DIE AUSGESPARTE ZEICHNUNG

WOLFRAM PICHLER

1. Zeichnung kann beides sein: ein Festhalten ebenso wie ein In-Bewegung-Setzen
von Gedanken und Dingen. Man zeichnet, um etwas aufzuzeichnen und somit festzu-
halten. Man zeichnet aber auch, um Festgehaltenes zu verandern und neue Lésungen
oder sogar neue Probleme zu finden. Dabei ist von Vorteil, dass frihere Varianten
einer Aufzeichnung oder Skizze durch die spateren in der Regel nicht verdeckt oder
geldscht werden: Was einmal korrigiert wurde, ist nicht fir immer verloren; man kann
darauf zurlickkommen.

In und seit der Renaissance wurden beide Optionen des Zeichnens — Festhalten
einerseits, In-Bewegung-Setzen andererseits — systematisch ausgeschopft.! Ihr Zu-
sammenspiel ebenso. In Naturstudien und Skizzen auf Papier wurden alle méglichen
Dinge und Gedanken festgehalten — aber auch kombiniert, variiert und transformiert.
Seit dem spaten 15. Jahrhundert verfugten auch Kinstler (nicht mehr nur Kanzlei-
schreiber und Notare) tber so viel Papier, dass sie es zum Probieren und Studieren
verwenden konnten. Um die Ergebnisse solchen Probierens und Studierens an anderer
Stelle wirksam werden zu lassen, bedurfte es geeigneter Ubertragungsverfahren.
Man niitzte den Umstand, dass Zeichnungen mit geometrischen Mitteln (Rasterung)
adressierbar sind und dass Papier nicht nur leicht transportiert, sondern darlber
hinaus auch zum Durchpausen verwendet werden kann. Momente des Bewegens
und Festhaltens sind bei solchen Ubertragungen untrennbar verbunden. Sofern die
Ubertragung darin besteht, eine Inskription von ihrem primaren materiellen Trager
abzuheben, um sie an anderer Stelle wieder einschreiben zu kdnnen, setzt sie etwas
in Bewegung. Andererseits ist sie eine Form des Festhaltens: Keine Ubertragung
ohne Invarianten.?

2. Durch Zeichnung und graphische Ubertragungsverfahren wurde es méglich,
Entwurf und Ausfihrung einer Arbeit zu trennen. Schon im 16. Jahrhundert konnten
gewaltige Bauvorhaben auf diese Weise ferngesteuert werden.® Seither ist die
Trennung von Entwurf und Ausfihrung in vielen Produktionsbereichen zur Selbst-
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verstandlichkeit geworden. Zahlreiche Kinstler der letzten zweihundert Jahre haben
sie indessen vehement abgelehnt: Sie wollten sich nicht einer arbeitsteiligen Produk-
tionslogik fligen, die ihrer Ansicht nach wesentlich zur Fragmentierung menschlicher
Existenz beigetragen hatte. Kunstlerische Arbeit sei, meinten sie, ebenso wenig teilbar
wie delegierbar, und ein kinstlerisches Gemalde sollte niemals nur die Ausfiihrung
eines Entwurfs, eine Kinstlerzeichnung niemals nur Entwurf fur etwas Auszufiihrendes
sein. Unter diesen Bedingungen kam es zu einem merkwdrdigen Austausch medialer
Merkmale: Einerseits entstanden Zeichnungen, die die formale Konsistenz von Ge-
méalden haben (Matisse’ Zeichnungen etwa sind keine Skizzenblatter, sondern Bilder
eigenen Rechts), andererseits Gemalde, die in einer Weise offen sind, wie es zuvor nur
Zeichnungen gewesen waren (seit Cézanne verzichten viele westliche Maler darauf,
den Grund ihrer Gemalde durchgehend mit Farbe zu bedecken?).

3. Der Zeichner, Uber den hier geschrieben wird, praktiziert konsequent, was von pro-
minenten Kinstlern der Moderne ebenso konsequent vermieden worden war: Er halt
sich beim Zeichnen an Vorlagen, die er proportions- oder sogar maBstabsgetreu um-
setzt. Seine groBformatigen Zeichnungen lassen nicht nur deshalb an Fresken denken,
weil sie in vielen Tagwerken entstehen. Wie die Wandmaler von einst folgt er einem
strengen Plan und arbeitet Schritt fir Schritt Flachen ab, die sich wahrend der Arbeit
nicht Gberblicken lassen. Im Unterschied zu diesen Malern fihrt er jedoch keine Ent-
wurfe aus, sondern kopiert vorgefundene Bilder. AuBerdem Ubertragt er seine Vorlagen
nicht mit Hilfe von Quadrierungen oder Kartons: Die Ubertragung wird an Diaprojek-
toren delegiert, der Zeichner kann sich darauf konzentrieren, das durch den jeweiligen
Apparat Ubertragene festzuhalten. Allerdings kann er wahrend des Zeichnens seine
eigenen Markierungen nicht richtig sehen, da diese vom projizierten Bild sozusagen
geschluckt werden. In dieser Hinsicht erinnert seine Arbeit an gewisse naturwissen-
schaftliche Zeichenpraktiken (Aufzeichnung gegebener Phanomene mit Hilfe der
camera lucida etc.).
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4. Seit etlichen Jahren hélt der Zeichner in regelmaBigen Abstanden das Ergebnis von
Pfropfungen fest, die er an Obstbdumen nach ebenso strengen wie willklrlichen
Regeln vornimmt.® Wie ein gewissenhafter Experimentator portratiert er den jeweiligen
Zustand seiner pflanzlichen Zoglinge und dokumentiert den Ort und die Art der vor-
genommenen Pfropfungen. Diese Zeichnungen sind zeitliche Schnitte durchs Leben
der verschnittenen Baume. Die Strenge der Zucht schlagt in den Stil dieser Arbeiten
durch: Es sind trockene, mit hoher Disziplin ausgefihrte Linienzeichnungen. Der
Zeichner arbeitet mit hartem Stift und konstantem Druck, die Linien sind Gberall von
gleicher Qualitat.

Die Baum-Zeichnungen einerseits, die nach projizierten Bildern ausgefihrten Arbei-
ten andererseits (Apollo 11, die Pollock-Zeichnungen und die Projektorenportréts) ver-
halten sich gegensatzlich, aber auch komplementar zueinander. Die einen sind nach
der Natur gezeichnet (einer ziemlich kiinstlichen Natur freilich), die anderen nach — und
mit Hilfe von — hoch artifiziellen Objekten und Objektiven, in die allerdings Naturhaftes
eingedrungen ist (Staub auf den Linsen der Projektoren etc.). Die Baum-Zeichnungen
bestehen aus Konturlinien (sowie diagrammatischen Hilfslinien und Schrift), die Zeich-
nungen nach projizierten Bildern aus Schraffuren. Im einen Fall verzichtet der Zeichner
auf alle Mittel der Modellierung, im anderen Fall verbietet er es sich, die Linienztge, die
er in seinen Vorlagen findet, einfach nachzufahren — vielmehr versucht er sie aus eng
nebeneinander gesetzten Strichen Stlck fir Stick zu rekonstruieren. Bei den Baum-
Zeichnungen pflegt der Zeichner einen Stil der Kontinuitat (auch wenn er den Linien-
zeichnungen diagrammatische Pfropfreiser aufsetzt), dagegen hat er sich bei den Zeich-
nungen nach projizierten Bildern darauf festgelegt, seine Vorlagen mit handwerklichen
Mitteln zu digitalisieren.

5. Die Zeichnungen nach projizierten Bildern bestehen aus mehreren Serien, die wie-
derum systematisch aufeinander bezogen sind. Greift man die vierteilige Mondgestein-
Zeichnung (Apollo 17), die Pollock-Zeichnungen und die Projektorenportrats heraus,
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laBt sich ein strukturelles Beziehungsgeflige erkennen. Auf mindestens drei verschie-
denen Ebenen — inhaltlich, formal und methodisch — folgt der Zeichner einer Logik der
Entgegensetzung. Es ist, als ob er den Spielraum der eigenen Praxis ausmessen wollte.

Auf inhaltlicher Ebene zeichnen sich verschiedene Formen des Gegensatzes von
Kunst und Nicht-Kunst ab: In dieser Beziehung stehen die Pollock-Zeichnungen (;Kunst’)
den Projektorenportrats und Apollo 11 gegentiber (,Nicht-Kunst' in den Gestalten von
Technik, Wissenschaft und Natur).

In formaler Hinsicht macht sich bemerkbar, dass bei Apollo 11 jeder Quadratzenti-
meter der vier Bildfelder mit Strichlagen bedeckt ist (auch die hellsten Partien weisen
Schraffuren auf), wahrend bei den Pollock-Zeichnungen und den Projektorenportrats
die zeichnerischen Markierungen jeweils nur einen geringen oder sogar verschwindend
kleinen Teil der Bildflache ausfillen. Das lasst an den alten Gegensatz von Malerei
(wo der Grund traditioneller Weise durchgehend mit Farbe bedeckt wird) und Zeichnung
(wo der Grund offen bleibt) denken. Viel auffalliger ist allerdings die unterschiedliche
Prasentationsweise der Arbeiten: Obwohl alle Zeichnungen in gleicher Weise herge-
stellt wurden, namlich vertikal an der Wand hangend, werden Apollo 17 und die groBe
Zeichnung nach Pollocks Geméalde Number 32 in horizontaler Lage (am Boden) prasen-
tiert. Diese Differenz ist ebenfalls auf einen strukturellen Gegensatz von Malerei und
Zeichnung beziehbar: Malerei ist ihrem Wesen nach vertikal (sie organisiert imaginare
An- oder Durchblicke und ist traditionell mit Wanden verbunden), Zeichnung horizontal
(sie gehort zu einem erweiterten Bereich des Graphischen und der Schrift, auch im Hin-
blick auf die traditionelle Arbeitshaltung beim Zeichnen).? Folgt man diesem Gesichts-
punkt, verschieben sich die Verhaltnisse, und Apollo 17 Ubernimmt gemeinsam mit der
groBen Pollock-Arbeit den Part der Zeichnung. Im Hinblick auf den Maler Pollock ergibt
sich die zusatzliche Ironie, dass dieser seine Bilder horizontal gemalt, aber meistens ver-
tikal ausgestellt hat, wahrend sein Nach-Zeichner vertikal zeichnet, aber in bestimmten
Fallen horizontal prasentiert.
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In methodischer Hinsicht schlieBlich sind es die Projektorenportrats, die sich von
den anderen zwei Serien abheben. Angesprochen ist hier der Unterschied zwischen
dem bloBen Gebrauch eines Mediums und seiner reflexiven Aufzeichnung. Bei der
Herstellung von Apollo 11 und den Zeichnungen nach Pollock wurden Projektoren
in Gebrauch genommen, um etwas anderes aufzuzeichnen: photographische Wieder-
gaben von Mondgestein und Pollock’schen Bildern. Bei den Projektorenportrats
hingegen wurde das Medium der Bildubertragung selber aufgezeichnet: Der Zeichner
hat auf die Linse des jeweiligen Projektors scharf gestellt und das ,Eigengerausch’
dieser Linse — Staubablagerungen, Kratzer, Verzerrungen - festgehalten.

Der zuletzt genannte Gegensatz — zwischen dem Gebrauch und der reflexiven Auf-
zeichnung eines Mediums — kann aber auch fir ein Charakteristikum sensibel machen,
das den Zeichnungen nach projizierten Bildern gemeinsam ist. Wie namlich die Projek-
torenportrats daran erinnern, dass sich Ubertragungsmedien immer auch selber tiber-
tragen, so fuhren alle diese Arbeiten vor Augen, dass sich Aufzeichnungsmedien immer
auch selber aufzeichnen. Die Striche, aus denen die Zeichnungen nach projizierten
Bildern letztlich bestehen, weisen fast durchgangig eine Inklination nach rechts auf. In
dieser Inklination zeichnet sich die Neigung einer Hand ab, die, eine bestimmte Arbeits-
haltung und bestimmte Werkzeuge vorausgesetzt, so am bequemsten zeichnet.” Nur
an wenigen Stellen, wo die aufgezeichneten Phanomene (Verschmutzungen der Projek-
torenlinsen zum Beispiel) unter die ,BildpunktgréBe’ der Schraffen des Zeichners sinkt,
sieht er sich gezwungen, aus dem Schema auszubrechen. An diesen Stellen meldet
sich ein Reales, das ins gewéahlte Zeichendispositiv nicht integrierbar ist.

6. Zusammen bilden die Zeichnungen nach projizierten Bildern und die Baum-Zeichnun-
gen einen Querschnitt der Zeichnung — der freilich etwas ausgeschlossen oder aus-
gespart haben wird: die Kultur der freien — schonlebendigen oder expressiven — Linie.
Der Zeichner halt sich penibel an seine Vorlagen. Die von ihm gezogenen Konturlinien
schwingen nicht, andern niemals ihre Qualitat. Seine Schraffuren gehen (fast) immer

in die gleiche Richtung, passen sich den dargestellten Gegenstéanden nirgendwo an —
auch da nicht, wo diese Gegensténde nach Licht und Schatten modelliert sind. Sofern
Tondifferenzen tUberhaupt vorkommen, werden sie nicht durch variierenden Druck beim
Zeichnen, sondern durch den Einsatz verschiedener Arten von Zeichenstiften erzeugt.
Die Zeichner der Renaissance hatten sich um die Wiederbelebung einer in die Briiche
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gegangenen Antike bemiht. Dieser Zeichner dagegen scheint die Welt, das Bild und
die Zeichnung zerschneiden oder in digitale Einheiten aufbrechen zu wollen. Selbst der
Bewegungsschwung Pollock’scher drippings wird (wie die Zweige von Obstbaumen)
zerschnitten, ja sogar in winzige Elemente zerlegt, die von der Energie und Einheit jenes
Schwungs nichts zu wissen scheinen.®

7. Mimesis bis zum Umfallen lautet ein Motto, unter das der Zeichner seine grausam
anmutende Kunst gestellt hat. Diese Mimesis ist erschépfend in jeder Hinsicht. Sie
bleibt ihren Gegenstanden Uberall treu, scheint ihnen aber auch das Leben zu entziehen
und am Ende den Zeichner selber still zu stellen. Ist er zum Zdgling jener Erziehung
geworden, die er seinen Obstbadumen angedeihen lasst? Verwandelt er sich nicht sogar
in eine Art digitaler Zeichenmaschine?

Und dennoch strahlen alle diese Zeichnungen eine eigentimliche Heiterkeit aus.
Was als Verzicht oder Selbstkasteiung erscheint, bedeutet auch eine Entlastung des
Zeichners. Er steht nicht unter dem Druck, standig kinstlerische Entscheidungen
fallen und sich wieder und wieder etwas Neues einfallen lassen zu mussen. Die lang-
wierige Arbeitsweise schenkt ihm die Zeit zu warten. Einfélle stellen sich ein und
kdnnen wochen-, ja monatelang durchdacht, gepruft und wohl auch gehegt und ge-
pflegt werden. Die Arbeitsweise bewirkt zudem, dass die fertigen Zeichnungen den
Zeichner zu Uberraschen vermdgen. Das gilt insbesondere fir die Zeichnungen nach
projizierten Bildern. Der Zeichner hat sich Millimeter fir Millimeter durch seine Auf-
gabe gearbeitet, und zwar ohne das gezeichnete mit dem projizierten Bild wahrend der
Arbeit abgleichen zu kdnnen. Dass am Ende alles zusammenstimmt, dass sich unge-
zahlte Striche und mehrere Dutzend Tagwerke schlieBlich doch zu einem Bild fligen,
bedeutet so etwas wie die Wiederauferstehung eines Kérpers, der in hunderttausend
Stlicke zerschnitten worden war. Als ob die digitalen Schnitte zu den Schnittstellen
einer geglickten Pfropfung geworden waren.

Der manifeste Inhalt dieser Kunst heiBt Mortifikation. Schonlebendige oder expres-
sive Linien bleiben ausgespart. Durch diese Negativitat hindurch schimmert aber ein
utopischer Gehalt: die Vorstellung von einer Zeit, die man sich zur Komplizin machen
konnte, und von einem Leben, das sich noch in der Zerstuckelung einen durchgehenden
Sinn bewahrt — sofern diese Zerstiickelung nicht Gberhaupt als eine Entlastung (vom
Zwang, standig und Gberall Eines und originell sein zu missen) erfahren wird.

8. Die alte Bestimmung der Zeichnung (des Graphischen tberhaupt?): zugleich ein Fest-
halten und ein In-Bewegung-Setzen zu sein, lebt in der Kunst dieses Zeichners tber
alle Briiche hinweg fort. Der Zeichner pfropft.° Er schneidet und verbindet — und hofft,
dass durch die verbundenen Schnitte etwas passiert und hindurchgeht. Der Zeichner

versiegelt aber auch. Am Eingang zu seinem Atelier hat er ein kleines, versiegeltes
Flaschchen aufgestellt. Es enthélt Schnaps, den er aus den Friichten der eigenen
Pfropfkunst gewonnen hat. Diese Arbeit — sie heiBt A/l the spirit of my art — ist einer
anderen verwandt, der das bereits zitierte Motto Mimesis bis zum Umfallen als Titel
beigegeben wurde. Es handelt sich um einen Kaktus, den der Zeichner mit Epoxy-Harz
und weiBer Farbe Uberzogen und als Mumie — die Lebend- wurde zur Totenmaske, ja
fuhrte den Tod herbei — im Atelier aufgestellt hat. Der Zeichner liebt solche Stillleben.
Welcher Seite er den Vorzug gibt: der Stille oder dem Leben, bleibt unentscheidbar.
Das Leben, wenn es eines gibt, bewegt sich durch stills.

Es gibt hier eine gewisse Nahe zum Problem der sprachlichen Artikulation, wie Barthes es in einem — dem Zeichner wohlbekannten —
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