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Zug um Zug-Vergangenheit
im Bild

Johannes Grave und Arno Schubbach

Wenn wir auf Bilder blicken, sind wir in verschiedener Hinsicht mit einer
Erfahrung von Vergangenheit konfrontiert. Bilder konnen uns unabhingig
vom Zeitpunkt ihrer eigenen Entstehung Vergangenheit vor Augen fiihren.
Sie entstammen aber auch selbst fritheren Zeiten und stoflen uns bis in ihre
Materialitit hinein auf Vergangenes und auf dessen Verginglichkeit. Sie be-
zeugen Vergangenheit, weil sie einst entstanden und doch noch gegenwiirtig
sind. Der bildlichen Vergangenheit sind daher zunichst zwei Dimensionen
eigen: Sie kann den Gegenstand der Darstellung charakterisieren, aber auch
das Bild und seinen Triger, wenn es uns aus einer lingst vergangenen Zeit
iiberliefert ist. Roland Barthes hat diese beiden Dimensionen in seiner Be-
trachtung der Fotografie enggefiihrt und sich auf Bilder konzentriert, die
zu einem bestimmten Zeitpunkt entstanden waren und in diesem Moment
festhielten, was vor der Kamera stand. Er betrachtete Fotografien als Zeugen
der Vergangenheit und kultivierte ihre Betrachtung geradezu als melancho-
lisches Exerzitium.!

Barthes’ Erorterungen der Fotografie lenken den Blick auf eine
resultative Dimension der Vergangenheit, die von grundlegendem bildtheore-
tischem Interesse ist. Sie betrifft zunidchst die Herstellung von Bildern, pragt
aber auch unseren Blick auf Bilder. Sobald der Ausléser am Fotoapparat ge-
drickt wird, ist etwas irreversibel geschehen und die entstandene Aufnahme
nicht mehr fraglos verfiigbar. Das latente Bild muss in der chemischen Foto-
grafie zwar noch entwickelt werden, um seine sichtbare und endgultige Ge-
stalt anzunehmen, wihrend wir im Falle der Digitalfotografie das Bild sofort
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anschauen, es auf einem Rechner speichern und weiter bearbeiten kénnen.
Diese weiteren Bearbeitungen und Manipulationen 16schen die resultative
Dimension der Bildentstehung jedoch nicht aus. Jeder nachtragliche Eingriff
muss auf prazise Weise vom gegebenen Bild ausgehen, um eine intendierte
Verinderung zu erzielen. Vergangenheit im Bild kann in diesem Sinne nicht
nur bedeuten, dass das Bild vor langer Zeit entstanden ist und etwas Ver-
gangenes zeigt. Vielmehr impliziert Vergangenheit im Bild auch, dass das Bild
allein in den zwei Dimensionen seines Trigers entsteht und —einmal entstan-
den—als dieses eine singulire Bild sofort unverfiigbar wird. Daher lisst sich
das Ergebnis im Moment der Bildentstehung—trotz aller Bemithungen—nie
vollstandig antizipieren. Es kann selbst seinen Urheber iiberraschen.

Komplexer noch als in der Fotografie duflert sich die Verstri-
ckung des Bildes in die Vergangenheit, wenn man auf eine Zeichnung oder
ein Gemalde blickt. Zeichnungen und Gemilde entstehen niemals auf einen
Schlag, sondern Zug um Zug. Das Zeichnen bringt nacheinander graphische
Spuren hervor, die sich im Bild fortwihrend ansammeln und nebeneinander
zu sehen sind. Sie treten dem Kiinstler bereits wihrend des Zeichnens als
Momente einer resultativen Vergangenheit gegeniiber, die er durch den Blick
auf das Blatt erst registrieren muss, um seinen nichsten Zug im schon Ge-
zeichneten einzurichten. Auch ein Maler oder Zeichner blickt daher wahrend
der Arbeit ahnlich wie andere Betrachter auf das Bild, allerdings in anderer
Absicht: Thm geht es darum, das bislang Entstandene vorldufig zu beurteilen
und Mbglichkeiten fiir weitere Ziige zu erwdgen.” Sein Blick zielt somit nicht
so sehr auf das Resultat als auf die Moglichkeiten ab, die sich mit dem letzten
Zug erdffnet haben. Dennoch ist auch diese Sicht auf das Papier mit dem
resultativen Aspekt des Zeichnens konfrontiert. Wiederholt ist das bislang Fi-
xierte und bereits Unverfiigbare Ausgangspunkt fir die neuen Moglichkeiten
des nichsten Zugs, der wiederum Faktisches hervorbringt und zugleich an-
dere Moglichkeiten disponiert. Stets werden Vergangenheit und Zukunft,
Produktion und Rezeption, verwoben. Zug um Zug entsteht ein Bild, Zug
um Zug schreibt sich Vergangenheit ins Bild ein.

Diese Beobachtung scheint zunichst trivial zu sein, ist aber von
grundlegendem Charakter und soll im Folgenden am Beispiel der Zeichnung
genauer erortert werden. Der Blick des Zeichners auf das Gezeichnete ist
notwendig, weil Zeichnen wesentlich auf dem Papier stattfindet. Damit aber
kommt ein Faktor im Prozess des Zeichnens in den Blick, der in der Kunst-
theorie der Frithen Neuzeit folgenreich marginalisiert wurde. Die enge Kopp-
lung von disegno und idea, die die Kunsttheorie seit dem 16.Jahrhundert
prigte, konzeptualisierte das Zeichnen als mehr oder weniger mechanische
Materialisierung einer zuvor gedanklich entfalteten Idee.’ Die Intention
dieser idealistischen Theoretisierung des Zeichnens liegt auf der Hand: Sie
konzentriert sich darauf, gliickende kiinstlerische Schopfungsprozesse zu
beschreiben. Doch bleibt fraglich, ob diese Perspektive nicht wesentliche
Aspekte ausblendet. Zwar mag ein geiibter Zeichner ein groles Gespiir da-
fir ausgebildet haben, seine Ziige nahezu blind aufeinander folgen zu lassen.
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Dennoch muss die Linie auf dem Blatt gezogen und als gezogene betrachtet
werden. Aus diesem Grunde wird sie aber auch tiberraschen kénnen, da sie al-
lein im Wechselspiel zwischen Hand, Stift und Trager sowie in Abhangigkeit
von der Ubung des Kiinstlers und den gewihlten Materialien entsteht.* Des-
halb ist der Zug auf dem Blatt nicht durch die zuvor intendierte Linie vor-
weggenommen, sondern muss auch vom Zeichner im Nachhinein in seiner
Faktizitit betrachtet werden. Schon mit dieser priifenden Blick eréffnet sich
eine Spannung zwischen dem Ziehen der Linie und dem Betrachten des Zugs.
Zug um Zug entsteht im Zeichnen eine Vielzahl bereits gezogener Linien-
ziige, die sich schliefllich in unserer Betrachtung zu Konstellationen fiigen.
Fiir unser Sehen ist daher, anders als im zeichnerischen Akt selbst, nicht das
einzelne graphische Element oder der isolierte Linienzug primir, sondern
der aus den Ziigen resultierende Zusammenhang. Diese Konstellationen baut
die Betrachtung nicht wieder Zug um Zug aus den graphischen Elementen
auf, sie bewegt sich vielmehr vom ersten Blick an in ihnen. Die Rezeption
entfaltet damit Beziige, die als resultative Vergangenheit des Zeichnens allein
auf dem Blatt entstehen und nur dort gegeben sind~dem Betrachter, aber
ebenso dem Zeichner.

Dieser Befund soll im folgenden ersten Teil an Zeichnungen und
Radierungen niher erldutert sowie im zweiten Teil im philosophischen Zu-
sammenhang weiter verfolgt werden. Die Philosophie weiff seit Langem um
die Gefahren der materiellen Auferung und Entduflerung von Sinn und hat
diese beispielsweise fiir ihre vielfaltige Kritik an der Schrift zum Anlass ge-
nommen. Der Rekurs auf philosophische Beschreibungen erlaubt es daher,
den am Bild entwickelten und im Bild reflektierten Status einer resultativen
Vergangenheit der Verkérperungen von Sinn zu vertiefen und zu verallgemei-
nern. Zugleich gilt es jedoch, sich nicht den praktischen und materiellen Be-
dingungen von Sinn in kulturkritischem Gestus entgegenzustermmen —wozu
die Philosophie mitunter neigte—und damit entgegen besserer Einsicht die
konstitutive Rolle der Verkoérperung von Sinn letztlich leugnen zu wollen.
Vielmehr erfordert die Einsicht in die notwendige Verkérperung des Sinns
einen scharfen Blick auf ihre verschiedenen Formen und deren praktische
und materielle Gegebenheiten. In einer knappen Auseinandersetzung mit
Martin Heidegger und Jacques Derrida soll daher der Prozess des Zeichnens
dadurch charakterisiert werden, dass er sich in einer Folge von Operationen
entfaltet, deren sichtbare Spuren sich nebeneinander auf einem Blatt manifes-
tieren. Diese Ordnung auf dem Blatt gibt keine Abfolge der Betrachtung vor,
wihrend uns beispielsweise ein Text, zumindest im idealisierten Normalfall,
die Folge der Lektiire seiner Worte, Sitze und Zeilen vorschreibt. Der Blick
auf ein Bild ist indes von graphischen Konfigurationen gebunden und zu-
gleich frei im Prozess der Betrachtung. Dass jeder Zug auf dem Papier vom
Schreibenden oder Zeichnenden zur Kenntnis zu nehmen ist, kennzeichnet
daher das Bild nicht nur wie vielleicht jede andere Form der Auferung und
Entduferung—diese resultative Vergangenheit von Sinn nimmt im Bild eine
spezifische und charakteristische Form an.

Zug um Zug-Vergangenheit im Bild
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1 Lovis Corinth, Selbst-
bildnis mit Gattin, 1904.

tew 15 Ly W?N{’)‘
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Expression und Unverfiigbarkeit: Lovis Corinth

Das skizzierte Szenario erscheint jedoch nicht fiir jeden Typ des
Bildes gleichermafen plausibel. Blickt man auf expressive Bilder, so dréangt
sich die Frage auf, ob sich aus den Konstellationen im Bild nicht doch weit-
gehend problemlos die Folge der einzelnen Linienziige wiedergewinnen lasst.
Expressive Bilder, so scheint es, erlauben eine nahezu bruchlose Vergegen-
wirtigung ihrer Entstehung, gelten sie doch als moglichst unmittelbarer Aus-
druck von Emotionen, Befindlichkeiten oder atmosphirischen Stimmungen.
Das expressive Bild ist in hohem Mafe situativ bestimmt und verweist in sei-
ner Faktur auf einen raschen, gelegentlich gar flichtigen Arbeitsprozess, der
die Suggestion der Unmittelbarkeit noch steigert. Die Dynamik und die Ener-
gien, durch die sich Striche und Ziige im expressiven Bild auszeichnen, werden
oftmals als Analogon zu psychischen Energien und Erregungen aufgefasst. Da
das expressive Bild dazu einladt, Emotionen nachzuempfinden, die transi-
torischer Natur sind und sich jederzeit grundlegend wandeln konnen, er-
weckt es den Eindruck, uns zum Moment der Bildschopfung zurtckzufiihren.
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Im Nachvollzug der expressiven Spuren scheint ein vergangener Augenblick 2 Lovis Corinth, Selbst-
bildnis (»als ich krank war

e 5
nochmals als gegenwirtig erfahrbar zu werden. Feb. 19124), 1912,

Die zahlreichen Selbstbildnisse des deutschen Malers Lovis Co-
rinth evozieren diese Anmutung einer Gegenwirtigkeit von Kunstler und
Schépfungsakt nicht zuletzt dadurch, dass sie den Maler in verschiedenen
Altersstufen und wechselnden Situationen zeigen.® [Abb. 1 und 2] Corinth
hat sich stets in einem bestimmten Zustand und zu einem bestimmten Zeit-
punkt dargestellt.” Alterungsprozess und Krankheit, insbesondere die Folgen
des Schlaganfalls von 1911, werden nicht idealisiert, sondern geradezu aus-
gestellt.® [Abb. 3 und 4] Nicht selten hat er sich in Gemilden, Zeichnungen
oder Radierungen bei der Arbeit wiedergegeben, so dass das Bild einen Mo-
ment jenes Schopfungsakts zu zeigen scheint, dem es sich selbst verdankt.
Derartige Selbstbildnisse suggerieren, den Augenblick ihrer Entstehung
zu vergegenwirtigen. ‘

Das Selbstbildnis mit Hut,” [Abb. 5] das Corinth zeichnend zeigt,
kann diese Evokation von Gegenwirtigkeit exemplarisch vor Augen fiihren.
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3 Lovis Corinth, Selbst-
bildnis, radierend, 1909.

Das Gesicht des Zeichners ist zwar verschattet, doch scheint sein Blick aus:
dem Bild heraus gerichtet und unmittelbar dem Spiegel zugewandt zu sein,
in dem sich der Kiinstler betrachtet, um das Selbstportrit zeichnen zu kén-
nen. Die Radierung suggeriert daher, einen ganz bestimmten Augenblick
des Schopfungsprozesses darzustellen. Die Strichlagen und Linienziige der
1920/21 entstandenen Radierung unterstiitzen den Eindruck, dass der Be-
trachter den Prozess des Zeichnens unmittelbar verfolgen kann. Auffillig ist
die offene Faktur, die kaum durch kontrolliert gezogene, klar begrenzende
Konturen zusammengehalten wird. Die bisweilen wahllos und ungeord-
net anmutenden, zusammengeballten oder offen nebeneinander liegenden
Striche dienen offenkundig nicht allein, ja nicht einmal vorrangig der Be-
zeichnung von Bildmotiven. Auf diese Weise ist der Kiinstler Lovis Corinth
nicht nur dargestellt, sondern auch im Echo eines zeichnerischen Vollzugs
erfahrbar. Der Betrachter wird geradezu eingeladen und aufgefordert, im
Nachvollzug der Striche zum Moment ihrer Entstehung zurtickzukehren.
Die Momentaufnahme des dargestellten Sujets, mithin das Motiv des gerade
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zum Spiegel aufblickenden Zeichners, und die eigenwillige graphische Fak-
tur, die ihren Entstehungsprozess offenzulegen und erfahrbar zu machen
scheint, ergidnzen sich in idealer Weise. Inhalt und Form der Darstellung tre-
ten—so scheint es—in ein gelungenes Zusammenspiel ein.'

Doch bei niherer Betrachtung wird dieser Eindruck briichig.
Schon der Blick des Kiinstlers aus dem Bild wirft nachhaltig Probleme auf.
Versteht man die Radierung als Darstellung des Zeichenprozesses, so wendet
sich Corinth seinem Spiegelbild zu. Tatsdchlich trifft sein stark verschatteter
Blick aber am ehesten den Betrachter. Der Blick des Betrachters scheint in
genau jenem Moment den Gegenblick des Kiinstlers aus dem Bild zu erwidern,
als Corinth priifend in sein Spiegelbild sehen will. Bereits in dieser Blick-
konstellation birgt die kurze Unterbrechung des zeichnerischen Aktes ein
Irritationspotenzial, wenngleich diese Unterbrechung zunéchst nur ein selbst-
verstandlicher Bestandteil des kiinstlerischen Arbeitsprozesses zu sein scheint.

Der vermeintlich unmittelbare Blick auf die Arbeit des Zeich-
ners Corinth wird jedoch vollends fragwiirdig, wenn wir uns auf die einzelnen,

Zug um Zug-Vergangenheit im Bild
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bildnis, 1919.
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5 Lovis Corinth, Selbst-
bildnis mit Hut, zeichnend,
1920/21.

expressiv anmutenden Linien konzentrieren, um einen Eindruck von den
schwungvollen Ziigen der Kiinstlerhand zu gewinnen. So sehr der Moment
der kiinstlerischen Schopfung auch evoziert sein mag, kann der Nachvollzug
in der Betrachtung doch nie ganz dem urspriinglichen Vollzug entsprechen,
da er immer zu spit kommt. Stets wird sich das Zeitmafl des Betrachters
von dem des Kiinstlers unterscheiden, und er wird immer andere Linienziige
zueinander konstellieren als der Zeichner beim Ziehen der einzelnen Striche.
Vor allem aber bleibt die urspriingliche Offenheit des zeichnerischen Aktes
fiir den Nachvollzug der Linienziige uneinholbar. Diese Offenheit des Linien-
zugs, der suchend in etwas vorstéBt, was zuvor noch nicht gegeben war,”
kann dem Betrachter eines Strichs vielleicht auf dem Wege der Reflexion
bewusst werden, sie ist aber nicht unmittelbar an der Linie selbst erfahrbar.
Der Strich, dem der Blick des Betrachters folgt, ist immer schon realisiert,
sein Verlauf bereits entschieden. Der Betrachter kann versuchen, die Dy-
namik des Zugs nachzuempfinden, oder den Strich in immer neue Konstel-
lationen zu anderen Linien bringen, stets aber ist er unvermeidlich mit der
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resultativen Vergangenheit des Strichs konfrontiert. Indem die offene Fak-
tur von Corinths Radierung zu einer weitreichenden Anndherung an den
Zeichenakt einlddt, stoflt sie den Betrachter besonders nachdriicklich darauf,
dass ithm mit dieser unhintergehbaren resultativen Dimension der Vergan-
genheit im Bild die urspriingliche Offenheit des zeichnerischen Aktes ent-
zogen ist.

Corinths Radierung kann den Betrachter aber noch mit einer
anderen verstérenden Erfahrung konfrontieren. Die Verselbstandigung der
Striche und Ziige, die die rein darstellende Funktion von Konturen und Schat-
tierungen iiberschreiten und ein dsthetisches Eigengewicht annehmen, wirft
fiir die Darstellung des zeichnenden Kinstlers grundlegende Probleme auf:
Mit den Augen des Kiinstlers wird ein wesentliches Moment der Darstellung
so weitgehend verunklirt, dass die Richtung seines Blicks fraglich werden
kann. Zudem verwischt Corinth die Differenzen zwischen den Linienztigen,
aus denen er seine Radierung aufbaut, und jenen Strichen, die als Linien-
ziige des im Bild gezeigten Zeichners der Ebene der bildlichen Darstellung

Zug um Zug-Vergangenheit im Bild
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angehoren. Die Striche des im Bild dargestellten Kiinstlers bleiben nicht
streng innerhalb der Grenzen des dargestellten Zeichenpapiers; es scheint,
als iiberwucherten sie geradezu die gesamte Radierung. Dass sich die Striche
auf dem Papier des im Bild gezeigten Zeichners nicht mehr von den Linien
unterscheiden lassen, aus denen sich das Bild selbst formt, scheint zunéchst
die beinahe unvermittelte Gegenwirtigkeit des Zeichenaktes zu intensivieren
und eine direkte Teilhabe am Entstehungsprozess des Bildes zu ermoglichen.
Doch sind es genau diese Linienziige, die die Gestalt des Portritierten zu-
gleich in Frage stellen, indem sie Umrisse iiberschreiten und sich zu dickeren
Flecken zusammenballen. Damit zeichnet sich ab, dass die Betrachtung der
Radierung nicht allein den Prozess einer Formwerdung und Bildentstehung
evoziert, sondern jederzeit auch als Uberwucherung und Auflésung von
Gestalt wahrgenommen werden kann. Indem die Linienziige indifferent
zwischen darstellenden und dargestellten Strichen oszillieren, entfalten sie
ein Potenzial, das sich metaleptischen Transgressionen in Erzdhlungen ver-
gleichen lieBe.”” Wird mit der Metalepse der Erzahler durch die Erzéhlung
swerschlungens, so wird in Corinths Radierung der souverdne Kinstler durch
die sich verselbstandigenden Ziige in Frage gestellt.

Der Blick des Zeichners Corinth verliert vor diesem Hintergrund
ein wenig von seiner Selbstverstandlichkeit. Dargestellt ist offenkundig der
Moment eines kurzen Innehaltens: Corinth hlt Stift und Papier in den Hén-
den, ist zur weiteren Arbeit an der Zeichnung bereit, blickt aber kurz vom Pa-
pier auf, um sich im Spiegel seiner eigenen Erscheinung zu vergewissern. Der
dargestellte Augenblick ist kein beliebiger Zeitpunkt im Entstehungsprozess
des Bildes, sondern ein Moment des Zauderns, in dem Corinth—mit einer
»aktive[n] Geste des Befragens«*—unvermeidlich Distanz gegeniiber seiner
Zeichnung gewinnt. Im gewodhnlichen, gelingenden Prozess des Zeichnens
fiigen sich diese Augenblicke der Kontrolle unproblematisch in den Fluss der
kanstlerischen Arbeit. Der priifende Blick und die Arbeit der Zeichenhand
sind dann so koordiniert, dass beide bruchlos zusammenzuspielen schei-
nen, ohne durch Zisuren voneinander getrennt zu sein. Corinths Radierung
stellt jedoch den Moment des Aufblickens still. Der kurze Augenblick der
Vergewisserung wird damit—zumindest fir den Betrachter, der zunichst
Zeuge des Zeichenakts zu sein schien—in ein dauerhaftes Zaudern gedehnt,
mit dem sich eine Verunsicherung einschleicht. Die zuvor fraglose Ausrich-
tung der kiinstlerischen Arbeit auf die Bildentstehung wird zweifelhaft; die
Striche, die sich zunehmend zu einer Gestalt zu verdichten schienen, drohen
nun an der Verunklirung und Auflésung von Formen teilzuhaben.

Vielleicht darf man Corinths Radierung daher als Ausdruck je-
ner Erfahrung verstehen, die eingangs als die resultative Vergangenheit des
Zugs im Prozess des Zeichnens charakterisiert wurde. Die kurzzeitige Di-
stanzierung des Kiinstlers von der Zeichnung kann in einen scheinbar blind
gemeisterten Rhythmus von Zeichnen und Aufblicken eingebunden sein, sie
kann aber auch zum Einfallstor einer grundlegenden Verunsicherung und
Entfremdung werden. Was sich gerade noch unter der Hand des Kiinstlers
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abzeichnete, tritt ihm dann als gegebene, als fremde Linie entgegen. Aus dem
gezogenen Strich wird ein entzogener Zug, der nicht mehr der Kontrolle des
Zeichners unterliegt, sondern allenfalls durch weitere Linienztige wieder in
dessen Arbeit eingebunden werden kann.

Fixiert der Zeichner in einem solchen ungewdhnlichen, be-
fremdenden Sinn seine eigenen Linienziige, so kann der Blick auf die eige-
ne Zeichnung eine existentielle Dimension annehmen. Mit jedem Strich auf
dem Papier ist eine unhintergehbare Entscheidung gefillt. Selbst wenn der
Zeichner alle Spuren eines Strichs zu tilgen versuchte, um noch einmal dort
anzusetzen, wo er vor diesem Linienzug war, sahe er sich nicht derselben
Situation gegeniiber, da er um die bereits versuchsweise realisierte, dann aber
verworfene Losung wiisste. Jene Offenheit einer unendlichen Vielzahl mog-
licher Striche, die sich ihm vor dem ersten Strich bot," lasst sich im strengen
Sinne nicht mehr zurtickerobern.

Fiir die Technik der Radierung, auf die Corinth fiir sein Selbst- .

bildnis zurtickgreift, gilt das in verschdrfter Weise." Stets haben Kiinstler,
Kenner und Kunsttheoretiker die besondere Nihe der Radierung zur Skizze
betont. Wie bei der rasch hingeworfenen Skizze setzt das Material dem Kanst-
ler auch bei der Radierung nur vergleichsweise wenig Widerstand entgegen.
Die Nadel kann schnell aus dem Handgelenk tiber die Platte geftihrt werden,
so dass es adidquat ist, auch bei den Linien der Radierung von Ziigen zu spre-
chen. Doch mit dem chemischen Vorgang der Atzung wird eine ganz andere
Form der Zeitlichkeit fiir den Werkprozess relevant: jener kurze Zeitraum, in
dem die Radierplatte dem Atzbad ausgesetzt wird, um das Lineament in das
Metall zu fressen. Die Atzung fixiert die mit der Nadel aufgetragene Zeich-
nung nicht nur in besonders weitreichender, kaum reversibler Weise, sondern
unterliegt auch einem ganz eigenen Zeitmaf; denn je linger die Platte dem
Scheidewasser ausgesetzt wird, desto tiefer und kréftiger erscheinen die Li-
nien spiter im Druck. Auf die Nachbearbeitung mit der kalten Nadel diirften
jene wolkig-verschwimmenden Partien zuriickzufithren sein, die Corinths
Selbstportrit unverkennbar die Anmutung einer Kiinstlergraphik verleihen.
Auf diese Weise macht der Kiinstler auf den druckgraphischen Werkprozess
aufmerksam. Was zunichst skizzenhaft erscheint, erweist sich als Radierung,
die eigenen komplexen technischen Voraussetzungen und zeitlichen Prozes-
sen unterliegt.

Doch auch wenn wir vom druckgraphischen Charakter des
Blattes absehen und nochmals den Entstehungsprozess des Selbstportrits
imaginieren, sehen wir uns mit einer grundlegenden Uneinholbarkeit des
gezeichneten Zugs konfrontiert. Ebenso wenig wie der Betrachter kann sich
der Zeichner bei der Betrachtung seiner Linienziige nochmals ginzlich in den
Moment des jeweiligen Zeichenakts hineinversetzen. Starker vielleicht als die
meisten Betrachter spirt er beim Verfolgen der einzelnen Ziige eine Art Reso-
nanz jener Zeit, die beim Ziehen der Linien verstrichen ist, doch gehort all das
einer uneinholbaren Vergangenheit an. Fiir den Zeichner kann dieses Erleb-
nis von resultativer Vergangenheit im Extremfall ungleich einschneidender
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sein als fiir andere Betrachter: Er erfihrt nicht nur, dass Linien gezogen und
Entscheidungen gefallen sind, sondern tritt damit seiner eigenen Vergangen-
heit gegeniiber. Er ist mit dem Faktum konfrontiert, dass es ein Teil seiner
eigenen Lebenszeit ist, der sich im gezogenen Zug als resultative, uneinhol-
bare Vergangenheit ausweist. Jeder Strich der Zeichnung, zumal des Selbst-
portrits, verstrickt den Kiinstler in diesen Vergangenheitscharakter des Zugs
und verleiht dem Zug einen testamentarischen Status.’® Das Selbstbildnis, das
auf den ersten Blick einer Selbstvergewisserung, vielleicht auch Stabilisierung
des Kiinstlers angesichts der eigenen Verginglichkeit dienen soll, erweist sich
damit als ausgesprochen fragil. Ein Moment des Zauderns kann die Verge-
wisserung in eine forcierte Erfahrung von Vergangenheit umschlagen lassen.

Modi der Verrdumlichung

von resultativer Vergangenheit

Die Erfahrung von resultativer Vergangenheit, auf die Corinths
Radierung den Betrachter, aber auch den Kiinstler selbst stofBen kann, scheint
auf ein sehr allgemeines Problem hinzuweisen. Ist diese Erfahrung aber in
spezifischer Weise mit den Moglichkeiten des Bildes verkniipft? Oder hat
unsere kurze Bildbetrachtung nur ein Problem aufgeworfen, das in dersel-
ben Weise auch in anderen Situationen auftreten kann? Die Uneinholbarkeit
vergangener Entscheidungen konnen wir offenkundig nicht ausschlieflich
an Bildern erfahren. Sie stellt deshalb nicht ohne Grund ein wesentliches
Problem der Philosophie des 20.Jahrhunderts dar. Jedoch reduziert sich die
resultative Vergangenheit in der Zeichnung nicht auf eine allgemeine Struk-
tur, sondern erscheint im Bild in einem spezifischen, gebrochenen Licht.

In seinem 1927 erschienenen Buch Sein und Zeit analysiert Mar-
tin Heidegger die Seinsweise des Daseins bzw. die Verfasstheit unseres Exis-
tierens.” Er charakterisiert sie wesentlich dadurch, dass wir zuallererst unser
Mbglichsein sind, weil wir stets mehr Moglichkeiten haben, als wir gerade
realisieren. Wir existieren gleichsam auf der Schwelle zwischen unserem
Mbglichsein und den Moglichkeiten, die wir tatsichlich leben. Auf dieser
Schwelle halten wir uns nach Heideggers Analyse in jedem Moment auf,
wenn wir uns fiir bestimmte Moglichkeiten entscheiden und andere verwer-
fen, ja, selbst wenn wir irrtiimlicherweise glauben, uns der Notwendigkeiten
solcher Entscheidungen entziehen zu kénnen. Aber noch wichtiger ist, dass
wir diese Schwelle zwischen unserem Méglichsein und den Maoglichkeiten
weder verlassen konnen noch betreten miissen. Wir stehen zum einen auf
dieser Schwelle, sobald wir existieren, weil wir schon ein bestimmtes Le-
ben fithren und uns schon Moglichkeiten ergriffen haben, bevor wir eine
Chance gehabt hitten, sie zu wihlen.”® Das Dasein ist zwar Moglichsein, hat
es aber faktisch immer schon mit einer Vergangenheit zu tun, durch die
es bereits bestimmt ist, bevor es sich hat entscheiden kénnen. Und es steht
zum anderen in gegenwirtigen Vollziigen, in denen es zwischen zahllosen
Moglichkeiten und notgedrungen selektiver Verwirklichung einen Weg
finden muss.”
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Man konnte versucht sein, diese Analyse Heideggers auf den Pro-
zess des Zeichnens zu tibertragen, weil nach der obigen Beschreibung schon
der zweite Zug von den Gegebenheiten auf dem Blatt ausgehen muss und
viele Moglichkeiten verworfen hat, sobald er auf dem Blatt erscheint. Einer
solchen Ubertragung steht jedoch entgegen, dass Heidegger die Schwelle
von Méglichsein und Verwirklichung allein im Dasein und seiner Jemeinig-
keit wurzeln ldsst. Sein und Zeit kommt daher nicht nur weitgehend ohne
Beispiele dafiir aus, wie unsere Entscheidungen irreversibel Moglichkeiten
verwerfen und Gegebenheiten hervorbringen. Es reduziert die Entscheidung
auch in systematischer Hinsicht auf ein Austragen des problematischen Be-
zugs von Moglichsein und Wirklichkeit, das letztlich keinen Ort»in der Welt
hat. Heidegger zeigt wenig Interesse an den konkreten Zusammenhingen, in
denen Entscheidungen irreversibel stattfinden. Dieses Desinteresse hat sys-
tematische Griinde, die in seiner Deutung des Todes deutlich werden. Im
Bezug auf den eigenen Tod soll sich zunichst eine Moglichkeit bekunden, die
wie keine andere der Verwirklichung fern steht und alle meine Méglichkeiten
insofern als endliche charakterisiert, als sie nicht ohne den Verlust zahlloser
anderer Moglichkeiten zu verwirklichen sind.?® Der Tod kennzeichnet mein
Maoglichsein aber in erster Linie dahingehend, dass er mich allein betrifft und
alle meine Moglichkeiten darauf ausrichtet, dass es stets um meine eigene
Existenz und mein eigenes Seinkénnen geht. Heidegger ist es um eine Ent-
schlossenheit zu tun, die sich, wohl wissend um andere Moglichkeiten, fiir
eine Moglichkeit entscheidet und damit die eigene endliche Existenz stets
eingedenk ihres Méglichseins auf sich nimmt.* Doch gerit Heidegger dabei
aus dem Blick, dass Entscheidungen nur als konkrete Vollziige in praktischen
Zusammenhingen wirksam und wirklich sein kénnen. Sie haben allein in
diesen Situationen ithre Moglichkeiten und schaffen je nach spezifischen Um-
stinden neue situative Gegebenheiten fiir die ndchste Entscheidung.”

Jacques Derrida setzt genau an dieser Stelle an, um den
Heidegger’schen Entwurf grundlegend zu transformieren. Derrida ist zwar
insofern von Heidegger geprigt, als er den Bezug von Méglichsein und
Verwirklichung als hochgradig problematisch und zugleich als wesentlich
temporal verfasst begreift. Er konzipiert diesen Bezug aber ausgehend von
Vollziigen innerhalb sozialer Praktiken, denen er sich auf der Basis eines ver-
allgemeinerten Zeichenbegriffs nihert.”® Die Moglichkeiten von sinnhaften
Vollziigen sind demnach in konkreten Situationen zu lokalisieren, die im-
mer schon bestimmte Gegebenheiten mit sich bringen, die den Redner selbst
ebenso wie seine Aulerung betreffen. Die Verwirklichung méglichen sozi-
alen Sinns obliegt daher niemals allein dem Subjekt und seinen Intentionen.
Derridas Schlussfolgerungen sind bekannt: Weil der Sinn von Auflerungen
nicht in rein subjektiven Intentionen griindet, sondern in konkreten sozi-
alen Vollziigen entsteht, kann das Subjekt nicht darauf vertrauen, dass sei-
ne AuBlerung sagt, was es sagen wollte. Es muss vielmehr selbst vernehmen,
was es geduflert hat. Diese Beschreibung ist als eine strukturelle Analyse
zu begreifen: Die subjektive Auflerung impliziert eine rezeptive Dimension,
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weil ihr Sinn zuallererst sozial ist und allein im praktischen Vollzug bestimm-
bar wird. Der Begriff des Bewusstseins kann daher aus Derridas Sicht nicht
die Grundlage fiir eine Konzeption von sozialer Praxis und vollzogenem
Sinn darstellen.

Dieser Neuansatz Derridas zeigt sich auch an seinem modifizier-
ten, strukturellen Verstandnis des Todes. Schon die frithen Texte artikulieren
die Erfahrung, dass auch die >eigene« Rede vernommen werden muss. Letzte-
re stellt daher keine lebendige Rede (parole vive) dar, in der das Subjekt sich
unmittelbar reden horen wiirde (sentendre-parler), sondern ist durch den
Bezug zu ihrem Tod charakterisiert: »Daf} ein lebendig genanntes gesproche-
nes Wort sich in der ihm eigenen Schrift der Verraumlichung (espacement)
preisgeben kann, genau das setzt es urspriinglich zu seinem eigenen Tod in
Beziehung.«** Diese Formulierung ist oft missverstanden worden, behauptet
jedoch lediglich die Notwendigkeit, die subjektive AuBerung auf die Zeitlich-
keit der sozialen Vollziige zuriickzubeziehen: Diese zeitlichen Vollziige impli-
zieren im sozialen Zusammenhang namlich insofern eine Verraumlichung,
als jede Auferung nur in den Riick- und Vorbeziigen auf andere Auflerun-
gen Sinn gewinnt. Der geduflerte und zu vernehmende Sinn reduziert sich
auf keine vorgingige subjektive Intention, weshalb Derrida die »Urschrift als
Verrdumlichung« auch als »tote Zeit« (femps mort)?® versteht, Derridas Rede
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vom Tod hat somit nur wenig mit Heideggers eigenster Moglichkeit des Da-
seins zu tun, die gerade in keiner Aulerung zum Ausdruck kommen oder
reflektiert werden kann und stattdessen zum entschlossenen Ergreifen des
eigenen Moglichseins fithren soll. Vielmehr hat der Tod fiir Derrida seinen
Ort in der sozialen Genese des Sinns und artikuliert die Produktivitit einer
AuRerung, die zuallererst vernommen werden muss.

Dieser Gedanke erlaubt einen erneuten Blick auf Lovis Corinths
Radierungen. Denn anders als bei Heidegger kann sich der Tod nun im mate-
rial gebundenen Ausdruck des Subjekts innerhalb eines sozialen Sinngesche-
hens zeigen, weil Derrida dessen strukturelle Bestimmung aus der Analyse
der Auferung herleitet. Daher ist der Tod nicht allein die Sache eines ein-
zelnen Daseins. Vielmehr zeigt er sich auf dem Blatt und kann im Zeichnen
zum Gegenstand werden. Es ist in dieser Sicht nicht so sehr entscheidend,
dass Corinth den Tod figurativ darstellt, wie z. B.in einigen Selbstportrits,
die nach seinem Schlaganfall 1911 entstanden sind.*® [Abb. 6] Vielmehr tritt
in den Fokus, dass die offene und unbeherrscht wirkende Faktur einer Radie-
rung wie Tod und Kiinstler von 1922 [Abb.7]% die Krankheit und Verging-
lichkeit des Kiinstlers ebenso wie die Fragilitit des zeichnerischen Prozesses
zwischen Hand und Papier reflektiert. Die Erfahrung der resultativen Ver-
gangenheit, die das eigene Leben kennzeichnet, sich aber auch Zug um Zug
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7 Lovis Corinth, Tod und
Kiinstler (aus der Mappe
Totentanz), 1922,

in die Zeichnung einschreibt, bedarf keiner allegorischen Instrumentierung,
sondern findet schon im Vollzug der Darstellung ihren Ausdruck.

Derridas Philosophie scheint mehr Ansatzpunkte als Heideggers
Denken zu bieten, um die miteinander verstrickten produktiven und rezep-
tiven Dimensionen eines materiell gebundenen Ausdrucks zu beschreiben.
Jedes Sinngeschehen ist namlich durch eine »Verrdumlichung« zu charakteri-
sieren, die sich zwischen Intention und materialisierter Auferung aufspannt
und sich wesentlich in sozialen Zusammenhéngen entfaltet. Die Auferung ist
in Zwischenriumen situiert und findet dort ihren praktischen Vollzug. Darin
ist insofern eine grundlegende Revision der Heidegger’schen Analyse angelegt,
als der Austrag zwischen meinem Moglichsein und dessen wirklichem Voll-
zug auch im Sozialen und auf Papier oder etwa auf Bildschirmen stattfinden
kann, auf denen ich zeichne oder schreibe. Derridas Ansatz eroffnet aber da-
riiber hinaus die Méglichkeit, Intentionen und Entscheidungen dahingehend
zu spezifizieren, dass sie sehr unterschiedliche Vollziige und Spuren zeitigen,
je nachdem ob wir mit einem Computer oder von Hand schreiben, ob wir eine
Zeichnung auf das Papier werfen oder ein Gemilde anfertigen. Der struktu-
relle Befund Derridas erméglicht, ja erfordert eine Spezifizierung im Hin-
blick auf unterschiedliche Formen des Ausdrucks, weil die »Verraumlichung
nicht nur die Nicht-Identitit zwischen Sinn der Aulerung und Intention zur
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AuBerung impliziert. Sie begriindet diese Nicht-Identitét auch mit Verweis
auf die Sinngenese in Beziigen zwischen spurenhaften Auerungen, deren
unterschiedlichen Modi von Verrdumlichung konkret Rechnung getragen
werden muss.® Denn diese Beziige sind innerhalb der Rede oder der Schrift
keineswegs dieselben wie in einer Zeichnung oder in einem Gemalde. Es darf
daher nicht bei der blolen Feststellung der Verrdumlichung einer Intention,
die nur in ihrer Entduflerung und d.h. in differentiellen Beztigen Sinn ge-
winnt, haltgemacht werden. Vielmehr miissen die Spezifika von Sinngenesen
betrachtet werden, deren Verrdumlichung in Sprache, Schrift oder Bild unter-
schiedliche Spuren auf verschiedene Weise miteinander in Bezug setzt.
Derrida selbst hat in seinem umfangreichen Werk durchaus die
Grenzen von Sprache und Schrift tiberschritten, von denen sein Denken aus-
gegangen ist.** Er hat sich dabei aber auf den strukturellen Befund konzen-
triert, der auf eine Ebene »vor< den Differenzierungen von Sprache, Schrift
oder Bild abzielt. Die Aufgabe, einen solchen Befund zu spezifizieren und auf
die materiale Probe zu stellen, erweist sich jedoch insofern als unumgéng-
lich, als es andernfalls nicht zu vermeiden ist, konkrete Spezifika von Spra-
che, Schrift oder Bild voreilig zu verallgemeinern, ohne ihrer Gebundenheit
an spezifische Phinomene gerecht zu werden. Derridas verallgemeinerter
Schriftbegriff, der auf die Sinngenese iiberhaupt abzielt und insofern »vor« der
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Differenz zur Sprache oder auch zum Bild angesiedelt werden muss, ist dieser
Gefahr keineswegs enthoben. !

Im Lichte dieser Uberlegungen zeichnet sich jedoch ein besonde-
rer Status des Bildes ab. Bilder konnen nicht nur dazu dienen, Vergangenes
mit Hilfe visueller Rekonstruktionen darzustellen. Sie kénnen vielmehr
auch die Vergangenheit als solche erfahrbar machen-und zwar auf eine
einzigartige Weise: Eine Linie geht in dem Moment, in dem sie gezogen
wird, in Konstellationen ein und verandert diese zugleich. Sie tritt damit
jedoch aus der Ordnung der individuellen Akte heraus und figt sich in die
visuelle Ordnung auf dem Papier ein. Der Sinn dieser visuellen Ordnung
griindet in einem Wechselspiel; das beim Blick auf das Bild unvermeidlich
angestofen wird, da der Betrachter zwar die synchrone Gegebenheitswei-
se der graphischen Konstellationen erahnt, sie aber nur in einem zeitlichen
Wahrnehmungsprozess entfalten kann.”? Diese Entfaltung ist nicht als mog-
lichst fehlerfreie Aktualisierung bereits zuvor definierter Moglichkeiten zu
verstehen, vielmehr privilegiert erst der Betrachter bestimmte Konstellatio-
nen zwischen einzelnen Linien. Die Linie nimmt einen uneindeutigen und
changierenden Sinn an, weil sie grundsitzlich verschiedene Beziige eingehen
kann. Graphische Konstellationen im Bild bleiben daher in ihrem Sinn in-
stabil, zumal nicht nur gezogene Linien, sondern auch die entstehenden
Zwischenriume und Flichen, aber auch die Linie selbst in ihrer konkreten,
materiellen Verkérperung bedeutsam sind. *

Die Zeichnung hat mit Sprache und Schrift gemeinsam, dass die
resultative Vergangenheit unhintergehbar ist, weil der Sinn erst im Vollzug,
im Sprechen oder Schreiben, entsteht. All diese Formen des Ausdrucks sind
daher stets durch die Notwendigkeit einer Rezeption charakterisiert, die
ebenso iiber den einzelnen Satz wie iiber den isolierten Zug hinausgehen
muss, weil Sitze oder Linien nur in ihrer Realisierung und in ihrem jeweiligen
Zusammenhang Sinn gewinnen. Dieser Zusammenhang artikuliert sich aber
in grundlegend unterschiedlichen Modi der Verraumlichung: Sprache und
Schrift etablieren Vor- und Riickbeziige; sie sind daher durch aneinander an-
schlieRende Auferungen bestimmt. Ein Gesprich oder ein Text wird deshalb
in einer Folge rezipiert, die der Verkettung der Auferungen zumindest glei-
chen kénnte—sofern es zugunsten der analytischen Unterscheidung von Bild,
Sprache und Schrift fiir einen Moment erlaubt ist, von einer Idealisierung
der Schrift auszugehen und von ihren bildlichen Aspekten zu abstrahieren,
wie es auch das gewohnte Druckbild von Texten nahelegt.** Zeichnungen
griinden ihr Sinnpotenzial dagegen in den konstellativen Beziigen auf dem
Blatt, in denen sich der Blick unvermeidlich bewegen muss, zugleich aber re-
lativ frei bewegen kann. Auch bei Bildern—so ldsst sich unsere Uberlegung am
Beispiel der Zeichnung versuchsweise generalisieren—ist der Sinn nicht ohne
seine Genese verstindlich, doch schafft die spezifisch bildliche sVerrdumli-
chung« eine Konstellation von Spuren und Markierungen, die synchron gege-
ben zu sein scheint, sich aber eigentlich erst in der Rezeption formiert und
stabilisiert, um im Bild Sinn zu realisieren. Gerade in der Vielfalt moglicher
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Konstellationsbildungen scheint dabei die Unverfiigbarkeit eines vermeint-
lich urspriinglichen, privilegierten Zusammenhangs der graphischen Spuren
auf. Indem sich die Betrachtung mit vielfiltigen Moglichkeiten konfrontiert
sieht, kann sie umso weniger jene Moglichkeiten gewirtigen, die im Prozess
der Herstellung kurzzeitig hervortraten. Es ist daher die spezifische zeitliche
Entfaltung bildlicher Konstellationen in der Betrachtung, durch die die Ver-
gangenheit im Bild in ihrer Uneinholbarkeit erfahrbar wird.
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Dem Einwand, dass Heidegger diesen Aspekten insofern Rechnung trigt, als die Entschlossen-
heit als ein Modus des Daseins als In-der-Welt-Seins zu fassen ist und insofern die praktischen

Beziige der Bewandtnis, aber auch die sozialen Zusammenhénge einbegreift, ist prinzipiell

zuzustimmen, vgl. z. B. Heidegger, Sein und Zeit (Anm. 17), S.297 301 (§60). Am Begriff der

Situation, in den diese Passage miindet, zeigt sich aber, dass Heideggers Analyse stets auf die

Entscheidung des Daseins und ihren fragilen Charakter ausgerichtet bleibt, statt nach der Rol-
le von anderen Umstinden und Faktoren zu fragen, die in der jeweiligen Situation involviert

sind. Dies gilt auch fiir jene Formulierungen, mit denen Heidegger am weitesten einem sol-
chen Ansatz entgegenzugehen scheint: »Die urspriingliche Wahrheit der Existenz verlangt ein

gleichurspriingliches Gewif3sein als Sich-halten in dem, was die Entschlossenheit erschliefit.
Sie gibt sich die jeweilige faktische Situation und bringt sich in sie. Die Situation 148t sich

nicht vorausberechnen und vorgeben wie ein Vorhandenes, das auf eine Erfassung wartet, Sie

wird nur erschlossen in einem freien, zuvor unbestimmten, aber der Bestimmbarkeit offenen

Sichentschliefen.« {Ebd., S.307, § 62).

Statt die im Folgenden dargestellte einschlagige Position Derridas aus den 1960er und 1970er

Jahren en détail darzulegen und nachzuweisen, erlauben wir uns, auf die Rekonstruktion in

Arno Schubbach, Subjekt im Verzug. Zur Rekonzeption von Subjektivitit mit Jacques Derrida,
Zirich 2007, S.149—154 und S.159—176 zu verweisen.

Derrida, Grammatologie (Anm. 16), S. 70.

Ebd., 8.119.

Vgl. Schwarz, Das graphische Werk (Anm. 6), Nr.238.11

Vgl. Mtiller, Die spite Graphik (Anm.9), Nr.546; zur Totentanz-Folge vgl. auch Schuster, Vitali,
Butts {Hg.), Lovis Corinth (Anm.7), $.372, Nr.292.

Vgl fir die ausfithrlichere Entwicklung dieser Deutung sowie die dazugehérigen Textnachwei-
se Schubbach, Subjekt im Verzug (Anm.23), S. 152f.

Zug um Zug-Vergangenheit im Bild
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Endnoten/Abbildungsnachweis

Vgl.Jacques Derrida, Aufzeichnungen eines Blinden. Das Selbstportriit und andere Ruinen,
Miinchen 1997, S.49—58; ders., Das Subjektil ent-sinnen, in: Paule Thévenin, Jacques Der-
rida (Hg.), Antonin Artaud. Zeichnungen und Portraits, Miinchen 1986, S.51-109, bes.
$.59-63 und S.77—85; ders., Bernard Stiegler, Echographien. Fernsehgespréche, Wien 2006,
S.124-129.

Vgl.—mit Bezug auf Artaud - Derrida, Das Subjektil ent-sinnen (Anm.29), S.62f. sowie ders.,
Stiegler, Echographien (Anm. 29), 8. 145, aber auch ders., Die Fotografie als Kopie, Archiv und
Signatur. Im Gesprich mit Hubertus von Amelunxen und Michael Wetzel, in: Hubertus von
Amelunxen, Theorie der Fotografie, Band IV: 19801995, Miinchen 2000, S.280-296, hier
S.287—289. Mit Bezug auf Philippe Lacoue-Labarthe formuliert Derrida auch die eigene Stof-
richtung: »Der Rhythmus-die verrdumlichte Wiederholung einer Perkussion, die Kraft der
Einschreibung einer Verraumlichung - untersteht weder dem Sichtbaren noch dem Horbaren,
weder der spektakuldren Figuration noch der verbalen Reprasentation, noch der Musik, selbst
wenn er sie unmerklich strukturiert.« (Jacques Derrida, Psyché. Inventions de l'autre, Paris
1987, S.628, Ubers. d. Verf.). Daher stellt Hans-Jorg Rheinberger fiir Derridas Begriff der Spur
zu Recht fest, dass sie »noch nicht entweder in die Schrift oder ins Bild gekippt ist«, vgl. Hans-
Jorg Rheinberger, Wie werden aus Spuren Daten und wie verhalten sich Daten zu Fakten?, in:
Nach Feierabend. Ziircher Jahrbuch fiir Wissensgeschichte 3, 2007, S.117-125, hier 8.117.
Die Entfaltung dieses Problems bedirfte freilich einer sorgfiltigeren Lektiire von Derridas
Schriften, die an dieser Stelle nicht erfolgen kann.

Was hier zunichst am Beispiel der Linie in der Zeichnung skizziert wird, gilt—mit nur gra-
duellen Differenzen—auch fiir andere Bildformen, etwa die Fotografie. Auch Bilder, deren
graphische Spuren, Markierungen und Konstellationen nahezu instantan hergestellt werden,
machen im Prozess der Rezeption eine sukzessive sinnliche Orientierung in einer komplexen
Vielfalt graphischer Elemente erforderlich. Auch in diesen Fillen tritt mithin jedes bildliche
Element aus der Ordnung des Produktionsprozesses heraus, um in einen grundlegend anders
prozessierten Wahrnehmungsvollzug einzugehen.

Vgl.James Elkins, Marks, Traces, Traits, Contours, Orli, and Splendores: Nonsemiotic Ele-
ments in Pictures, in: Critical Inquiry 21, 1995, Nr. 4, 5.822-860. ’

Wir rekurrieren hier auf idealtypische, unvermeidlich vereinfachende Konzepte von Schrift und
Text, die insbesondere durch sehr unterschiedliche Formen von Schriftbildlichkeit unterlaufen
werden konnen; vgl.zu den riumlich-operativen sowie notationellen Aspekten der Schrift Sy-
bille Kriimer, »Schriftbildlichkeit< oder: Uber eine (fast) vergessene Dimension der Schrift, in:
dies., Horst Bredekamp (Hg.), Bild, Schrift, Zahl, Miinchen 2003, 5.157-176, bes. $.158-161
sowie dies., Die Schrift als Hybrid aus Sprache und Bild. Thesen iber die Schriftbildlichkeit
unter Beriicksichtigung von Diagrammatik und Kartographie, in: Torsten Hoffmann, Gabriele
Rippl (Hg.), Bilder. Ein (neues) Leitmedium?, Géttingen 2006, $.79-92. Vgl.zu den genuin
ikonischen Aspekten der Schrift Antonio Loprieno, Vom Schriftbild, Basel 2007.

Abbildungsnachweis

Lovis Corinth, Selbstbildnis mit Gattin, 1904, 19,8 x 18 cm, Radierung, Kaltnadel, British
Museum, London.

Lovis Corinth, Selbstbildnis (»als ich krank war Feb. 1912«), 1912, 15X 10,8 cm, Vernis-mou-
Radierung, Kaltnadel, Hamburger Kunsthalle.

Lovis Corinth, Selbstbildnis, radierend, 1909, 19,6 x 15,5 cm, Radierung, Hamburger
Kunsthalle.

Lovis Corinth, Selbstbildnis, 1919, 39,6 X 25,2 cm, Lithographie, British Museum, London.
Lovis Corinth, Selbstbildnis mit Hut, zeichnend, 1920/21, 30,7 X 23 cm, Radierung, Kaltna-
del, Hamburger Kunsthalle.

Lovis Corinth, Der Kiinstler und der Tod I, 1916, 19,8 X 11,3 cm, Kaltnadel, British Museum,
London.

Lovis Corinth, Tod und Kiinstler (aus der Mappe Totentanz}, 1922, 24X 18 cm, Vernis-mou-
Radierung und Kaltnadel, British Museum, London.
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