spricht, wenn die betreffenden Erwartungen enttduscht
werden, von einer Klaue oder Kralle.

Zeichnungskenner und ihre Kunden begehren, zur Zeichnung allererst
den Zeichner zu finden wie zur Kralle den dazugehorigen Lowen — wobei
sie aber gerade nicht an etwas Animalisches, sondern an die Kultur
einer ganz bestimmten menschlichen Hand denken, die ihnen zur
Metonymie eines schopferischen (oder sogar: des schopferischen)
Menschen gerét. Oder ein Kiinstler—Raffael—schickt einem anderen
—Diirer—eine (eigenhandige?) Zeichnung, woraufhin dieser zu dem
Schluss kommt, der andere habe dies getan, um ihm «sein hand zu
weisen». [7] Was fiir eine Hand? Eine geschickte oder gelehrte Hand
vielleicht. Oder, allgemeiner, eine bestimmte Machart, eine spezifische
Manier.

Die Hand, die weisen oder zeigen kann, kann unter anderem eben auch
zeichnen und auf Gezeichnetes weisen oder zeigen. Mehr noch, sie kann
sich durch das von ihr Gezeichnete selber weisen oder zeigen, vielleicht
sogar die Weise ihres Zeigens zeigen. Dies ist freilich nicht ohne ein
gewisses metonymisches Gleiten moglich. In gewisser Weise ist die
Hand, die sich in der Zeichnung weist oder zeigt, gar nicht mehr sie
selber, sondern sie wird zur Metonymie von etwas Anderem,
beispielsweise von einem bestimmten Korper, einer bestimmten Person,
einem bestimmten Autor oder Stil oder von einem bestimmten Begriff
des schopferischen Menschen und seines Geistes.
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Oder sollte die Hand tatsdchlich nicht nur zeigen, zeichnen und greifen,
sondern auch be-greifen und also denken konnen? Gewiss ist, dass man
sich in den Disegno-Theorien der Frithen Neuzeit vielfach darum
bemiiht hat, die Hand dem Geist anzundhern. Im Riickgriff auf
Aristoteles und Albertus Magnus, der die Hand das «Organ des
Intellekts» nannte, (8] wurde die Kiinstlerhand zu einer urteilssicheren,
gleichsam denkenden Hand stilisiert, die die geistigen Konzepte klar
auszudriicken vermag. Zugleich wusste man aber spatestens seit
Leonardo um die Relevanz der Geste und des Aktes, und darum, wie
stark die dussere Bewegung der Hand die innere Bewegung des Geistes
fithren, also die zeichnerische Hand(lung) den geistigen Prozess
beeinflussen kann. Hebt die sich an der Schwelle zwischen
Entdusserung und Verinnerlichung bewegende Hand des Zeichners
somit stets schon mehrere Erscheinungsformen der Entzweiung auf?
Entzweiungen von unabsehbarem philosophischen Gewicht wie
diejenige zwischen Innen und Aussen, Korper und Geist, Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit?

In ihrem letzten, grossangelegten Werk tiber das Leben des Geistes
schreibt Hannah Arendt, dass jegliche Form des Machens stets mit der
Sichtbarkeit verwoben sei. Im Gegensatz dazu spiele sich das Denken im
Verborgenen ab, und bleibe nicht nur in der Potenz, sondern selbst im
Zustand der Aktualisierung unsichtbar, was sie dazu veranlasst, die
Philosophen die Unsichtbaren zu nennen. (9] Spinnt man das
Gedankenexperiment weiter, ist es nicht allzu abwegig den Kiinstler im
Allgemeinen und den Zeichner im Spezifischen als einen <Sichtbar-
Machenden> zu charakterisieren. Diese Sichtbarmachung entsteht
weniger durch eine scharf abgrenzende Linie, als vielmehr durch den
wiederholt ansetzenden Strich, der sowohl fiir labile rdumliche
Trennungen, als auch fiir verschiedene Aspekte der Zeitlichkeit
sensibilisiert. (107

Das wiederholte Ansetzen, das Nachtasten, die Uberlagerungen, sie alle
sind Anzeichen eines Striches im Akt des Werdens, eines Striches, der
die Form gerade durch die kontinuierliche Arbeit der Hinde erst
entstehen ldsst im Sinne eines modus operandi, den Leonardo in seinen
Skizzen zur Evidenz bringt. (11] Er, der sich in seinen Studien immer
wieder mit dem Sein des Nicht-Seins beschiftigte und den
unvollendeten, da nicht vollendbaren Charakter des Denkens,
Schreibens und Zeichnens nicht negierte, sondern visualisierte, fiithrt
uns die von Alain Badiou so genannte Fragilitiat der Zeichnung, ihr
Ostzillieren zwischen Sein und Nicht-Sein eindringlich vor Augen. (121Im
Gegensatz zum unsichtbaren Ort des Denkens und zur raumlosen, weder
der Hand noch dem Auge zugéinglichen Finsternis des druckgraphischen
Prozesses konnte man den (Entstehungs-)Ort der Zeichnung sowohl als
einen des (blinden) Ertastens als auch als einen der Sichtbarmachung
umschreiben, ein Ort, an dem etwas folglich (auch materiell) greifbar
und in gewissem Sinne begreifbar wird.
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Nicht zuletzt ist mit dem Be-Greifen und Be-Zeichnen die Frage nach
der Relation von Hand und Sprache, oder umgekehrt betrachtet nach
derjenigen von Zeichnung und Mund verbunden. Antonin Artaud etwa
hat diese (Sinn)Verkniipfung obsessiv beschiftigt: das Zeichnen mit
dem Mund ist ein Zeichnen, in dem jedes Zeichen sowohl von der Hand,
als auch vom Atem gezogen zu werden scheint. Mit dem Mund zu
zeichnen bedeutet also, eine Stimme vor dem definierenden Wort zu
geben, eine Stimme, die als Ganzes gesehen wird. [13]

Diese Stimme oder Sprache der Hand thematisiert der franzosische
Paldontologe André Leroi-Gourhan in Hand und Wort, seinem in den
1960er Jahren erschienenen philosophischen Hauptwerk. In diesem
betritt am Ursprung der Bilder ein homo erectus die Szene, dessen
Hand, womdglich mit frithen Zeichenwerkzeugen, die Hohlenwand
beriihrt und iiberrascht vor einem abstrakten Bild zuriicktritt. Zum
homo pictor wird dieser homo erectus iiber die Geste der Hand, die sich
iiber den technischen Zugriff im Bild und der «Bildersprache»
exteriorisiert. «Die Hand», so Leroi-Gourhan, «wurde so zur Schopferin
von Bildern, von Symbolen, die nicht unmittelbar vom Fluss der
gesprochenen Sprache anhingen, sondern eine echte Parallele dazu
darstellen (...) Die Hand hat ihre Sprache.» [14]

Uberhaupt ist die Hand ja ein zentrales Thema der verschiedensten
Anthropologien und Ontologien, nicht zuletzt im Hinblick auf die Frage
nach dem Unterschied von Mensch und Tier. Bekannt ist die Passage
aus De partibus animalium, in der Aristoteles die Vorziige der
menschlichen Hand preist: die Hand, das «Werkzeug aller Werkzeug»,
vereint das Viele im Einen. [15] Von der Antike {iber das Mittelalter und
die Neuzeit, man denke etwa an Marsilio Ficino oder Giordano Bruno,
fiihren vielzidhlige philosophische Spuren zur Hand und Handigkeit —
bis hin zu Jacques Derrida, der, Martin Heidegger iiber die Schulter
blickend, zu der Einsicht gelangte: «Jedes Mal, wenn nach der Hand
und nach dem Tier gefragt wird (...) scheint eine Schwierigkeit
verdeckt». [16] Nicht auszuschliessen ist, dass diese Schwierigkeiten
einmal ein neues Verstiandnis von Geschichte und Gegenwart der
Zeichnung erforderlich machen werden.

Bewegen wir uns allzu sprunghaft oder ruckartig vorwarts? Sechshiandig
schreibend, sind wir der Handigkeit der Zeichnung auf der Spur. Wir
sind ungeduldig und kommen einander gelegentlich in die Quere. Die
Signaturen iiberlagern und iiberkreuzen sich. Die singuldare Autorschaft
ist vervielfaltigt oder verwischt. Angesichts der Art und Weise unseres
Schreibens konnte uns allerdings nicht entgehen, dass die Handigkeit
der Zeichnung nicht mit dem Begriff der Handzeichnung gleichgesetzt
werden kann und dass in der Handigkeit noch Anderes steckt als jene
Eigenhandigkeit, die in kunsthistorischen Zuschreibungsfragen eine so
grosse Rolle spielt.
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Wir kennen die Handigkeit nicht zuletzt von der Links-,
Rechtshiandigkeit, von der Ein-, Beid- und Vielhdndigkeit. Wer also nach
der Handigkeit der Zeichnung fragt, wird sich nicht nur dafiir
interessieren, wem die betreffenden Hande gehoren, auf welche
Personen, Autoren- oder andere Namen sie weisen, sondern er oder sie
wird auch wissen wollen, wie viele Hande mit im Spiel sind und ob es
sich um rechte, linke, beide oder vielleicht sogar iiberzahlige Hande
handelt.

Werfen wir einen Blick auf eine prominente Hand im Zeichenprozess:
die Hand von Wassily Kandinsky [Video 1].

Video: 1 >

Der Kurzfilm entstand 1926 in Kandinskys Berliner Galerie Nierendorf
und war Teil des Zyklus Schaffende Hdnde von Hans Ciirlis. Der
Berliner Regisseur hatte in den 20er Jahren neben Kandinsky auch die
«Schaffende Hinde> anderer Kiinstler und Kiinstlerinnen gefilmt, wie
etwa Lovis Corinth, Max Liebermann, Kiathe Kollwitz, Max Slevogt,
Alexander Calder, Max Pechstein oder Otto Dix. Dabei war der Titel
wortlich zu nehmen: Ciirlis ging es um die Arbeit der Hdnde. Eine
«Kulturforschung» sollte mit den Mitteln des Films dieses Schaffen
dokumentieren. [17]Hans Ciirlis hatte zundchst in Kunstgeschichte mit
einer Arbeit iiber das Verhailtnis von Vorzeichnung und Druck bei Diirer
promoviert. (18] Das Kulturfilmprojekt Schaffende Hdnde kann somit
auch als ein Versuch verstanden werden, das traditionelle Studium der
Handzeichnung und Druckgraphik um eine Erforschung der Hdandigkeit
der Zeichnung zu bereichern. Betrachten wir nun den zeichnenden
Kandinsky, so fallt unmittelbar auf, dass nur eine Hand, die eine Hand
des Kiinstlers im Mittelpunkt der Zeichenszene steht.
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Die linke Hand wird sich wahrend der gesamten Filmdauer im Off
bewegen. Die rechte Hand gestaltet hingegen das Geschehen, entwirft
die Komposition und tanzt in einer Weise liber dem Blatt, wie es einige
Jahre spiater auch Merleau-Ponty angesichts einer Zeitlupenaufnahme
des zeichnenden Matisse beschreiben wird. [19]

Inszenierte Ciirlis so also nicht auch unbewusst eine ganz
unvollstandige Einseitigkeit? Eine Handigkeit der einen schaffenden
Hand, die ihre singulédre Pluralitit nur in den vielen genialen Hinden —
der Corinths, Kandinskys, Liebermanns usf. — aufweisen sollte. Die
Inszenierung dieser genialistischen Einhdndigkeit wird in Clouzots Le
Mystére Picasso (1955) ihren filmhistorischen Hohepunkt finden, und
sie bestimmte selbst noch das Verstindnis einer virtuosen
Beidhandigkeit.

Bekanntlich gab und gibt es Zeichner — Adolph Menzel ist vielleicht das
prominenteste Beispiel —, die mit beiden Handen geschickt zu zeichnen
vermochten und vermdégen. Dass dieses Phianomen als Ambidextrismus
bezeichnet wird, verweist auf jenes alte Vorurteil, wonach
Geschicklichkeit und Orthographie nur rechts zu finden wiaren. Wer
beidseitig geschickt ist, muss diesem Vorurteil zufolge in gewisser Weise
zwei rechte Hande haben, ambidexter sein. Wer hingegen ganz
ungeschickt ist, von dem sagen wir, er habe zwei linke Hande. Robert
Hertz, Adriano Sofri oder Roland Barthes haben wichtige Gedanken fiir
eine Kulturgeschichte der linken (oder linkischen) Hand gesammelt.
Thre soziopolitische Dimension ist fiir eine Theorie der Zeichnung
keineswegs irrelevant, wenn erst einmal erkannt ist, dass Hande immer
schon nach Kriterien unterschieden wurden, die von einer bildnerischen
Technik allein nicht unmittelbar abgeleitet werden konnten. [20]

Der Begriff der Handigkeit der Zeichnung lenkt unsere Aufmerksamkeit
also auf eine gewisse Spaltung und auf die Geschichte oder den Mythos
dieser Spaltung. Keine(r) von uns hat vergessen, dass der in Platons
Symposion erzahlte Mythos vom Kugelmenschen nicht mit der
Feststellung endet, dass die Menschen Halbkugeln sind, jeder die eine
Halfte eines auseinander gebrochenen Symbolons, das nach Ergéanzung
durch das andere Teil begehrt. Der Erzihler, Aristophanes, fiigt noch
etwas hinzu: Er warnt vor der Moglichkeit einer weiteren Spaltung, bei
der wir entlang der Vertikalachse unserer Korper aufgespalten oder
zerschnitten wiirden (Symposion, 193). Hatte er vor dieser zweiten
Spaltung warnen konnen, wenn sie nicht in gewisser Weise bereits
geschehen wire? Gespaltene Wesen sind wir nicht nur im Hinblick auf
das Geschlecht, sondern auch mit Bezug auf die Trennung von links und
rechts. Zu fragen wire, ob und wie sich die Zeichnung zu diesen
Spaltungen verhalt, nach welcher Seite sie tendiert, ob sie die
Spaltungen bezeichnet und verstarkt oder, wie wir es im Bezug auf die
philosophische Separierung von Korper und Geist angedeutet haben, auf
ihre Problematisierung oder Aufhebung hinarbeitet.
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In der modernen Pddagogik gab es bekanntlich Bestrebungen, Zoglinge
durch Praktiken des beidhdndigen Zeichnens zu ganzen Menschen zu
formen, wobei in der angestrebten Ganzheit auch die vorhin beriihrte
Entzweiung relativiert werden und eine neue Form von Harmonie oder
(weniger idealistisch) Effizienz erreicht werden sollte. Die zu
Erziehenden sollten nicht nach links und rechts auseinander fallen,
sondern ihre zwei Seiten integrieren oder optimal koordinieren. [21]
Ahnliche Praktiken sind auch in der Kunst des 20. Jahrhunderts zu
finden. In vielen Fillen bilden sie jedoch einen Gegendiskurs zu jenen
padagogischen Bestrebungen. VALIE EXPORT etwa, die in den frithen
1970er-Jahren beidhdndig schrieb und zeichnete, wollte die zwischen
links und rechts bestehende Differenz keineswegs iberwinden, sondern
unter wechselnden Bedingungen beobachten. Sie bezog diese Differenz
und was sich an ihr zeichnend und schreibend beobachten liess
einerseits auf das Verhiltnis von Korper und Code, wobei sie sich frith
schon iiberzeugt zu haben scheint, dass uncodierte, also gidnzlich
<unschuldige> Korperspuren nirgendwo zu haben sind, auch nicht im
Bereich des Linkischen. Andererseits wendete sie die zwischen links und
rechts erfahrene Spaltung kritisch gegen den Begriff des Individuums,
sofern dieser eine monolithische, unteilbare Einheit bezeichnet. [22]

Eine vergleichbare Aufhebung des zeichnerischen Subjekts lasst sich
auch in der beidhidndigen Zeichenpraxis von William Anastasi
beobachten. Ein Kurzfilm der britischen Kiinstlerin Candida Richardson
[Video 2] — den wir hier bewusst der Aufnahme von Ciirlis
gegeniiberstellen mochten — zeigt gleichwertige <Schaffende Hande>.

—

Video: 2 >
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Im Abstand von 80 Jahren begleiten die Filme von Ciirlis und
Richardson damit nicht nur zwei verschiedene Zeichenszenen; sie
dokumentieren auch zwei unterschiedliche Weisen, die Handigkeit der
Zeichnung zu denken und zu praktizieren. Fiir seine Subway Drawings
ging Anastasi nicht mehr in ein Atelier, sondern begab sich selbst, wie
die Linie auf dem Zeichenpapier, in der New Yorker oder Londoner
Metro auf eine zeichnerische U-Bahn-Fahrt um ihrer selbst Willen.

Wir sehen, wie Anastasi in der Horizontalen auf einem Block zeichnet,
der auf seinen Knien aufliegt [Abb. 3], die Fiisse sind parallel
ausbalanciert, der Riicken nicht angelehnt, die Augen zumeist
geschlossen. Nachdem sich die Metro in Bewegung gesetzt hat, richtet
Anastasi den Stift im rechten Winkel auf. Die linke Hand sorgt zunéchst
noch fiir Stabilitdt; spater wird gewechselt, bis Anastasi schliesslich zum
Schluss beidhéndig zeichnet. Durch Hand und Stift entstehen durch die
kontinuierliche Vibration der beschleunigenden und bremsenden
U-Bahn fein ziselierte Linien und Liniencluster [Cover]. Kiinstler,
Instrument und Umwelt bilden so das Dispositiv einer leiblich-
technischen Apparatur in Bewegung, eines Seismographen.

Abb: 3 >
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Zur Handigkeit der Zeichnung

In eine dhnliche Richtung gingen die Bemiihungen Dieter Roths. Durch
bestimmte Praktiken des beidhidndigen Zeichnens wollte er eine Ebene
erreichen, auf der sich links und rechts ineinander verkehren lassen
[Abb. 4 und 5].

Abb: 5 >
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Zur Handigkeit der Zeichnung

Auch er hatte allerdings nicht vor, sich autopadagogisch zu einem
<ganzen Menschen> zu bilden, vielmehr wollte er die Zeichenfliche in
eine nicht-orientierbare Oberfldche von der Art des Mobiusbandes
transformieren, auf der sich Unterscheidungen wie die zwischen rechts
und links nur noch in einem lokalen Bezugsrahmen aufrecht erhalten
lassen, wiahrend sie im globalen Zusammenhang der Raumschleife
hinfillig werden. Zeichnung war fiir ihn nicht Arbeit auf einer, sondern
vor allem auch an einer Oberfldche: der Versuch, die Zeichenoberflache
zeichnend zu transformieren. Wem es als Zeichner gelingt, eine Ebene
oder Oberflache herzustellen, auf der sich rechts in links und links in
rechts verkehren lassen, der wird vielleicht auch, dachte Roth, in der
Lage sein, andere asymmetrische Beziehungen wie etwa die von Vater
und Sohn umzukehren, sodass der Vater zum Sohn seines Sohns wird
und umgekehrt; er wird sich, anders gesagt, in die Lage gebracht haben,
den Fluss der Zeit und die Reihe der Generationen umzukehren,
letztlich vielleicht sogar Entropie in Negentropie zu verkehren.

Konsequenterweise sind unter dem Autorennamen «Dieter Roth» daher
auch Zweihandzeichnungen zu finden, die insofern keine
Beidhandzeichnungen sind, als die involvierten Hinde zu
unterschiedlichen Kérpern (zum Beispiel Roth Vater und Sohn)
gehorten. Entscheidend war in diesem Projekt also der Zusammenhang
von Zeichnung und Zeit. Roth versuchte, durch Zeichnung aus der Zeit

ein symmetrisches, auf sich selbst zuriickfaltbares Gebilde zu machen.
[23]

Aber wovon unterscheidet sich das beid- oder mehrhidndige Zeichnen
iiberhaupt? Sollte es jemals so etwas wie einhdndiges Zeichnen gegeben
haben? Betrachten wir, um bei dieser Frage etwas klarer zu sehen, eine
bestimmte, uns vertraute Praxis des Zeichnens. Die Zeichnerin hat ein
Blatt Papier und einen Zeichenstift zur Hand und macht sich bereit zum
Zeichnen. [24] Papier und Stift allein reichen aber nicht aus, sie braucht
noch eine Unterlage. Dazu dient ihr ihre Zeichenmappe. Sie setzt sich
also auf einen Schemel, legt die Mappe auf die Beine, das Blatt auf die
Mappe und beginnt zu zeichnen. Aber diese Haltung ist noch nicht
glinstig, sie muss noch etwas modifiziert werden — zumindest dann,
wenn ein im selben Raum gegenwértiges Modell gezeichnet werden soll.
Der Blick-Weg vom Zeichenblatt zum Modell wird in diesem Fall
moglichst kurz sein sollen; im Idealfall wird es nur einer Augen-, nicht
auch einer Kopfbewegung bediirfen, um den Blick vom Zeichenblatt zum
Modell und wieder zuriick zu lenken. Die Mappe, auf der das
Zeichenblatt liegt, muss also angehoben und in eine Schréige gebracht
werden, die zum Modell hin aufsteigt, zum Korper der Zeichnerin hin
abfillt. Es ist wichtig, diese Schrige in Erinnerung zu rufen, denn wir
tendieren dazu, die Zeichnung auf Horizontalitat festzulegen [25] — und
vergessen, dass sich das Zeichenblatt beim Zeichnen in vielen Fallen in
einer Schraglage befindet. Doch auf welche Weise bringt die Zeichnerin
ihre Unterlage in die Schrage?
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Zur Handigkeit der Zeichnung

Wihrend ihr, um die untere Kante zu stabilisieren, immer noch der
eigene Korper als Widerlager dienen kann, muss der obere, zum Modell
hin weisende Teil des Zeichenblattes mit der Hand stabilisiert werden.
Diese Hand erfiillt dabei noch weitere Aufgaben: Sie sichert die
Verbindung zwischen dem Zeichenblatt und der festeren Unterlage,
verhindert also, dass das Zeichenblatt verrutscht; und sie sichert den
Bezug zwischen der rdumlichen Ausrichtung von Unterlage und
Zeichenblatt einerseits, Korper der Zeichnerin andererseits. Die
Unterlage und das Zeichenblatt sind zwischen Hand und Korper
eingespannt und stehen, obwohl selber in Schréglage, im Bezug zu der
vom Oberkorper der Zeichnerin gebildeten Achse. Aber von welcher
Hand sprechen wir? Offenkundig sind zwei Hande im Spiel. Die eine
sichert Unterlage und Blatt, die andere fiihrt den Zeichenstift und stiitzt
sich dabei selber auf dem Blatt und der Unterlage ab, die von der
anderen Hand in Position gehalten werden. [26]

Genau diese komplexe, den gesamten Korper und verschiedenartige
Utensilien involvierende Zeichenszene hat Maso Finiguerra bereits in
der zweiten Hailfte des 15. Jahrhunderts auf mehreren Handzeichnungen
veranschaulicht: so sind in seinen Skizzen beispielsweise junge
Lehrlinge zu sehen, die auf dem Boden oder einem Schemel sitzend das
Blatt auf ihrer Zeichenunterlage festhalten und in den Akt des
Zeichnens vertieft sind [Abb. 6].
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Abb: 6 >
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Zur Handigkeit der Zeichnung

Besonders eindringlich stellt Maso das unauflésliche Zusammenspiel
von Hand und Hand in einer kleinen Studie dar, die den manuellen Akt
des Fixierens des Blattes und des Zeichnens auf dem Blatt metadiskursiv
ins Bild riickt [Abb. 7]. [27]

Abb: 7 >

Wir stellen fest, dass das Zeichnen (wie das Schreiben) nicht explizit
beidhiandig werden musste, um eine zweihdndige Angelegenheit zu
werden. Die Hand, die wir die zeichnende nennen, war und ist meistens
auf die Dienste einer anderen, den Zeichengrund bereitenden oder
sichernden Hand angewiesen. Zu bedenken ist also nicht nur (wie man
es so lange getan hat und immer noch tut) das komplexe Verhaltnis von
Hand und Auge, Hand und Geist oder auch Hand und Wort; auch das
Verhiltnis von Hand und Hand ist ein wesentliches
Bestimmungsmerkmal des Zeichnens — nicht erst des
Beidhandzeichnens. Wir konnen das zu Beginn Gesagte noch einmal
unterstreichen und prézisieren: Die Gelaufigkeit des Zusammenhangs
von Hand und Zeichnung sollte uns nicht dariiber hinwegtduschen, dass
wir diesen Zusammenhang und seine historische Variabilitat erst
ansatzweise iiberblicken.
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Zur Handigkeit der Zeichnung

Angesichts der skizzierten Zeichenszene sehen wir aber auch Anderes.
Insbesondere ein Umstand tritt hervor, der immer noch so
selbstverstandlich ist, dass man ihn gerne iibersieht: Zur Geschichte des
Zeichnens gehort wesentlich auch die Geschichte von Zeichenblattern.
Nennen wir es die «<Blattrigkeit> der Zeichnung. Der grosse Vorteil von
Zeichenblittern: dass sie so diinn und leicht und biegsam, folglich leicht
zu transportieren, falten, lagern sind, dieser Vorteil geht mit der
Schwierigkeit einher, dass Zeichenblitter fiir sich genommen kaum fest

genug sind, um Zeichnungen oder Abdriicke aufzunehmen. Sie sind wohl

in der Lage, einmal aufgenommene Markierungen zu tragen, doch
bediirfen sie zur Aufnahme der Markierungen einer Unterstiitzung. Um
bezeichnet oder bedruckt zu werden, miissen sie sich sozusagen einen
anderen Korper borgen — etwa in Form einer Zeichenmappe oder eines
Tisches. Man kann es auch umgekehrt betrachten: Das Zeichenblatt ist
die ablosbare Oberflache eines bezeichneten oder bedruckten Korpers,
jedes bezeichnete oder bedruckte Blatt ist eine Art abgezogener Haut.
[28]

Die intime Relation von Haut und Blatt, in die sich die Hand gleichsam
einzeichnet, findet in anatomischen Studien ihren wohl markantesten,
und im wortlichen Sinne zugleich tiefgreifendsten Ausdruck. Es ist in
diesem Fall nicht nur ein Zeichnen der Haut/auf der Haut, sondern
zwangslaufig ein Abziehen der Haut und ein Sezieren des Korpers,
wobei das Blatt gleichsam <zweiblattrig> (297 ist: sowohl abgezogene
Haut wie auch Ort des Abziehens und Enthiillens. Durch das
Zusammenspiel von erkundendem Auge, zeichnender Hand und
sezierendem Stift werden auf dem Blatt, das gewissermassen zur
imaginaren Schnittstelle wird, die unsichtbaren und opaken Tiefen des
Korpers freigelegt. Es ist nur eine Vermutung, dass diesem komplexen
Szenario in anatomischen Zeichnungen der Hand, wie wir sie etwa bei
Leonardo da Vinci, beziehungsweise in Darstellungen von Hénde
sezierenden Anatomen finden, noch eine weitere, metadiskursive
Dimension hinzugefiigt wird: die Hand — also das ausfiihrende Organ
der Praparierung und Beschreibung — wird enthiutet, zergliedert und
im selben Augenblick durch den Akt der zeichnenden Hand wieder zu
einem Ganzen zusammengefiigt: die Hand als Symbol des
schopferischen Menschen schlechthin seziert sich, zeichnet sich, kreiert
sich. (307

Doch kehren wir noch einmal zu den Zeichenblidttern und dem von
ihnen oder fiir sie geborgten Korper zuriick. Wichtig ist in jedem Fall,
dass sich das Zeichenblatt beim Zeichnen (oder Drucken)
voriibergehend mit einem anderen Korper verbinden muss, der ihm die
notige Festigkeit verleiht. Daraus folgt, dass sich in jeder Markierung
auf einem Zeichenblatt gewohnlich das Widerlager der Unterlage
abdriickt — ein im Moment der Betrachtung meist nicht mehr
gegenwartiges Widerlager.
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Zur Handigkeit der Zeichnung

Dieser Umstand bleibt nur deshalb verborgen, weil man sich in der
Regel glatter, sozusagen gerduschloser Unterlagen bedient, die in den
Formen der Markierungen keine Spuren hinterlassen. Der Abdruck der
Unterlage in der Zeichnung bleibt zumeist ein unsichtbarer, bildloser
Abdruck. Diese Beobachtungen laufen nicht darauf hinaus, dass die
eingangs erwahnte Differenz von Zeichnen und Drucken grundlegend
iiberdacht werden miisste; wohl aber wird deutlich, dass beim Zeichnen
auf Blattern mehr vom Drucken im Spiel ist, als man sich gewdhnlich
klar macht. Keine Zeichnung ist allein von Menschenhand gemacht, in
jede mischt sich auch die Oberfliche des Bildtragers ein, in viele auch
ein unsichtbares, nach dem Zeichnen entferntes Widerlager.

Doch wenn das Zeichenblatt sich einen wesentlichen Teil der zum
Zeichnen notigen Festigkeit von der Unterlage borgt, mit der es sich
zeitweise verbindet, wer ist es dann, der diese provisorische Verbindung
herstellt und der Unterlage selber die notwendige Stabilitat verleiht?
Die von uns skizzierte Zeichenszene sollte nicht zuletzt auch zu
Bewusstsein bringen, wie stark und vielfaltig der Korper der Zeichnerin
ins Zeichnen involviert ist, ja dass es keiner allzu grossen Ubertreibung
bedarf, um sagen zu konnen: Der Korper der Zeichnerin ist beim
Zeichnen auf beiden Seiten des Zeichenblattes, sowohl iiber wie auch
unter ihm da.

Bestimmte Arten des Zeichnens setzen offenbar eine mittelbare
Selbstberiihrung voraus. Indem die Zeichnerin den unteren Rand der
Unterlage mit ihrem Korper abstiitzt, wiahrend sie die Oberkante mit der
Hand halt, beriihrt sie sich beim Zeichnen selbst. Thr Zeichnen wird
stets eine durch Anderes vermittelte Selbstberiihrung implizieren — eine
durch Anderes vermittelte Beriihrung auch von linker und rechter Hand.
Diese Beriihrung, die gerade auch durch die bereits erwahnte
Schwellenposition der Hand zwischen Innen und Aussen, Ordnung des
Subjekts und Ordnung des Objekts gegeben ist, eréffnet die Moglichkeit
eines anderen Wissens sowohl um sich Selbst als auch um Alteritit. Die
tastenden und zeichnenden Hinde, changierend zwischen Selbst- und
Weltbezug, loten Mdéglichkeiten des (Be-)Greifens aus. Und so beenden
wir unseren gemeinsamen Denkweg zur Handigkeit der Zeichnung mit
der Uberlegung, dass der Zeichnung eine Zweiblittrigkeit und
Ambivalenz innewohnt, die den (Zwie)Spalt stets reflektiert, eine
Ambivalenz, die nicht hemmend wirkt, sondern beide (Hiande) gelten
lasst.
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Zur Handigkeit der Zeichnung

Diesem Vorwort gingen einige Vorzeichnungen voraus, die wdhrend
der eikones Summer School 2011 in der Alten Universitdt am
Rheinsprung 11, im Schaulager und dem Kupferstichkabinett im
Kunstmuseum Basel entstanden. Wir danken, auch im Namen von
Omar W. Nasim, allen Teilnehmerinnen und Teilnehmern: Judith
Dobler, Simone Frangi, Gregor Hochstetter, Matteo Hofer, Katharine
Kiesinger-Becker, Gila Kolb, Kathryn E. Piquette, Caroline Lillian
Schopp, Martin Seberg, sowie Adrian Anagnost, Candida Richardson,
Anita Haldemann, David Espinet, Marzia Faietti, William Kentridge,
Claudia Mareis, Angela Mengoni, Ulrich Richtmeyer, Ralph Ubl,
Miriam Walgate (Galerie Rehbein, Kéln), Rolf Winnewisser, Barbara
Wittmann und nicht zuletzt den Autorinnen und Autoren, die erst
spdter unserer Einladung folgen konnten: Lea Dovev, Sonja Neef, Hole
Ropler und Alexander Perrig, mit dem wir im gemeinsamen Gesprdch
einige wichtige Wege zur (Hdandigkeit der) Zeichnung beschritten
haben.

Zeitgleich mit unserem Projekt entstand in Italien eine von Annamaria
Ducci herausgegebene Zeitschrift mit dem Titel «Chirurgia della
Creazione. Mano e arti visive». Da «eine Hand die andere wdscht», sei
hier auch auf die Homepage unserer italienischen Kollegen verwiesen:
http://predella.arte.unipi.it (Predella, Nr. 29).

...una mano lava Ualtra (e tutte e due lavano il viso)
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