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EINLEITUNG

Zu Beginn von Cy Twomblys Kunstlerkarriere Anfang der 1950er ist der Abstrakte
Expressionismus flr die Auspragung einer spezifischen kinstlerischen Praxis in den
USA konstitutiv. Von der ersten Generation der Maler der New York School’ wie
Willem de Kooning, Robert Motherwell, Franz Kline und Jackson Pollock wird der
Malprozess als unmittelbarer Ausdruck spontaner Empfindung in der Kunst etabliert.
Zeitgleich mit dem Hohepunkt der ersten Garde der New York School verschiebt sich
auch die Aufmerksamkeit einer jungen amerikanischen Kiinstlergeneration verstarkt
auf das Kunstmachen selbst. Die jungen Kiinstler setzen statt auf ein Ergebnis auf den
Entstehungsprozess des Werkes. Es beginnt die Neuformierung einer kinstlerische
Entwicklung, die ,das Bilden dem Bild, den Vollzug dem Produkt und die
Performativitat der Objektivitat vorzieht“®. In dieser Erneuerung und Umwertung gehen
die Kunstler auf die Grundlagen des Bildes zurlick - und das auf zweierlei Wegen: Sie
erforschen sich und den Betrachter, indem sie die Selbst- und Weltwahrnehmung
prufen, und sie versuchen, sich Uber ihr Gestaltungsmedium Rechenschaft zu geben.
Klnstler, Werk und Rezipient werden zu den neuen Fundamenten kunstlerischer
Praxis, die in der Werkentstehung in eine dynamische Austauschbeziehung treten. Der
Akzent - und das ist zugleich die These der vorliegenden Arbeit — liegt auch in den
Werken auf Papier des amerikanischen Kinstlers Cy Twombly statt auf einem
visuellen Ergebnis auf ihrer spezifischen Werkgenese. Im Gegensatz zu seinen
Leinwandarbeiten und Skulpturen beschreibt, beschmutzt, Gbermalt, schichtet, faltet
und verklebt Twombly seine Blatter. Dabei bildet stets Zeichnen und Schreiben,
Schichten und Loschen das Fundament seiner kiinstlerischen Praxis. Diese Techniken,

die zugleich auf die Ambivalenz von kdérperlicher Einschreibung und Tilgung, Présenz

' Der Terminus “New York School”bezieht auf Kiinstler, die nach dem zweiten Weltkrieg in New
York zu arbeiten begannen und mit einem neuen Selbstverstédndnis eine abstrakte Malerei
etablierten. Es wird zwischen zwei Generationen der New York School unterschieden. Der
ersten gehoren neben Willhelm de Kooning, Ad Reinhardt, Mark Rothko, Hans Hoffmann,
Clyfford Still auch Franz Kline und Jackson Pollock an. Dagegen werden Kiinstler wie Jim Dine,
Helen Frankenthaler, Allan Kaprow, Alex Katz, Jasper Johns und Robert Rauschenberg zur
zweiten Generation gezahlt, zu der — obwohl in der Literatur unerwahnt - auch Cy Twombly
gehort. Vgl. New York School. The First Generation. Paintings of the 1940s and 1950s, Ausst.-
Kat. Los Angeles County Museum, Los Angeles 1965; Irving Sandler, The New York School.
The Painters and Sculptors of the Fifties, London 1981.

2 Gerhard Gamm, Kunst und Subjektivitat, in: Michael Liithy / Christoph Menke (Hg.), Subjekt
und Medium in der Kunst der Moderne, Berlin 2006, 49-69, 61.



und Absenz, Setzung und Entzug verweisen, markieren einen bedeutsamen
kunstlerischen Akt. Die Linien und Spuren, die Streichungen und scheinbaren
Korrekturen sowie die palimpsestartigen, semi-transparenten Oberflachen riicken das
Prozessuale seiner Werkstrukturen in den Vordergrund. Was Twombly an seinen
Papierarbeiten zu interessieren scheint, ist weniger das fertige Bild als die erregten
Augenblicke, es zu schaffen’. Diese These konturiert die Ann&dherung an einen
Twomblyschen Werkbegriff, der das ,Machen als eigentlichen Inhalt der Kunst*
exponiert. Indem Verschleierung, Temporalitat, Einschreibung, Flichtigkeit und Entzug
Twomblys (Schrift-)Linien und seine geschichteten Bildflache charakterisieren, gewinnt
der — von der Twomblys Forschung ganzlich vernachlassigte - performative Moment in
seinen Arbeiten auf Papier an Bedeutung. Fir diesen handlungsorientierten Ansatz soll
in den folgenden Kapiteln der Nachweis erbracht werden, inwieweit diese Leseart in
Twomblys Papierarbeiten selbst angelegt ist.

Um Twomblys kinstlerische Strategien und die Kernfragen seines Programms
aufzuspiren, konzentriert sich die vorliegende Arbeit auf ein close reading
ausgewahlter Arbeiten auf Papier von 1955-1979. Twomblys Papierarbeiten als
Werkform einer eigenen Untersuchung zu unterziehen ist von der Kunstwissenschaft
bis heute nicht geleistet worden. Die Fokkusierung auf die Zeitspanne von 1955 bis
1979 ist zudem erkenntnisreich, weil sich in ihr Anfang der 1950er Jahre nicht nur die,
von der Forschungsliteratur bis heute nahezu vernachlassigte aber fur Twomblys
Entwicklung existentielle Einflussnahme von Robert Rauschenberg und Jasper Johns
nachzeichnen lasst, sondern sich 1957 auch Twomblys bedeutsamer Umzug von

Amerika nach Europa vollzieht.

AUFBAU

In den ersten vier Kapiteln der vorliegenden Studie steht die Materialitdt von Twomblys
Werken auf Papier im Mittelpunkt. Generell ist Material und Materialitat seit einiger Zeit
wieder zum Reflexionsgegenstand avanciert. Besonders die Kunstgeschichte hat dem

Aspekt der Materialitdt von Bildern wiederholt Achtung gezollt und daran

® Twomblys kiinstlerische Ausrichtung zielt auf das ,akut Momentane, physisch Unmittelbare
des realen Erlebens®. Franz Meyer, Cy Twombly. Zeichnungen 1953-1973, in: Heiner Bastian /
Franz Meyer (Hg.), Cy Twombly. Zeichnungen 1953-1973, Ausst.-Kat. Kunstmuseum Basel,
Basel 1973, 3-16, 6.

* Michael Lathy / Christoph Menke, Einleitung, in: Lithy / Menke 2006, 7-13, 7.



medienreflexive Potentiale der Kunst ausgewiesen®. Vor diesem Hintergrund wird in
Kapitel | anhand von friihen Zeichnungen Untitled, 1954 und Untitled, 1957 Twomblys
reflexiver Umgang mit der Materialitat seiner Linie und sein spezifisches Figur-Grund-
Verhaltnis untersucht, bei dem auch die Farbe Weil} eine bedeutende Rolle spielt. In
seiner 1959 entstandenen Zeichnungsserie Poems to the Sea markiert in Kapitel Il
nicht nur die pastos aufgetragene Farbe und die eingeschriebenen Namen, sondern
besonders die mit Zahlen beschrifteten Linien eine neue Zeitrechnung. Twomblys
kontinuierlicher Vorgang des Einschreibens und Ldéschens, des Setzens und Tilgens
wird in Kapitel Ill anhand seiner Papierarbeit See Naples and DIE von 1960 mit dem
Begriff des Palimpsest in Verbindung gebracht. Dabei handelt es sich um einen Begriff,
der sich dank seines metaphorischen Potentials sowohl produktions- wie auch
rezeptionsasthetisch ,als operatives Denkmodell® anbietet. Gleichzeitig riickt die
Bildlichkeit der Schrift bzw. Sprache und die Sprachlichkeit des Bildes in den Fokus,
wenn Twombly ganz offensichtlich in seiner Arbeit Untitled (Sapho) von 1965 auf
dieses kongruente Verhéaltnis verweist. Zugleich avanciert die Betonung des
korperlichen Akts des (Ein-)Schreibens fir Twombly ab 1967 zur Fragestellung. Der
Status der Papierflache wird in Kapitel IV eine besondere Beachtung erfahren. Ab 1973
schichtet, schneidet, faltet und Uberklebt Twombly in seiner errungenen Technik der
Collage sein Tragermedium und hinterfragt mit seinen eingezeichneten Rahmen und
Fenstern sowie seinen Schleiern aus Transparentpapier den Status der Bildflache. Mit
dieser Entwicklungen wird das Bild als Korper betont, das beschriftet, gefaltet und
geklebt verstarkt ihren Erzeuger in den Vordergrund rickt. Um diese Erkenntnis
konkret werden zu lassen, wird in Kapitel V Twomblys medialen
Verkorperungsstrategien nachgespurt. Dazu werden zwei weitere seiner Werke auf
Papier diskutiert. Anhand seiner Arbeiten Adonais von 1975 und /dilli (I am Thyrsis of
Etna blessed with a tuneful voice) von 1976 soll verdeutlicht werden, dass Twomblys
spezifische Textzitate, seine Signatur und die geschichteten Papierflachen
unterschiedliche Prozesse von Verkoérperung initieren. So schafft er schriftartige

Zeichen, die er verdeckt und als Spur hinterlasst, verwebt seine Signatur semantisch in

® Siehe u.a. Gottfried Boehm, Die Wiederkehr der Bilder, in: ders. (Hg.), Was ist ein Bild?,
Minchen 1994, 11-38; Monika Wagner, Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der
Moderne, Minchen 2001.

® Klaus Kriiger, Bild-Schleier-Palimpsest. Der Begriff des Mediums zwischen Materialitat und
Metaphorik, in: Ernst Muller (Hg.), Begriffsgeschichte im Umbruch?, Hamburg 2005, 81-112, 91.
Wieder abgedruckt: Klaus Kriger, Das Bild als Palimpsest, in: Hans Belting (Hg.), Bilderfragen.
Die Bildwissenschaften im Aufbruch, Miinchen 2007, 133-165, 137. Im folgenden wird nach
Kruger 2007 zitiert.
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die Darstellung des Bildes und schlipft in die Rolle von Dichtern und mythologischen
Figuren, deren Dialoge er einschreibt, um damit scheinbar verbundene Botschaften
direkt an den Betrachter zu richten. In diesem Zusammenhang wird das Bild — im
metaphorischen Sinn — als Bdhne verstanden, auf der sich Twomblys klnstlerische
Vorgange in Form von Einschreibungen, Tilgungen und Schichtungen zutragen. Wie zu
zeigen sein wird, sind diese kdrperbetonten Praktiken nicht nur auf die materielle
Beschaffenheit des Bildes beschrankt. Die Prozesse der Hervorbringung sind auch auf
den kunstlerischen Akt der Setzung selbst zu beziehen - ein Vorgehen mit
ereignishaftem Charakter. Wie in Kapitel VI gezeigt wird, fungiert Twombly im
Kreationsprozess selbst als eine Art Medium, indem er betont, sein Werk durch und mit
seinem Kaorper hervorzubringen. Dieses Phanomen des ,leiblichen Zeigens’ wird in Die
Handlungsdimension des Zeichnens an Twomblys Papierarbeit Leda and the Swan
von 1976 herausgearbeitet, in der besonders die Geste als ein Medium asthetischer
Erfahrung in den Blick riickt. In dieser ,Sprache des Kérpers*’ geht es Twombly nicht
um ein Abbild des menschlichen Korpers, vielmehr werden von ihm spezifische
Korperhandlungen bildnerisch erprobt und auf der Bildflache fixiert. Damit verbunden
stellt sich die Frage ob sich Twomblys kdrperliche Einschreibungen als transistorisches
Ereignis mit dem Begriff der Performativitat in Verbindung bringen. Gelingt es Twombly
durch-das-Bild-zu-handeln und es als eine Art Werkzeug zu nutzen? Aus dieser
Perspektive betrachtet, wird die Sinnkonstitution seiner Papierarbeiten nicht nur von
seinen eingeschriebenen Zahlen, Zitaten und Titeln abgeleitet. Vielmehr stellt der Akt
des Einzeichens, die Art und Weise, wie er die Worte handhabt und einschreibt, wie er
seine Papierflachen faltet und Uberklebt, eine besondere Mitteilung dar. Diese ist nicht
mit semiotischen  Rezeptionstheorien zu fassen, sondern bedarf eines
phanomenologischen, genauer gesagt eines aisthetischen Wahrnehmungskonzepts.
Vor diesem Hintergrund wird anhand von Twomblys Papierarbeit Death of Holofernes
von 1979 in Kapitel VII abschlielend deutlich gemacht, dass die ikonische
Unbestimmtheit, die in Twomblys Papierarbeiten aus dem Verhaltnis von
Wahrnehmung und Lesbarkeit resultiert, entscheidend in Twomblys kinstlerische

Auseinandersetzung mit der Materialitit des Bildes und seinen medialen

" Marc Wellmann, Geste, in: Nina Giilicher / Ingo Kottkamp / Constanze von Marlin / Philipp
Mehne / Martin Peschken / Anne Soll / Friedrich Weltzien (Hg.), Poiesis. Essays zum
kiinstlerischen Schaffens-prozess, Online-Publikation UdK Berlin.
www.udkberlin.de/sites/content/themen/forschung/graduiertenkolleg/veroeffentlichungen/poesis/
autoren/ geste_marc_wellmann. Zugriff am 21.2.2008.
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Verkdrperungsstrategien hineinspielt. Was in diesem Punkt unter dem Aspekt einer
betrachterorientierten Performativitat erdrtert wird, vervollstdndigt meiner Meinung
nach die These einer aisthetischen Bildphanomenologie. Der Grund dafur ist in dem
Umstand zu erkennen, dass diese der Pramisse folgt, dass Bilder in der Wahrnehmung
des Betrachters realisiert werden und in ihr gleichsam zur Auffihrung kommen. Welche
Erzeugungsstrategien in Twomblys Papierarbeiten zu dieser Aktivierung fihren und
welche SchlUsselfunktion die Imagination des Betrachters einnimmt, wird in dem
abschlieRenden Kapitel Bild(ge)schichten als Mittel ereignishafter Teilhabe

herausgearbeitet.

FORSCHUNGSLAGE

Die kunstwissenschaftliche Forschung zum Werk von Cy Twombly konzentriert sich
vornehmlich auf die Wiirdigung durch Katalogtexte und Aufsatze®. Ausnahmen bilden
die drei Dissertationen von Jutta Goricke, Martina Dobbe und Ruth Langenberg sowie
die Magisterarbeit von Thomas Heyden, die von unterschiedlicher Qualitat sind®. Die
Bedeutung und Erfahrung von Zeit wird in der Dissertation Cy Twombly. Eine
Chronologie gestalteter Zeit von Ruth Langenberg eingehend und fundiert untersucht.
Diese Studie geht mit philosophischen und kunstwissenschaftlichen Theorien der
Frage nach, wie Zeit in den unterschiedlichen Werkphasen des Twomblyschen
Oeuvres gestaltet wird und um welche spezifischen Formen des Zeiterlebens es sich
handelt. Die Thematik der Zeit wird in weiteren Verdffentlichungen allerdings nur
selten, wie bei Gottfried Boehm ausfiihrlich erortert’. Bevorzugt stehen in der
Forschungsliteratur grundlegende Fragen im Vordergrund, die sich auf Twomblys

kinstlerische Gestaltungsvielfalt und Referenzialitdt im Hinblick auf Twomblys

® Eine ausgewahlte Bibliographie der wichtigsten Aufsatze zu Twombly vgl. Nicola Del Roscio,
Writings on Cy Twombly, Minchen 2002; Richard Leeman, Cy Twombly - Malen, Zeichnen,
Schreiben, Miinchen 2005 sowie neuerdings die ausfiihrliche Bibliographie in: Nicholas Serota
(Hg.), Cy Twombly. Cycles and Seasons, Ausst.-Kat. Tate Modern London, London 2008, 252-
256.

° Ruth Langenberg, Cy Twombly. Eine Chronologie gestalteter Zeit, Zugl. Univ. Diss. (1997),
Hildesheim 1998; Jutta Goricke, Cy Twombly. Spurensuche, Zugl. Univ. Diss. (1994), Miinchen
1995; Martina Dobbe, Querelle des Anciens, des Modernes et des Postmodernes:
exemplarische Untersuchungen zur Medienasthetik der Malerei im Anschlufd an Positionen von
Nicolas Poussin und Cy Twombly, Zugl. Univ. Diss. (1997), Minchen 1999.

"% Vgl. Gottfried Boehm, Mnemosyne. Zur Kategorie des erinnernden Sehens, in: ders. (Hg.),
Modernitat und Tradition. Festschrift fiir Max Imdahl zum 60. Geburtstag, Minchen 1985, 37-
59, bes. 52-56.
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vielfaltigen Einsatz von Schrift und Skriptur konzentrieren''. Thomas Heyden wahlt in
seiner verdffentlichten Magisterarbeit von 1987 den methodischen Ansatz des Offenen
Kunstwerks um die UnabschlieRbarkeit der Werke Twomblys im semiotischen Diskurs
zu verorten. Diese sprachwissenschaftliche Methode aufgreifend, analysiert Jutta
Goricke in ihrer Dissertation Cy Twombly. Spurensuche Twomblys Schrifteinsatz mit
postrukturalistischen Literaturtheorien. Jedoch reduziert sie den Vergleich von Spur
und Schrift bei Twombly und Derrida auf einen oberflachlich bleibenden Begriff
abendlandischer Schriftkritik'>. Die Schrift als Stifterin mentaler Bilder zu analysieren
und das sich erinnernde Subjekt als ndtigen Ausgangspunkt der mythologischen
Bildgenese zu verstehen bleibt aus. So einhellig die Kritik die Rolle von Buchstaben
und Wbértern betont und positiviert, so umstritten ist im Einzelnen die Funktion der
Schrift im Bild™. Auffallig ist die unterschiedliche Skizzierung eines europaischen und
eines amerikanischen Verstandnisses. Wahrend die einen die Ambivalenz der
gemalten Schrift zwischen Bild und Bedeutung auf ihre Zeichenhaftigkeit untersuchen,
unterscheiden sie sich deutlich von der amerikanischen Sichtweise. Hier wird die
Skriptur zum Graffiti und der Einsatz ein Vermittler zwischen der ,High & Low —

Culture“™,

Zum Herstellungsprozess und zur Verfahrensweise der materiellen
Schichtung im Werk Cy Twomblys ist die Arbeit Das Ende der Malerei oder die Malerei
nach dem Ende der Malerei” sowie die Dissertation Einschreibung und Differentielle
Oberflache. Die Konstitution von Sichtbarkeit in der Malerei'® von Johannes Meinhardt

hervorzuheben. Meinhardt ergrindet den Akt der Reinigung des Bildes bei Ad

" Vgl. u.a. Roland Barthes, Cy Twombly, Berlin 1983; Thomas Heyden, Zu sehen und zu lesen:
Anmerkungen zum Verstandnis des Geschriebenen bei Cy Twombly, Veroffentl. Magisterarbeit
Nurnberg 1986; Hans-Dieter Huber, System und Wirkung. Rauschenberg—Twombly—Barucello.
Fragen der Bedeutung und Interpretation zeitgendssischer Kunst. Ein systemtheoretischer
Ansatz, Zugl. Univ. Diss (1989), Miinchen 1989 sowie Dobbe, besonders der Abschnitt ,Linie
und Graphem®, Dobbe 1999, 204-270.

"2 Vgl. Géricke 1995, 92f.

'3 Beispielsweise zieht Langenberg den Schluss, dass die fragmentarische Darstellung des
Mythos im Rezeptionsprozess nicht entschliisselbar ist, sondern die Schrift und Zeichen als
»Spur‘ oder ,Fragment® erscheinen und einen fliichtigen Erinnerungsprozess markieren. Vgl.
Langenberg 1998, 88f. Manfred de la Motte hingegen will im Sinne Roland Barthes die Schrift
als Thema des Malers, ,als Partitur, d.h. als Anleitung zu einem Leseprozel3“ verstanden
wissen. Vgl. Manfred de la Motte, Cy Twombly, in: Quadrum n° 16, Briissel 1964, 35-46, 43.
Roland Barthes, Non multa sed multum (1976), in: ders., Cy Twombly, Berlin 1983, 7-37.

" Vgl. Kirk Varnedeo, Graffiti, in: High & Low. Modern Art and Popular Culture, Ausst.-Kat. The
Museum of Modern Art New York, New York 1991, 69-101; Donald Kuspit, Cy Twombly, in:
Artforum, 25.0Oktober 1986, 129; Arthur Danto, American Graffiti, Cy Twombly: 50 Years of
Works on Paper, in: The Nation 21.3.2005.

'S Johannes Meinhardt, Das Ende der Malerei oder die Malerei nach dem Ende der Malerei,
Stuttgart 1997.

® Johannes Meinhardt, Einschreibung und Differentielle Oberflache. Die Konstitution von
Sichtbarkeit in der Malerei. Zugl. Univ. Diss. 1991), Tubingen 1992.
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Reinhardt, Frank Stella, Robert Ryman und konzentriert sich auf die Werkstruktur der
Werke Cy Twomblys. In diesen Untersuchungen greift er die Begriffe Palimpsest und
Spur auf und bringt die Vorgénge der Sedimentierung und Freilegung, der Ablagerung
und des Abtragens mit der psychoanalytischen Metaphorik des Gedachtnisses in
Zusammenhang, der auch im Kontext dieser Studie interessiert”. An diese
Forschungsarbeiten lasst sich eine Reihe von Aufsatzen anknipfen, in denen die
Aufarbeitung zentraler intermedialer Referenzbezlige bereits geleistet wurde. Gerade
die Untersuchung mythologischer Themen in den Werken Twomblys hat immer wieder
Beachtung gefunden™. Besonders Gottfried Boehm erortert die Beschaftigung
moderner Kinstler mit mythologischen Themen und erkennt bei Twombly die
Besonderheit in der geschichteten bildnerischen Struktur'. Seines Erachtens wird
mittels der prozessualen Durchdringung der Schichten der Mythos in einer individuellen
Neuschaffung mdglich, die er als Mythopoiesis® bezeichnet. Dieser Ansatz ist auch fir
das hier zu untersuchenden Thema von Bedeutung, wohingegen die formalen
Merkmale der Schichtung und Ausléschung nicht nur mit der asthetischen Erfahrung
von Mythos sondern mit dem Begriff der Geschichtlichkeit in engem Zusammenhang
stehen. Zusammenfassend charakterisiert sich der Forschungsstand dadurch, dass die
Mehrzahl der Arbeiten zum Werk Cy Twomblys Schrift als Trager von Bedeutung
untersuchen und bemuht sind, literaturwissenschaftliche und semiotische Methodik als
Erklarung fur die semantische Offenheit der Twomblyschen Werke zu funktionalisieren.
Die lkonizitat der Schrift, d.h. die wissenschaftliche Debatte tber die Schrift als Icon,

die sich nicht nur als Bedeutungsschicht sondern auch als textile Schicht auf die

'” Johannes Meinhardt, Cy Twombly: Schichtung und Vielschichtigkeit, in: ders. 1997, 212-229.
Vgl. dazu auch Julia Gelshorn, Schichtarbeit. Malerei Gber Malerei - Working in Layers. Painting
about painting, in: Peter Willen - Ohne Titel 2002 (Report-Kinstlerhefte), 2002. Langenberg,
Boehm u. Meinhardt deuten die palimpsestartige Struktur als eine Metapher des
Gedachtnisses, das durch die Ausléschung und Verdrangung zwischen der Produktion von
Erinnern und Vergessen konvergiert vgl. Langenberg 1998, bes. 91-94; Gottfried Boehm,
Erinnern und Vergessen. Cy Twomblys Arbeiten auf Papier, in: ders. / Katharina Schmidt (Hg.),
Cy Twombly. Serien auf Papier 1957-1987. Ausst.-Kat. Stadtisches Kunstmuseum Bonn, Bonn
1987, 1-12 (im folgenden als Boehm 1987a bezeichnet); Roland Barthes 1990, 165f.

'® Vgl. Richard Hoppe-Sailer, Aphrodite Anadyomene. Zur Konstitution des Mythos bei Cy
Twombly, in: Karheinz Stierle u.a. (Hg.), Modernitat und Tradition. Festschrift fiir Max Imdahl
zum 60. Geburtstag, Minchen 1985, 125-142; Katharina Schmidt, Weg nach Arkadien.
Gedanken zu Mythos und Bild in der Malerei von Cy Twombly, in: dies. (Hg.), Cy Twombly,
Ausst.-Kat. Kunshalle Baden-Baden 1984, 60-87.

"9 Gottfried Boehm, Mythos als bildnerischer ProzeR, in: Karl Heinz Bohrer (Hg.), Mythos und
Moderne. Begriff und Bild einer Rekonstruktion, Franfurt a. M. 1983, 528-544.

2 Boehm 1983, 540.
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Bildflache legt, wurde bislang nur unzureichend Gegenstand von Untersuchungen?'.
Die Koexistenz unterschiedlicher Schichten und referenzieller Bezlige als Ausléser des
Verstehens und geschichtlichen Erfahrens zu charakterisieren ist ein weiteres
Forschungsdesiderat, das es gilt in dieser Studie zu begleichen. Die in der
Literaturtheorie bereits etablierten Figuren Spur, Palimpsest und Schleier sind
Schlusselbegriffe, die auch in der Twombly Literatur immer wieder Erwahnung finden.
Bisher ist es jedoch versdumt worden auf die Metaphorik und AnschlieRbarkeit dieser
Begriffe fur den kinstlerischen Produktionsprozess und das Erfahren seiner Bilder
hinzuweisen. An diesem Punkt mdchte die vorliegende Dissertation einhaken und die
bisherigen Forschungsarbeiten weiterfihren, um das strukturelle Potential dieser
metaphorischen Begriffe anhand der kinstlerischen Vorgehensweise Twomblys zu
Uberprufen und fruchtbar fir die Bildwissenschaft zu machen. Das Palimpsest, das sich
im Besonderen auf der Materialseite der Twomblyschen Papierarbeiten assoziiert,
wird an dieser Stelle als charakteristische Figur der bildlichen Reprasentation
herausgearbeitet. Dank seiner symbolischen Bezugsnahme zum &sthetischen
Erfahrungsprozess® soll es damit nicht nur moglich sein, der kunstlerischen
Ausfluhrung zu folgen, sondern versucht werden als operative Klammer ein Analogon

zwischen Bildstruktur und rezeptiven Sehprozess herauszubilden.

2! Die Ausnahmen ist Richard Leemann, der in seiner Twombly-Monographie die Schrift
Twomblys als ,Intransitive Worter” bezeichnet und sich bei der graphischen und nicht-
linguistischen Dimension von Schrift an Paul Klee erinnert fihlt vgl. Leeman 1999, 85f; Zur
Schriftbildlichkeit vgl. Sybille Kramer, Schrift, Kulturtechnik zwischen Auge, Hand und
Maschine, Paderborn 2005 sowie Sonja Neef, Kalligramme. Zur Medialitdt einer Schrift,
Amsterdam 2000.

2 Vgl. dazu Kriiger 2007; Hans-Jirgen Gawoll, Spur. Gedachtnis und Andersheit. Teil I:
Geschichte des Aufbewahrens. Archiv fiir Begriffsgeschichte 30 (1986/87), 44-69; Richard
Galpin, Erasure in Art: Destruction, Deconstruction, Palimpsest. www.users.-
zetnet.co.uk/richard/texts/erasure.htm. Zugriff am 10.3.2007.
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TEIL I: DIE OFFNUNG DES BILDES |

ALS DER MODERNISMUS DEM BILD DIE TIEFE AUSTRIEB

Als Twombly Anfang der 50er Jahre von seiner Heimatstadt Lexington nach New York
zieht, stellt fir Clement Greenberg, der in den 50er Jahren zum flihrenden Kunstkritiker
und wichtigsten Unterstitzer der New York School avanciert, der Abstrakte
Expressionismus den vorlaufigen Hohepunkt des ,Modernismus’ dar. Der
Modernismus, so Greenberg, zeigt eine fortdauernde Selbstkritik der Kunst, deren Sinn
darin liegt, die ,Natur' des kunstlerischen Mediums zu immer gréf3erer Reinheit zu

fuhren, indem die Bildflaiche von allem Uberflissigem befreit wird. In diesem

“23 “24

Befreiungsvorgang soll ,das Gemalde (...) vom lllusionismus“”, ,von der Farbe“* und

«25

»von der Spur der Hand gereinigt werden“, um das Bild zum Ort einer ,ausschlief3lich

optischen Erfahrung’® zu machen. Besonders die Perspektive und die raumliche
Darstellung soll in der Greenbergschen Theorie der 'Modernistischen Malerei’ negiert
werden: ,Was sie [die ,Modernistische Malerei’, Anm.d.Verf.] prinzipiell vermeidet, ist
die Darstellung jener Art von Raum, in dem erkennbare Gegenstande vorkommen

konnen“?’. Hat das Staffeleibild, das ,seit der Renaissance mehr oder weniger einen

«“28

Naturausschnitt durch einen Rahmen gesehen darstellt, ,die gegebene

«29

Zweidimensionalitat (...) mdglichst negiert*® und einen lllusionismus des Bildes

befordert, fuhrt das kunstlerische Vorgehen der New York School zu einem immer

flacheren und oberflachlicheren Bildraum: ,Eine neue Art Flachheit, eine die atmet und

«30

pulsiert*®. Und obwohl, wie Greenberg weiter ausfuhrt, ,die Flachigkeit, welche die

2 Meinhardt 1997, 212.

?* Meinhardt 1997, 212.

?® Meinhardt 1997, 212.

%6 Ausschnitt orig. Zitat: “purely optical experience®, Clement Greenberg, Modernist Painting, in:
The Collected Essays and Criticism. Bd. 4: Modernism with a Venegeance 1957-1969, hg. v.
John O’Brian, Chicago / London 1993, 85-93, 89.

%7 Orig. Zitat: “What it (the Modernist painting Anm.d.Verf.) has abandoned in principle is the
representation of the kind of space that recognizable objects can inhabit®, Greenberg (1960)
1993, 87.

8 Wolfgang Drechsler / Peter Weibel, Malerei zwischen Prasenz und Absenz, in: Bildlicht —
Malerei zwischen Material und Immaterialitat. Ausst.-Kat. Museum des 20. Jahrhunderts Wien,
Wien 1991, 45-235, 85.

2 Drechsler / Weibel 1991, 85.

% Orig. Zitat: ,A concomitant of the fact that Still, Newman, and Rothko suppress value
contrasts and favour warm hues is the more emphatic flatness of their paintings.” Clement
Greenberg, American Type Painting (1958), in: Art and Culture, Critical Essays, Boston 1961,
226. Uberstetzt. v. Meinhardt 1997, 135.
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modernistische Malerei anstrebt (...) niemals absolut sein kann“*', da bereits ,der erste

Pinselstrich auf einer Leinwand (...) deren faktische vollstandige Flachigkeit zerstért*,

handelt es sich ,um eine strikt bildliche, strikt optische dritte Dimension**. Im
Gegensatz zur erzeugten raumlichen Tiefe der illusionistischen Raummalerei der Alten

Meister, die zum Betreten des Bildraumes einladen, kann man ,in die entsprechende

lllusion der modernistischen Malerei allenfalls hineinsehen“®,

PARADIGMENWECHSEL IN DER AMERIKANISCHEN KUNST DER 50ER JAHRE

Zu dieser Zeit, als der Abstrakte Expressionismus dem Bild die Tiefe austreibt und es
mit seiner Oberflache gleichsetzt, steckt sich eine Gegenbewegung das Ziel, diese

Oberflache anzugreifen, um im Inneren derselben die verlorene Tiefe

«35

wiederzugewinnen. Mit diesem ,Schwinden des Raumes“” und der Entstehung einer

,modernistischen  flatness’**®

wird Anfang der 1950er Jahre von der zweiten
Generation der New York School, zu der sowohl Twombly als auch seine
Klnstlerfreunde Robert Rauschenberg und Jasper Johns gehdren, eine neue

kinstlerische Vorgehensweise abseits des Abstrakten Expressionismus praktiziert:

“something happened in painting around 1950 — most conspicuously (at least in my
experience) in the work of Robert Rauschenberg and Dubuffet. We can still hang their

pictures — just as we tack up maps and architectural plans, or nail a horseshoe to the wall

¥ Orig. Zitat: “The flatness towards which Modernist painting orients itself can never be an
absolute flatness®, Greenberg (1960) 1993, 90.

%2 Orig. Zitat: “The first mark made on a canvas destroys its literal and utter flatness®, Greenberg
(1960) 1993, 90.

% Orig. Zitat: “Only now it is a strictly pictorial, strictly optical third dimension*, Greenberg (1960)
1993, 90.

% Orig. Zitat: The old Masters created an illusion of space in depth that one could imagine
oneself walking into, but the analogues illusion created by Modernist painter can only be seen
into®“, Greenberg (1960) 1993, 90.

% Michael Lithy, Vom Raum in der Flache des Modernismus, in: Anke Henning / Brigitte
Obermayr / Georg Witte (Hg.), fRaktur. Gestérte Asthetische Présenz in Avantgarde und
Spatavantgarde. Wiener Slawistischer Almanach, Sonderband 63, Wien / Miinchen 2006, 149-
178, 152.

% Liithy 2006, 152.
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for good luck. Yes these pictures no longer simulate vertical fields, but opaque flatbed

horizontals*’.

Mit den sogenannten “flatbed horizontals“*®, die sich als Parallelentwicklung zum
Abstrakten Expressionismus etablieren, wird von der jungen Generation ein Weg
jenseits ihres kinstlerischen Erbes gesucht. Dieser besteht darin ,den zunehmenden
Druck auf die Oberflache des Bildes aufzufangen und zu brechen, um die verlorenen
,Buhne’ wiederzugewinnen, auf der sich der Akt des Bildermachens wie auch die

Vorstellungskraft des Betrachters neu entfalten konnten“*®

. Vor allem geht es den
Kinstlern um die Rekreation eines koérperlichen Handlungsraumes, eines working
space4°, wie Frank Stella es bezeichnete, den der Kritiker Greenberg in seiner These
der ,reinen Optikalitat’ so vehement ablehnt. Um allerdings nicht ,einen Schritt hinter
die Verflachigung und Materialisierung des Bildes des Abstrakten Expressionismus

zurlickzutreten“*'

, suchen die drei jungen Kinstler diesen Raum nicht wie in der
klassischen-illusionistischen Malerei hinter, sondern sozusagen ,im Inneren der
Bildoberflache“?.  Mit  der Verdoppelung der Flache mittels Schnitten,
dreidimensionalen, in den Raum drédngenden Collagen sowie eingeritzten Linien und

“43 entfaltet werden, der

geschichteten Oberflachen soll ein Art ,Binnenraum des Bildes
sowohl imaginare Tiefe als auch buchstadblichen Raum erzeugt. Entdeckt wird dabei
nicht nur ,der Raum in der Leinwand, sondern vielmehr derjenige davor“**. Der
Meinung des amerikanischen Kunsthistorikers Leo Steinberg zufolge, ist es besonders
Twomblys enger Freund Robert Rauschenberg, der diese groRe Veranderung Anfang
der 1950er Jahre klnstlerisch initiiert: “the great shift came in Rauschenberg’'s work of
the early 1950s. (...) he proposed the flatbed of work-surface picture plane as the
«45

foundation of an artistic language that would deal with a different order of experience

Nach Steinberg besteht Rauschenbergs erklartes Ziel darin, seine Auffassung der

¥ Leo Steinberg, The Flatbed Picture Plane, in: ders., Other Criteria (1972), abgedruckt in: Art
in Theory 1900-1990. An Anthology of Changing Ideas, hg. v. Charles Harrison, Paul Wood,
Oxford 2001, 948-953, 949.

% Steinberg (1972) 2001, 949.

% Liithy 2006, 152.

“0Vgl. Frank Stella, Working Space. The Charles Eliot Norton Lectures at Harvard University, in:
Franz-Joachim Verspohl u.a (Hg.), The Writings of Frank Stella / Die Schriften von Frank Stella,
Jena/ Koéln 2001, 11-145, 15.

1 Luthy 2006, 153.

2 Lithy 2006, 153.

3 Luthy 2006, 153.

* Luthy 2006, 167.

* Steinberg (1972) 2001, 950.
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Bildflache der transzendenten ,reinen Optikalitdt’ entgegenzusetzen, die Greenberg fur
das modernistische Bild proklamierte. In diesem Vorgehen wird “Rauschenberg’s

«46

picture plane“® nach Steinberg, zu einer Oberflache

“to which anything reachable-thinkable would adhere. It had to be whatever a billboard
or dashboard is, and everything a projection screen is, with further affinities for anything
that is flat and worked over — palimpsest, (...) any flat documentary surface that tabulates

information is a relevant analogue of his picture plane“*’.

Genauer formuliert, so Iasst sich Steinbergs Argument zusammenfassen, hangt man
diese Werke zwar an die Wand als seien es herkdmmliche Bilder. Doch sie simulierten
keinen Durchblick mehr wie es Greenberg noch flr die modernistische Malerei
einfordert. Vielmehr evozieren diese neuen Bildflachen “a symbolic allusion to hard
surface such as tabletops, studio floors, charts, bulletin boards — any receptor surface
on which objects are scattered, on which data is entered, on which information may be

“®  Auch der Kritiker Jonathan Katz beschreibt diese

received, printed, impressed
Entwicklung Anfang der 50er Jahre als eines von der Tradition des Abstrakten
Expressionismus abweichendes Verfahren, das mittels der sichtbaren Bewegungs-
spuren des Kinstlers die Sinnlichkeit des Lebens betont: ,Anstelle der Bestatigung des
autonomen kunstlerischen Subjekts in der Malerei der Moderne werde das Bild (...)
zum Aquivalent einer anderen ldentitat, einer Nicht-ldentitdt in stédndiger Bewegung

und Veranderung“®.

Von diesem Paradigmenwechsel bleibt auch Twomblys
kinstlerische Entwicklung nicht unberihrt. Neben Rauschenberg wird fir Twombly die
,Realitat der Materialitat und die Korperlichkeit“® seiner Kunstwerke zu einem ,nicht

mehr hintergehbaren Faktum“'

seiner Kunst. Twombly und Rauschenberg treffen das
erste Mal 1951 in ihrer damaligen Ausbildungsstatte, dem Arts Students League in
New York aufeinander. Twombly erinnert sich an die Wichtigkeit dieses Treffens: “Bob

Rauschenberg was the first painter | really knew. (...) and through him | met de

“6 Steinberg (1972) 2001, 951.

" Steinberg (1972) 2001, 951.

“8 Steinberg (1972) 2001, 949 f.

9 Hans, Dickel, Cy Twomblys Konzeption von >Sinnlichkeit< im Spannungsfeld zwischen New
Yorker School und Arte Povera. Eine kunsthistorische Sicht der Berliner Bilder, in: Jahrbuch der
Berliner Museen, Berlin 2003, 235-254, 240. Vgl. a. Jonathan Katz, The Art of Code. Jasper
Johns & Robert Rauschenberg, in: Whitney Chadwick / Isabelle de Courtivron (Hg.), Significant
Others. Creativity and Intimate Partnership, London 1993, 189-206.

% Meinhardt 1997, 218.

*" Meinhardt 1997, 218.
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Kooning and Franz Kline (...). (...) and | met John Cage“?. Rauschenberg war auch
derjenige, der Twombly dazu Uberredetet sich im Sommer 1951 im interdisziplinar
ausgerichteten Black Mountain College in North Carolina einzuschreiben, das nur

wenige Jahre spater als ,Urszene der Performance-Art“>

in die Kunstgeschichte
eingehen sollte. Wahrend seines Aufenthalts am Black Mountain College* lernt
Twombly neben dem Komponisten John Cage auch die Maler Robert Motherwell und
Aaron Siskind®® kennen und kommt zum ersten Mal mit dem innovativen Ansatz einer

,Umwertung der Form*“®

in BerUhrung, die ,nicht mehr als Ergebnis vorgegeben,
sondern im kunstlerischen Prozess des Umgangs mit Material — und
Medieneigenschaften entsteht*’. Diese ,Umwertung der Form’ ergibt sich besonders
durch den Distanzierungsprozess zum Abstrakten Expressionismus, den die jungen
Klnstler Twombly und Rauschenberg bereits wahrend ihrer Zeit in New York
vollziehen, indem sie sich intensiv mit den Werken der Vertreter des Abstrakten
Expressionismus auseinandersetzten: “While in New York, they were both exposed to
Abstract Expressionism, including exhibitions by, among others, Arshile Gorky, Franz
Kline, Willem de Kooning, Robert Motherwell, Barnett Newman, Jackson Pollock, Mark
Rothko und Clyfford Still“*®. Besonders angetan war Twombly von den Zeichnungen
Arshile Gorkys. Der groRte Schatten der Abstrakten Expressionisten gehdrte aber
zweifelsohne dem Ubervater Jackson Pollock, den Twombly in New York 1955

mehrmals traf® und in seiner Position respektvoll bestétigt: “Pollock is the height of

2 Twombly zit. n. Nicholas Serota, History Behind the Thought. Ein Interview mit Cy Twombly
und Nicholas Serota, in: Ausst.-Kat. Tate Modern London 2008, 43-53, 44.

% Petra Maria Meyer, Performance im medialen Wandel. Einleitender Problemaufriss, in: dies.
(Hg.), Performance im medialen Wandel, Miinchen 2006, 35-77, 47. ,Dieses ,andere College’
war zu dieser Zeit ein Treffpunkt fur all diejenigen, die jenseits vorgegebener Bahnen (...) einen
intellektuellen und kiinstlerischen Ausstausch und schopferischen Prozess als Lehr — und
Lernprozess suchten®. Meyer 2006, 70, FR. 45. Vgl. a. Mary Emma Harris, Black Mountain
College: Europaische Moderne, experimentieller Geist und die amerikanische Avantgarde, in:
Christos Joachimides / Norman Rosenthal (Hg.), Amerikanische Kunst im 20. Jahrhundert,
Ausst.-Kat. Martin-Gropius-Bau Berlin 1993, Berlin 1993 117-123.

* Twombly studierte das Sommersemester 1951 am Black Mountain College und kehrte im
Sommer 1952 fiir einen weiteren Besuch nach North Carolina zurick.

*® Vgl. Varnedeo 1994, FR. 42.

% Meyer 2006, 51.

" Meyer 2006, 51. Das Black Mountain College wurde wahrend Twomblys Aufenthalt von dem
Dichter Charles Olson geleitet.

% Nicholas Cullinan, Double exposure: Robert Rauschenberg’s and Cy Twombly’s Roman
holiday, in: The Burlington Magazine, Juli 2008, Nr. 1264, 460-470, 461. (Im Folgenden als
Cullinan 2008a zitiert).

% Vgl. Nicholas Cullinan, American-Type Painting?, in: Ausst.-Kat. Tate Modern London 2008,
55-59, 55. (im Folgenden als Cullinan 2008b zitiert).
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American painting“®. Auf der Suche nach neuen Ausdrucksformen war es dennoch
“the younger artist’s challenge (...) to find a way to got beyond his predecessor®’, der
sich auch Twombly auf radikale Weise stellte. Um Twomblys Absage an die
anerkannten Prinzipien des Abstrakten Expressionismus und das Novum in seiner
Arbeitsweise auszuweisen, sollen im ersten Schritt eine reprasentative Auswahl seiner
frihen Werke auf Papier seinen Vorgangern Arshile Gorky und Jackson Pollock

gegenibergestellt werden.

% Twombly zit. n. David Sylvester, Cy Twombly (2000), in: ders. (Hg.), Interviews with American
Artist, London 2001, 173-181, 179.
®! Cullinan 2008b, 55.
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1 DIE LINIE
1.1 UNTITLED, 1954

1.1.1 Die Materialitat der Linie

Twomblys Linie gibt sich von Anfang an ,als Graphismus, als Ein-Zeichnung zu
erkennen“®®. Anders als bei Franz Kline, an dessen méachtigen Farbbalken Twomblys
Arbeiten aus der Zeit am Black Mountain College orientiert gewesen waren®,
transformiert Twombly die massive Gestik des Abstrakten Expressionismus zu Beginn
seiner Karriere radikal durch den Gebrauch des zeichnerischen Mediums. Ab 1954
treten an die Stelle des Pinsels und der flissigen Farbe, feine Linien des Bleistifts, der
Wachskreide und des Pastellkreidestifts®. In seiner Zeichnung Untitled, 1954°° (Abb. 1)
sind es fein gezogene und hin — und herbewegte Bleistiftlinien, welche die Materialitat
der Linie und ihre Erscheinungsform in den Vordergrund seiner kinstlerischen Praxis
rickt. Im November 1953 bis August 1954 absolviert Twombly seinen Militardienst in
der Nahe von Augusta, Georgia®, wo er dem Chiffredienst zugeordnet ist und
Nachrichten entschltsselt. Genau in dieser Zeit entsteht eine Serie von Zeichnungen,
.deren Bedeutung der Kiinstler vierzig Jahre spater unterstreichen sollte, als er sagte,
sie zeigten bereits die Richtung seiner ganzen zukinftigen Arbeit auf“’. Die mit
weichem Graphitstift auf einem beigefarbenen Papierbogen ausgefuhrte Zeichnung
Untitled, 1954 (Abb.1) zeigt eine aufwarts und abwarts strebende Linie, die in ihrem
Verlauf langliche Formen entstehen lasst. Uber dem netzartigen Liniengeflecht haben

sich ,eruptive Kritzeleien und Motive“®

gebildet, wie beispielsweise die Andeutung
eines Schmetterlings oder die Kérperlinien einer weiblichen Figur links oben im Bild.

Wie Twombly selbst berichtet, fertigt er diese Zeichnungsserie, aus der Untitled, 1954

® Dobbe 1999, 222.

% Twombly schuf in dieser Zeit Werke wie die Papierarbeit Landscape 1951, Abb. in: Leeman
2005, 14, in denen Vertikalitdt und Symmetrie im Vordergrund stehen. Wie Twombly selbst
erlautert, hat er sich zu dieser Zeit fiir ,Elemente des Primitiven, des Rituals und des Fetisch®
interessiert, an denen er die ,schlichte, expressive Unmittelbarkeit' schatzte“. Twombly zit. n.
Leeman 2005, 14.

 Auch Roberta Smith interpretiert Twomblys Einsatz von Wachskreide und Bleistift anstelle
eines Pinsels als Zeichen des Umschwungs. Vgl. Roberta Smith, Der gro3e Mittler, in: Harald
Szeemann (Hg.), Cy Twombly. Bilder, Arbeiten auf Papier, Skulpturen. Ausst.-Kat.
Kunstmuseum Basel, Minchen 1987 13-22, 16.

6 Cy Twombly, Untitled, 1954. Bleistift auf Papier. 27,9 x 21,6 cm. Sammlung Cy Twombly.
Abb. in: Leeman 2005, 33.

% vgl. Kirk Varnedeo, Inschriften in Arcadia, in: ders. (Hg.), Cy Twombly — Eine Retrospektive.
Ausst.-Kat. Neue Nationalgalerie Berlin, Miinchen / Paris / London 1994, 7-59, 19.

® Leeman 2005, 27.

% Leeman 2005, 27.
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exemplarisch herangezogen werden kann, nachts im Dunkeln ohne Beleuchtung an:
“While still in the army, Twombly recalls that he often drew at night, with lights out,
perfecting a kind of meandering and imprecise graphology for which he would shortly
be esteemed“®. In der durch die Dunkelheit negierte Mdglichkeit einer Kontrolle der
Gestik durch das Auge gibt Twombly ,die Verantwortung fur die Linienfihrung

ausschlieBlich der Hand“°.

DIE ,UNBEWURTE LINIE’

Unter diesen kunstlerischen Bestrebungen kommt eine Analogie zur surrealistischen
Technik der écriture automatique ins Spiel, die das Unbewusste und Ungelenkte zum
kinstlerischen Prinzip erhebt. Twombly folgt in seiner kiinstlerischen Vorgehensweise
scheinbar, dem von André Breton in seinem Surrealistischen Manifestiert propagierten
,sreinen, psychischen Automatismus’, der als Denk-Diktat ohne jede Vernunftkontrolle

ausgefihrt werden sollte:

,Die Hand des Malers wird hier tatsachlich befliigelt. Sie ist nicht mehr dieselbe, die
die Form der Gegenstande sklavisch nachzeichnet, sie ist vielmehr in ihre eigene
Bewegung verliebt und nur in sie (...). Die wesentliche Entdeckung ist in der Tat die, dal
die Schreibfeder beim Schreiben oder der Bleistift beim Zeichnen ohne jede Absicht
dahinlauft und so eine aulerst kostbare Substanz spinnt (...), die mit dem Beladen ist,

was der Dichter oder der Maler an Emotionen in sich bergen’".

In den 40er Jahren wird in den USA diese automatische Technik des Surrealismus, zu
der das Zeichnen im Dunkeln zahlt, von Kunstlern wie Arshile Gorky und Robert
Motherwell weitergefiihrt. Beide Kinstler wirkten ,1942 an der Konstituierung einer von

«72

Bretons Bevormundung unabhéangigen surrealistischen Gruppe“® mit, um dort ,den

,plastischen Automatismus’ und die Kritzelei als Mittel zur Erfindung neuer Formen, als

% Robert Pincus-Witten, Learning to Write, in: Cy Twombly. Paintings and Drawings, Ausst.-Kat.
Milwaukee Art Center, Milwaukee 1968. Wiederabgedruckt in: Roscio, Nicola Del, Writings on
Cy Twombly, Minchen 2002, 56-61, 58.

%L eeman 2005, 27.

" André Breton, Genesis und kiinstlerische Perspektiven des Surrealismus (1941), in: ders.,
Der Surrealismus und die Malerei, Berlin 1967, 7 1f.

"2 Leeman 2005, 28.
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einen anderen Weg des Zeichnens“”®

neu zu definieren. Neben Motherwell, den
Twombly 1951 wahrend seines Aufenthalts am Black Mountain College als seinen
Lehrer kennenlernt und der ihn mit groRem Einsatz férdert, war es besonders Arshile
Gorky, der den jungen Kunstler zu dieser Zeit fasziniert: “| was very fond of Gorky. (...)
| knew them quite well the drawings“™. Vergleicht man Twomblys Einzeichnungen in
seiner eben erwahnten Bleistiftarbeit von 1954 mit Gorkys Linienfihrung, wie
beispielsweise in seinem Blatt Studie fiir ,Sanfte Nacht” (Abb. 2) von 1946, dann
kénnen sowohl Parallelen als auch Unterschiede ausgemacht werden, die Twomblys
Linie und seine Bezugnahme zum amerikanischen psychischen Automatismus
charakterisieren. Auch Gorkys zeichnerische Linie bildet amorphe Formen und
Anwandlungen von Figuren aus, die sich Uber die ganze Papierflache erstrecken. Bei
beiden Kunstlern knupfen die figurativen Andeutungen eine Analogie zu dem ,latenten
Bild’, ,von dem André Masson in Zusammenhang mit seinen eigenen automatischen
Zeichnungen sprach, dieses Bild, das aus dem netzartigen Gewebe der Linien

auftaucht*’®

. Gorkys zeichnerische Aktion ist unter der Bedingung der psychischen
Aktion anzusprechen, wie sie von den Surrealisten ausgefuhrt wurden. Es handelt sich
dabei um ein Verfahren, das die Strome des Unbewussten als Zufall akzeptiert. Dies
jedoch nur, um das Ergebnis des Zufalls sogleich zu intentionalisieren und um die

w77

(Kontur)linien als Prozess einer ,sich soeben vollziehende(n) Metamorphose*’’ zu
verstehen. Genau in dieser Art der Festlegung findet sich ein Merkmal, das Gorky

deutlich von Twombly unterscheidet, wie dieser selbst feststellt: “It's very lyrical. Gorky,

® Leeman 2005, 28. Auch Hubert Damisch verweist auf den Einfluss des surrealistischen
Automatismus in Twomblys Werk, den er besonders in der Twomblys kinstlerischen Umfeld
dieser Zeit begriindet sieht. ,Es stimmt, dal’ Twombly von Pollock, ebenso wie von Motherwell,
die von André Breton und dem ersten Manifest des Surrealismus geerbte Idee einer auf den
Automatismus gegriindeten ,neuen Form reinen Ausdrucks’ hat ibernehmen kénnen, und daf}
ihm die (...) Verkoppelung von Abstraktion und Surrealismus nicht unbekannt sein konnte®,
denn es wurde — wie Damisch weiter ausfihrt ,die Emigration zahlreicher abstrakter wie
surrealistischer Kiinstler in die Vereinigten Staaten fortgesetzt‘. Hubert Damisch, Den Titel
betreffend: Die Malerei unter Ausstreichung, in: Galerie Karsten Greve (Hg.), Cy Twombly.
Bilder — Zeichnungen und Skulpturen. Galerie Karsten Greve, Kéln 1997, 102-119, 108f.

™ Twombly zit. n. Serota 2008, 43.

® Arshile Gorky, Studie fiir ,Sanfte Nacht’, 1946. Bleistift und Wachskreide auf Papier. 49,6 x
62, 5 cm. Standort unbekannt. Abb. in: Arshile Gorky. Zeichnungen, Ausst.-Kat. Badischer
Kunstverein Karlsruhe, Bonn 1964, Abb. 40.

"® Leeman 2005, 29.

" Es gibt auch hier, Unterschiede, die fiir das amerikanische bzw. das européische Interesse
am Surrealismus insgesamt kennzeichnend ist. ,FUr die Europaer bestand die Suche darin,
mittels des Automatismus das Auftauchen des Bildes zu provozieren (...); fir die
Angloamerikaner war das, was zahlte, der Akt des Malens selbst: dieser Akt war bereits das
gesuchte Bild“. Vgl. Octavio Paz, Preis und Bedeutung, in: Jirgen Harten (Hg.),
Siqueiros/Pollock — Pollock/Siqueiros, Ausst.-Kat. Kunsthalle Disseldorf, Bd. 2, Kéln 1995, 17-
26, 24.
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who is very passionate, can copy a drawing or take a drawing and copy it exactly as a
painting (...). | don’t have that. The line is illustrated or the colour. I'm sure it has a great

feeling (...), but it's more towards defining something*“’®

. Obwohl der Zufall in Twomblys
Werk keine Ubergeordnete Rolle spielt, ist es auch nicht richtig wie Martina Dobbe
vorschnell anzunehmen, dass sich Twomblys zeichnerische Praxis dem Experiment
der surrealistischen écriture automatique vollstandig entzieht: ,Entgegengesetzt zum
Experiment der surrealistischen écriture automatique, die ,darauf abzielt, einen
gleichmaBigen, ununterbrochenen FluR unmotivierter Linien hervorzubringen, scheint
Twomblys Ubung in zurickgenommener Kontrolle darauf gerichtet zu sein, die
zeichnerische Fahigkeiten des Kinstlers zu behindern und zu verlangsamen’, erneut
(...), der Virtuositat der Zeichnung — ungelenk, linkisch — entgegenzustehen*. Ist
Dobbe in dem Punkt der Stérung des ,ununterbrochenen Fluss’ und Twomblys
Jinkischer Linie’ zuzustimmen, wird doch von ihr Ubersehen, dass es zwischen
Twomblys zeichnerischer Praxis und der surrealistischen Theorie deutliche
BerUhrungspunkte gibt, die weniger in der Erscheinung der linkischen Linie’ als im Akt
ihrer Hervorbringung bestehen. Twomblys Analogien zur surrealistischen Theorie
manifestieren sich darin, dass er in Untitled, 1954 — wie Roland Barthes es formuliert -
das ,Band zwischen der Hand und dem Auge /6st®. Das klassische designo-Prinzip
der Zeichnung — die ideale schdpferische Einheit von Auge, Geist und Hand — wird in
Twomblys Blindzeichnung der kontrollierenden Instanz des Sehsinns entzogen. Dieser
Entzug der Sehkraft bindet den Zeichner in eigentimlicher Weise an ,die Erinnerung -
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und damit an eine mentale Funktion“'. Pragmatisch ist besonders, dass ,diese

Funktion (...) nicht mehr im Dienst eines vorgefassten Konzepts, eines Plans, einer

‘2 sondern das Gedachtnis aktiviert, um Erlebtes und Gewusstes

visuellen Idee steht’
im Akt des Zeichnens spontan aus dem Dunkeln heraufzubeschwéren. Im Gegensatz
zur klassischen Disegno-Theorie zielt Twomblys ,psychischer Automatismus explizit

“83 ab. Far ihn wird

auf die endgultige Losung vom objektiven, natirlichen Gegenstand
,was ein Strich beziehungsweise eine Linie sein kénnte, die sich vom Ausdruck und

von der Intentionalitat befreit hat, (...) zu einer Leitfrage seiner Arbeiten und

8 Twombly zit. n. David Sylvester (Hg.), Cy Twombly (2000), in: ders., Interviews with American
Artist, London 2001, 173-181, 178.

" Dobbe 1999, 224.

8 Barthes (1976) 1983, 16.

# Barbara Wittmann, Zeichnen, im Dunkeln. Psychophysiologie einer Kulturtechnik um 1900, in:
Werner Busch u.a. (Hg.), Randgange der Zeichnung, Miinchen 2007, 165-187, 167.

% Wittmann 2007, 167.

% Goricke 1995, 24.
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Untersuchungen“®.

In dieser Kontrolllosigkeit, mit der Twombly zu dieser Zeit
experimentiert, geht es Richard Leemans Ansicht nach ,um eine Destruktion
etablierten Wissens und von Techniken des Zeichnens“®, das sich in seinem folgenden

Schaffensweg manifestiert.

DIE ,GEKRITZELTE LINIE’ — DAS GRAFFITI

Das Verstandnis von Twomblys Markierungen und Linien in seinen Zeichnungen ist
durchaus umstritten. Von den Uberwiegend amerikanischen Kritikern, wie Kirk
Varnedoe, Rosalind Krauss oder Artur Danto wird das ,systematisch Schabige“® seiner

“68 und damit

Einzeichnungen und Markierungen als “violating mark“®’, “erotic notation
als Charakteristika von Graffiti gedeutet®. Zweifelsohne besitzen Twomblys eingeritzte
Linien und Zeichen - wie in einer weiteren Zeichnung von 1954 - Untitled, 1954%° (Abb.
3) sichtbar - Analogien zu Graffiti. Bereits der Begriff Graffiti leitet sich etymologisch
vom griechischen Wort graphein (ritzen, schreiben)®" ab. Im italienischen Sprachraum
entwickelte sich aus sgraffiare (kratzen, das Gekratzte) Sgraffiti bzw. Graffiti. Beide
Bezeichnungen stehen synonym fir eine Technik der Fassadengestaltung, einer
Kratzputztechnik, bei welcher verschiedenfarbige Putzschichten aufgetragen und durch
Wegkratzen der oberen Schicht reliefartig Motive gestaltet werden®. Das Einritzen der
Oberflachen mit spitzem Instrument ist auch fir Twomblys Papierarbeit Untitled, 1954
nachvollziehbar: “When Twombly first established his signature manner (...), he began

with a smothering coat of white housepaint, into which his marks were scratched like

# Meinhardt 1997, 218.

%1 eeman 2005, 29.

% Varnedeo 1994, 17.

¥ Rosalind Krauss, Cy’s Up, in: Artforum, September 1994, 70-75 u. 118, 118.

® Danto 2005, o. S.

8 Zur Entwicklungsgeschichte des Graffiti vgl. Varnedeo 1991, 69-101.

% Cy Twombly, Untitled, 1954. Bleistift und Wandfarbe auf Papier. 110 x 138 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Leeman 2005, 32.

" Friedrich Kluge, Etymologisches Wérterbuch der deutschen Sprache: Durchgesehene und
Erweiterte von Elmar Seebold, Berlin / New York 2002, 369.

%2 In der neueren Graffiti-Forschung wird eine vielschichtigere Begriffsdefinition vorgenommen,
die sich vorallem auch mit den gesellschaftlichen Phanomenen der Subkultur auseinandersetzt:
,Graffiti sind zuerst Liniengebilde, danach Sprachzeichen, Symbole und Buchstabenversuche in
der Form, daR sie von Hand eingekratzt, aufgemalt, geschrieben oder gespriiht werden®.
Renate Neumann, Das wilde Schreiben, Graffiti, Spriiche und Zeichen am Rand der Stral3en,
Zugl. Univ. Diss. (1991), Essen 1986, 13. Vgl. ebenfalls: Thomas Northoff, Graffiti. Die Sprache
an den Wanden, Wien 2005 sowie Julis Reinecke, Street-Art. Eine Subkultur zwischen Kunst
und Kommerz, Bielefeld 2007.
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the ’blind drawing’ of Renaissance fresco artists adjusting their lines in the plaster

ground before the final colored layer was applied“®

. Im Bezug auf seine geritzten
Linien und seine wandahnlichen, bekritzelten Oberflachen wird in der Twombly-
Forschung deséfteren eine Analogie zu dem franzdsischen Art Brut-Kinstler Jean
Dubuffet gesehen: ,Der Einfluly Dubuffets Arbeiten auf die Twomblys ist (...) deutlich

«94

erkennbar“™, so Langenberg. Die ,in die feuchte Farbe eingegrabenen Linien, die den

Untergrund sichtbar machen und an Graffiti-Spuren erinnern, ist die auffalligste

“%  \Wie auch Leeman betont ,vermochten

Gemeinsamkeit zwischen beiden Malern
Twomblys Zeichnungen einen Zusammenhang herzustellen zwischen (...) der formalen
Frage der ,Graffit’ und verfallener Flachen, spurbar bereits vorhanden bei Dubuffet
(...), bei Siskind oder Brassai, dessen Graffiti-Photographien 1956/57 im MoMA gezeigt

wurden“®®

. Betrachtet man die Materialitat der Linie Twomblys genauer, dann wird
deutlich, dass sie sich in einem Punkt deutlich von Dubuffets Einzeichnungen
unterscheidet. Im Gegensatz zu Dubuffets einheitlich gekratzten und deutlich
sichtbaren ,Graffitis’ wie beispielsweise in seinem Werk Letfre &4 M. Royer (désorder
sur la table)® von 1953 (Abb. 4) ist Twomblys Linie dadurch charakterisiert, dass sie
vage auftaucht und oftmals durch tilgende Ubermalung verschwindet®. In diesem
Vorgang wird von Twombly der Entstehungsprozess des Bildes sichtbar gemacht.
Hingegen sind ,die Spuren des Gemalten bei Dubuffet fast ausgeschlossen“” und der

“10  Wie bereits

.zeitliche Entstehungsprozel® in seinen Arbeiten kaum erkennbar
Varnedoe argumentiert, gleicht die Twomblysche Linie nicht der herkdmmlichen Form

der Wandkritzeleien, sondern kann héchstens als eine Anspielung auf

® Thomas Crow, Southern Boys go to Europe. Rauschenberg, Twombly, and Johns in the
1950s, in: Stephanie Barron / Lynn Zelevansky (Hg.), Jasper Johns to Jeff Koons: Four
decades of art from the Broad Collection. Ausst.-Kat. Los Angeles County Museum of Art, New
York 2001, 44-61, 55.

% Langenberg 1998, 66.

% Langenberg 1998, 67.

% | eeman 2005, 45.

" Jean Dubuffet, Lettre & M. Royer (désorder sur la table), 1953. Ol auf Leinwand. 81 x 100 cm.
Privatsammlung New York. Abb. in: Larry Frankel, Dubuffet, New York 1981, Abb. 82.

% Zudem ist die Auseinandersetzung mit Dubuffet nicht auf ein kiinstlerisches Interesse
zurickzufihren, das alleine Twombly betrifft. Vielmehr muss ,diese ,EinfluRnahme’ Dubuffets
auf Twombly, (...) der sich tatsachlich auch in den Effekten der Oberflachenstruktur erkennen
laRt (...) in Zusammenhang mit der allgemeinen Wirkung gesehen werden, die der franzdsische
Maler seinerzeits ausubte (...). Die Smoky Black (Lili), die Life in der Ausgabe vom 20.
Dezember 1948 reproduzierte, hing sowohl bei Pollock als auch bei Twombly im Atelier®,
Leeman 2005, 39.

% Langenberg 1998, 68.

' L angenberg 1998, 68.
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Ausdrucksformen des ,bildnerische(n) Strallenslang“™ verstanden werden. Vielmehr

ist deutlich, dass es Twombly scheinbar darauf ankommt in seinem Werk mit geritzten

und Ubertliinchten Linien ephemere Spuren zu hinterlassen.

DIE LINIE ALS SPUR

Besonders die europaischen Interpreten mochten Twomblys signifikante Linien als
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,mythologische Spur“'® verstehen, die sich als ,Erfahrungsform der Erinnerung“'® in

einem offenen Prozess des ,Sich-Zeigen und Verschwinden“'*

prasentieren. Nach
Jaques Derrida wird Spur genannt, ,was sich nicht in der Einfaltigkeit einer Gegenwart
fassen laRt'®. Die Spur ist immer nur als etwas bereits Vergangenes sichtbar, ihr
Charakteristikum ist inre ,urspriingliche Verspatung''®. Genau in dieser ,Verspatung’
erscheinen Twomblys Linien, denn sie sind ,von Anfang an unscheinbar, flichtig,

“7  Wie es in dieser Qualitat der

ephemer. Sie tauchen auf und verschwinden
ephemeren Linie in Untitled, 1954 sichtbar ist, handelt es sich bei Twomblys Linie um

das Paradox einer ,anschaulichen Prasenz, deren Heraufkunft sich erst ankindigt und
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deren Verschwinden schon vonstatten geht“™. Von daher betont Twombly den

Charakter seiner Linie als Spur, indem seine Linie ,das stets gleichzeitige Ziehen und

Sich-Entziehen eine(r) anschauliche(n) Prasenz impliziert*'®

. Festzuhalten gilt, dass
die Materialitdt von Twomblys eingeritzten Linien durchaus der eines Graffiti gleichen.
Wichtiger ist jedoch, dass Twomblys ,Graffiti’ dem Charakter einer Spur entspricht.
Twombly auBert sich schlief3lich auch selbst zu der doppeldeutigen Eigentimlichkeit
und dem ephemeren Charakter seiner Linie: “Graffiti is linear and it's done with a
pencil, and its like writing on walls. But (...) it's more lyrical. In those beautiful early

paintings like Academy, it's graffiti but it's something else, too*'"°.

"% Varnedeo 1994, 25.

"2 Dobbe 1999, 206.

193 Boehm 1987a, 9.

"% Boehm 1987a, 11.

1% Jaques Derrida, Grammatologie, Frankfurt a. M. 1974, 116.

% Die Verspatung®, so stellt Derrida fest, ,ist urspriinglich“. Jaques Derrida, Freud und der
Schauplatz der Schrift, in: ders., Die Schrift und die Differenz, Frankfurt a. M. 1976, 302-350,
311.

" Dobbe 1999, 221.

'% Engelbert, Arthur, Die Linie in der Zeichnung. Klee — Pollock — Twombly, Zugl. Univ. Diss.
(1985), Essen 1985, 237.

"% Dobbe 1999, 237.

"% Twombly zit. n. Serota 2008, 53.
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1.1.2 Die Linie-Grund-Relation

Twomblys frilhe Papierarbeiten koénnen aber nicht nur als Beispiel fur den
Spurcharakter der Twomblyschen Linie herangezogen werden. Zwei weitere
Zeichnung von 1956 bzw. von 1957 eignen sich besonders gut Twomblys neu
errungene Praxis zu erklaren, die sich insbesondere auf sein spezifisches Figur-Grund-
Verhaltnis bezieht, das er wegweisend fur die Grundlegung der Bildflache als ’flatbed
of information’ und seinen Abgrenzungstendenzen zum Abstrakten Expressionismus in
dieser Zeit entwickelt. In seiner 1956 entstandenen Zeichnung Untitled, 1956"" (Abb.
5) Gberdecken hellgraue Bleistiftstriche flachendeckend das Blatt. Im Umfeld seiner ein
Jahr fruher fertiggestellten Leinwandarbeiten Panorama, Academy, Free Wheeler und
The Geeks'?, weist die Linienstruktur von Untitled, 1956 formale Ahnlichkeit zu
Jackson Pollocks Werk Number 17" von 1949 (Abb. 6) auf, das der Kiinstler ebenfalls

auf Papier anfertigte.

EIN VERGLEICH MIT JACKSON POLLOCKS NUMBER 17, 1949

In Pollocks Papierarbeit Number 17 Uberziehen konzentrisch geschwungene
Farbspuren gleichmafig das Blatt. In Kurven und Linienbindel werden in dinnen und
dickeren Linien anschwellende und abschwellende Verlaufe sichtbar. Daneben
tauchen Spritzer und Kleckse auf, deren Farbe Pollock von Pinselstielen, Stécken oder
aus durchlécherten Farbdosen auf die Bildoberflache tropfen oder flielen |asst. Die
Verteilung der Farbspuren auf dem Papiergrund ergibt Pollocks signifikante Struktur,
die sich durch eine deutliche rhythmische Akzentuierung charakterisiert'". Wie von der
Twombly-Forschung in Zusammenhang mit seiner Leinwandarbeit Panorama’® von

1955 betont, stellt das Liniennetz in Twomblys Werken dieser Zeit ,eine Anspielung auf

" Cy Twombly, Untitled, 1956, Bleistift auf Papier, 55,8 x 76 cm. Privatsammlung. Abb. in:
Ausst.-Kat. Basel 1987, Abb. 48.

"2 Alle Abb. in: Heiner Bastian, Cy Twombly. Catalogue raisonné of the paintings Vol. |: 1948-
1960, Minchen 1992, Abb. 50, 57, 55, 58.

"3 Jackson Pollock, Number 17, 1949. Lack und Aluminiumfarbe auf Papier. 57,2 x 72, 4 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Susan Davidson, No Limits, Just Edges Jackson Pollocks Malerei auf
Papier, Ausst.-Kat. Deutsches Guggenheim Berlin, Ostfildern 2005, Abb. 60.

"'* Die Drip-Techniken waren nicht Pollocks eigene Erfindung, doch fiihrte er sie in ein neues
Extrem. Die Tradition der Renaissance-Persepektive I0ste sich auf, das sich der Bildraum in
eine Ebene verwandelte, die zur Aufnahme der abstrakten All-over-Muster bestimmt war.

"5 Cy Twombly, Panorama, 1955. Wandfarbe, Wachskreide und Kohle auf Leinwand. 254 x
340,4 cm. Sammlung Daros, Schweiz. Abb. in: Bastian, Cat. Rais. Vol |, Abb. 50.



29

die ebenfalls aus Linien gebildete all-over-Struktur der Bilder Pollocks dar“''®. Auch
findet sich ,bei beiden der Gegensatz von mikrokosmischer Kleinteiligkeit der Linien
zum groReren Format der Papierflache*'"”. Jedoch gibt es auch deutliche Unterschiede,
die Twomblys Lésungsprozess vom Abstrakten Expressionismus unterstreichen.
Wahrend bei Pollock die Linien gleichmaBig in kreisenden Bewegungen das Bildfeld
Uberziehen, ist dies im Werk Twomblys nicht der Fall. In seinem Werk Untitled, 1956
findet eine Komprimierung der Linien im mittleren Teil des Bildes statt, die sich zur
linken oberen Ecke hin weiter verdichtet. Eine Bewegung in Schreibrichtung von links
nach rechts deutet sich an, die uUber die Bildrander hinauszutreten scheint. Pollocks
Wiederholungen verschlungener Schleifen in Number 17 bilden ein Dickicht, das den
Bildgrund fast vdllig verbirgt. Getropfte Farbe und aufgespritzte Tropfen aus heller und
dunkler Lackfarben sind an den Randern des Bildtragers abgeschnitten. Das Streben
der Kompositionselemente Uber ihren duferen Rahmen hinaus illustriert Pollocks
Arbeitsmethode, von der er selbst summarisch sagt sie habe ,keine Grenzen, nur
Rander“'"®. Die Linien drangen lber die Rander des Papiers hinaus. Auch Twomblys
Bild Untitled, 1956 besitzt durch die Uberschreitung des Bildrandes keinen zu
bestimmenden Anfang und kein Ende, jedoch durch die ungleichmaRige Dichte der
Formen an den Randern und der Entwicklung der Dichte innerhalb des Bildes eine
gerichtete Bewegung. Dadurch, dass bei Twombly die Uberschreitung des Bildrandes
eine Entwicklung von links nach rechts besitzt, wird der Eindruck erweckt, als wirde
ein sich entwickelnder Strom, der zeitliches Nebeneinander impliziert, das Bild
durchziehen. Pollocks Bild hingegen ist richtungslos. Konzipiert ist ein rhythmisch-
malerischer Prozess, der links und rechts, oben und unten nur bedingt wahrnimmt. Es
zeigt sich, dass Pollocks flieRende Linie auf die Verselbststandigung bildnerischer
Bewegungsstrukturen zielt. Nahezu unabhangig vom Motiv werden die Konturen als
bildstrukturierende Faktoren geltend gemacht, der Vordergrund mittels geschwungener
Konturen vor den Hintergrund gesetzt und ein Bildrhythmus initiiert, der das gesamte
Bild erfasst und dynamisiert. Doch auch Twombly sagt: “I show things in a flux“'"*. Nicht
zuletzt bezeichnet Pierre Restany den Ausdruck Flux als eine Art Rhythmus: ,Nur sich

selbst auszudriicken, und zwar total: Das ist dieser flukturierende, widersprichliche,

"8 Langenberg 1998, 59. Auch Varnedeo bemerkt die Ahnlichkeit Twomblys Werk Panorama
und Pollock. Vgl. Varnedeo 1994, 22 ebenso wie Krauss. Vgl. Krauss 1994, 118.

""" Langenberg 1998, 59.

"8 Jeffrey Potter, Jackson Pollock: Fragments of Conversation and Statements, in: Harrison
2000, 93. Vgl. dazu auch den Ausstellungskatalog zu Pollocks Arbeiten auf Papier, mit dem
pragnanten Titel No Limits, Just Edges.

"9 Twombly (1994) zit. n. Leeman 2005, 35.
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geheime, esoterische Rhythmus des schopferischen Akts“'?. Fir Leeman entspricht

«121

Twomblys Kritzeleien des ,sich bewegenden Fliekens“*', denn ,Rhythmus definiert

“122 Roland Barthes bemerkt ebenfalls den

sich (...) als Formgebung eines Fliel’ens
Rhythmus in Twomblys Werken, wobei er diesen in der eigentimlichen Oszillation
zwischen Malerei und Schrift verortet sieht, die besonders Twomblys spatere Werke
charakterisiert: ,pegonnen haben dirften Malerei und Schrift in einem einzigen Bereich
kérperlicher Praxis durch ein und dieselbe Geste, die weder figurativ noch semantisch,

«123

sondern einfach nur rhythmisch war Sind es fir Pollock die kontinuierlich

gegossenen Schlaufen und geschutteten Flecken, so ist fur Twombly ,die Kritzelei (...)

«124 «125

der Grundrhythmus des Kinstler Genau dieser gekritzelte “sense of flux

schwingt in Twomblys Werk immer mit und “distancing it from the more purposeful and

willfully heroic strokes of the Abstract Expressionist“'?.

DAS BILD ALS FLATBED OF INFORMATION

Gegenwartigkeit zu erzeugen und die Distanz zwischen Kinstler und Bild aufzuldsen
ist das Ziel der Malerei Jackson Pollocks. Pollock versucht sich mit dem Realisieren
eins zu fuhlen, indem er das Bild als distanziertes ,Gegeniber’ aufgibt und stattdessen
im Bild ist, indem er es auf den Boden legt und sich in ihm bewegt: ,Am Boden fluhle
ich mich zwangloser. Ich fihle mich ndher und mehr als Teil des Gemaldes, denn ich
kann darum herumgehen, von allen vier Seiten arbeiten und buchstablich im Bild
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sein““". Wo bei Pollock das Bildzeichen in seiner dynamischen Expansion die

Rahmenbegrenzung des Bildes durchbricht und damit sich selbst wie dem Bildfeld

'20 pierre Restany, La révolution du sign, in: Cy Twombly, hg. v. Galerie J, Paris 1961, o. S.

2! Leeman 2005, 35.

'22 Leeman 2005, 35.

'3 Roland Barthes / Jean-Claude Bonne / Hubert Damisch, La peinture et I'écriture des signes,
Symposium, moderiert von Roland Barthes, in: La sociolologie de l'art et sa vocation
interdisciplinaire (Kollogium Pierre Francastel, organisiert von der Fondation C. Gulbenkian).
Obwohl Barthes dieses Zitat nicht explizit auf Twombly anwendete, dachte er — nach Leeman —
.hochstwahrscheinlich an Twombly, den er durch die Vermittlung von Yvon Lambert
kennengelernt hatte und mit dem er sich noch im selben Jahr in seinem Text Non multa sed
multum auseinandersetzte®, Leeman 2005, 307, FR. 12.

2% Leeman 2005, 35.

'25 Brooks Adams, Expatriate Dreams (Cy Twombly, Museum of Modern Art, New York), in: Art
in America, Februar, New York 1995, 60-69, 62.

"% Adams 1995, 62.

27 Jackson Pollock, My Painting, Possibilities, |, Winter 1947-1948, 78-83, in: Pepe Karmel
(Hg.), Jackson Pollock: Interviews, Articles, and Reviews, New York 1999, 17.
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,besondere Autoritat und Bedeutsamkeit“'®

verleiht, nimmt Twombly die expressive
Bedeutsamkeit seiner Bildzeichen oftmals durch neutralisierende MaRnahmen im
Augenblick der Setzung zurtick. In seiner Papierarbeit Untitled, 1957'% (Abb. 7) treten
seine Bleistiftlinien - und Schlingen nicht klar und unverstellt zu Tage, sondern sind
stellenweise mit einer gebrochen-weillen Wandfarbe Uberzogen. In diese sind erneut in
mehreren Schichten Kritzeleien tUbereinander eingearbeitet. Die Linien sind teilweise in
den feuchten Grund eingeritzt, teilweise mit weilRer Farbe dick mit den Fingern
Ubermalt. Damit deutet sich ein Distanzierungsprozess an, der durch Twomblys
geritzte Linien und Ubermalung entsteht. Dieser Distanzierungsprozess wird in
zweierlei Hinsicht deutlich: einerseits durch die kinstlerische Strategie der Schichtung,
andererseits durch den besonderen Gebrauch der Linie, die mit den Schichten
korrespondiert'®. Vergleicht man Twomblys Linie in Untitled, 1957 mit der Linie
Pollocks in Number 17, fallt besonders der Unterschied auf materieller Ebene auf.
Pollocks gedrippte Linie ist mechanisch und kontinuierlich. Twomblys Linie hingegen ist
immer wieder unterbrochen, bildet Zeichen und schriftartige Formationen aus und
interagiert mit der gemalten Grundierung, indem der freie Verlauf bei Einritzungen
gebremst oder von weilken semitransparenten Flachen Gberdeckt wird''. In aufrechter
Haltung und aus einer gewissen Distanz tropft oder spritzt Pollock Lackfarbe auf die
unter ihm liegende Flache. Zundchst — und das hat bereits Martina Dobbe in ihrer
Ausfihrung angemerkt, ist die Linie Pollocks ,in technischer Hinsicht absolut, losgel6st
von der ausfiihrenden Hand“'*, denn anders als bei Twomblys Zeichnung, bei der die
Flhrung des Zeichengerats, der Druck auf Stift und Papier, direkte Auswirkungen auf
die Linie nimmt, ,kennt Pollocks Technik eine solche taktile EinfluBnahme nicht“'*. Mit
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dem ,FlielRenlassen der Linie ist ein Moment der ,Eigenbeweglichkeit des

'28 Meyer 1973, 3-16, 5.

2 Cy Twombly, Untitled, 1954. Wandfarbe und Bleistift auf Papier. 110 x 138 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Leeman 2005, 32.

3% Nur in wenigen Arbeiten Pollocks ist erkennbar, welche Farbschicht zuerst und zuletzt
aufgetragen wurde. Z. B. im Bild ,Silver over Black, White, Yellow and Red”, 1948. Email auf
geleimten Papier auf Leinwand, 61x 68 cm, Abb. in Ausst.-Kat. Jackson Pollock Centre
Georges Pompidou / Musée National d’Art Moderne Paris, Paris 1982, 152. Selbst in diesen
Bildern findet nicht das bewuRte Uberdecken der Linien durch gemalte Schichten wie bei
Twombly statt.

31 Wahrend Pollock drippt, zeichnet Twombly. Durch die Bewegung aus dem Handgelenk
formt sich die Linie zwischen unbedachtem Gestus und bedachter Schrift, auch wenn letztere
noch nicht lesbar ist“. Goricke 1995, 41.

'*2 Dobbe 1999, 211.

'*3 Dobbe 1999, 211.

'3 Engelbert 1985, 95.
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Materials“'*

zugelassen. Pollock zeichnet die Linie nicht mit einem Zeichengerat auf
die Leinwand, sondern vollzieht eine schwebende Bewegung Uber ihr. Die
kontinuierlich, unabgesetzte Linie gibt ihm die Maoglichkeit den ,charakteristisch
anfangs — oder endbetonten Strich zu vermeiden, und stattdessen potentiell unendlich
zu zeichnen*®®. Im Gegensatz zu Pollocks kontinuierlicher Bewegung ,(...) reil’t bei

“I7 Und zwar

Twombly die Linie der zeichnenden Bewegung immer wieder ab
dergestalt, dass die Twomblysche Linie sich gegen die Materialitdt des Grundes
behauptet, indem sie nachhaltig und beharrlich ,in und gegen die Zahflissigkeit der
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cremefarbenen Flache gearbeitet”™® ist. Twombly sagt selbst von der Flihrung seiner

Linie: “I can carry through the impetus till it stops“™®

. Im Gegensatz zu Pollocks
flieBender Linie zeichnet Twombly mit einem stumpfen Zeichengerat ,auf und unter der
Oberflache“™. In Pollocks Number 17 scheint von vorderhand klar zu sein, dass Figur
und Grund in ein eigentimliches lockeres, geldstes Verhaltnis treten. Durch die
vielfaltigen, unentwirrbaren Uberlagerungen der Farbspuren und durch die
Unmdglichkeit, die Schichten des Farbauftrags klar zu differenzieren, wird auch die
Bestimmung von Figur und Grund tangiert. Die Linien 16sen sich optisch deutlich von
der Bildflache ab, so dass das Liniengewirr vor der neutralen Papier - bzw.
Leinwandflache liegt: “Even when the splattered paint seeps into the canvas fibers,
penetrating the otherwise reflective off-white, these stained areas serve to underscore
the flat ground instead of creating patches of recessional depth“™*'. Pollocks Linien
bilden durch die Uberlagerung von Farbspuren nach vorne dringende, raumliche
Strukturen aus und durchdringen nicht - wie bei Twombly - die Bildoberflache. Die
Figur — Grund - Beziehung wird bei Pollocks Number 17 durch das optische Abheben
seiner geschlungenen Linien und die deutliche Differenz zwischen Malgrund und
Farbauftrag unterlaufen. Durch das Einritzen der Linie in die Farbunterlage sucht
Twombly in Untitled, 1957 den direkten Kontakt zur Bildoberflache, indem er die

Oberflache und den Untergrund miteinander verbindet: “| had the background painted,

'35 Engelbert 1985, 95.

"% Dobbe 1999, 211.

'3 Dickel 2003, 237.

'3 Varnedoe 1994, 24.

3% Twombly zit. n. Sylvester 2001, 178.

"0 Frank O’Hara, Cy Twombly, Art News, Bd. 53, Nr. 8, Dezember 1954, 46. Dt. zit. n.
Varnedeo 1994, 20.

"1 Lisa Norden, Not Necessarily Pop, in: Russell Ferguson (Hg.), Hand-Painted Pop. American
Art in Transition 1955-62, Ausst.-Kat. Los Angeles Museum of Contemporary Art, Whitney
Museum of American Art, New York 1992, 147-161, 148.
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worked into it and then merged the background and surface“*?. Durch das Eindringen
in die Bildoberflache und die Schichtung entsteht ein flachenverbundener Stil, bei dem
Figur und Grund wie Ober — und Unterfaden zum Gewebe gefligt bzw. zur Textur
ineinander verwoben sind. Durch dieses Vorgehen verleiht ,die Linie (...) ihrem Grund
Identitat*'*, da er nicht nur als Trager der Gestaltung wirksam wird, sondern durch die
Interaktion von Figur und Grund Gleichwertigkeit erlangt. Zudem ist das von Twombly
aufgetragene Weil} farblich nur geringfligig von der Grundierung verschieden, so dass

die Uibermalten Stellen teilweise in den Grund hineinzusinken scheinen“.

MODERNES DISEGNO - EIN VERGLEICH MIT ROBERT RAUSCHENBERGS
WHITE PAINTING WITH NUMBERS (LILY WHITE), 1950

“%* und das

Twomblys kultivierte Unentschiedenheit zwischen Malgrund und Figuren
,Formlose, UngleichmaRige, Willkiirliche“'* seiner Linie wurde bereits seinerzeit von
den Kritikern James Fitzsimmons™’ und Hubert Crehan'® als ein Affront gegen den
Formwillen einer modernen Disegno-Theorie gewertet, die Greenberg fur die Moderne
Malerei propagierte. Greenberg, der ihrer Argumentation Vorbild stand, entwickelt
anhand von Pollocks Linie einen ,modernistisch revidierten bzw. forcierten disegno-

Begriff“'*°, indem er Pollocks flieRender Linie einen ,idea-ahnlichen Status“'*® zuwies:

,Die Linie wird, so wie dies das traditionelle disegno-Konzept in der Gleichsetzung von
Zeichnung und Idee, von concretum und principum der Linie intendierte, prinzipalisiert, ja

die absolute Linie Pollocks wird gerade dort, wo sie sich jeder bezeichnenden Funktion

'“2 Twombly zit. n. Serota 2008, 48.

3 Walter Benjamin, Uber die Malerei oder Zeichen und Mal (1917), in: ders.,
Medienasthetische Schriften, Frankfurt a. M. 2002, 271-275, 271.

'“* Die Frage nach der Materialitdt der Linie wird auch fiir ,andere Kiinstler des Abstrakten
Expressionismus wie Gorky, Tomlin oder Tobey zum neu entdeckten Ausdrucksmittel”, wie
Langenberg mit dem Verweis auf David Anfam vermerkt. Langenberg 1998, 63. Vgl. David
Anfam, Abstract Expressionism, London 1990, 87, ff. Hingegen betont Pincus-Witten in seinem
Aufsatz die Anhnlichkeit der kallligraphischen’ Linie Twomblys mit der Qualitat der Linie Tobeys,
Tomlins und Ben Shans. Robert Pincus-Witten, Cy Twombly, in: Artforum. Jg. 12, Nr. 8, April
1974, 60-64, 61. Wie Engelbert argumentiert mag auch die Linie Paul Klees EinfluR auf
Twombly gehabt haben. Vgl. Engelbert 1985, 21ff; Langenberg 1998, 121ff., 129, 143.

"> Leeman 2005, 44.

'4® Leeman 2005, 44.

"7'Vgl. James Fitzsimmons, Art, in: Art & Architecture, Bd. 70, Nr. 10, Oktober 1953, 34.

'8 \gl. Hubert Crehan, Cy Twombly, in: Art Digest, Bd. 29, Januar 1955, 26.

'** Dobbe 1999, 267.

'* Dobbe 1999, 267.
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entzieht, als Zeichnung, wenn auch nicht zum ,(Vater aller Kunste’, so doch

mediendsthetisch zur Bedingung der Mdglichkeit modernistischer Malerei Uberhaupt

erklart*'®".

Wie in der traditionellen Theorie der Zeichnung, so sieht Greenberg die flieRende Linie
Pollocks mit dessen besonderer Form der ,optischen lllusion’ zusammengehen. Diese
fieBRende Linie, die nichts als sich selbst bezeichnet und deren Bedeutung
ausschlieflich in ihrer optischen Dimension liegt, avanciert fir Greenberg, und spater
fur Fried', zum expliziten Kennzeichen des malerischen Modernismus: “there is only a
pictorial field so homogeneous, overall and devoid both of recognizable objects and of
abstract shapes that | want to call it ,optical’ (...). Pollock’s field is optical because it
addresses itself to eyesight alone. The materiality of his pigment is rendered sheerly
visual, and the result is a new kind of space“’®®. Twomblys Papierflaiche hingegen
definiert keinen rein optischen Raum mehr wie es Greenberg noch fiur Pollocks Werk
konstatierte’™. Twomblys Bild ist vielmehr zu einer Art Arbeitsflache geworden, auf der
er Vorgdnge quasi zeichnerisch ausbreitet, Uberarbeitet und mittels seiner
eingrabenden Linien und seiner Ubermalungen in der Bildflache fixiert. In dieser
Speicherfunktion von Arbeitsprozessen evoziert Twomblys harte Bildoberflache im
Sinne eines ’flatbed of information’ Analogien zu Tischen, FuBbdden oder Pinnwanden.
Diese neue Grundlegung der Bildflache Anfang der 50er Jahre wird von Steinberg
erstmals an Rauschenbergs frihem Gemalde White Painting with Numbers (Lily
White)'*® von 1950 (Abb. 8) erlautert: “Rauschenberg’s picture, with its cryptic meander
of lines and numbers, is a work surface. (...) Scratched into wet paint, the picture ends
up as a verification of its own opaque surface*'*. In Rauschenbergs Werk beginnt nach
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Steinberg die Entwicklung einer ,Offnung des Bildes“"®’, welche nun ,als Bildtrager
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Spuren der AuRenwelt aufnimmt und nicht mehr als “upright surface und

'>" Dobbe 1999, 267.

'%2\gl. Michael Fried, Shape as Form. Frank Stella’s New Paintings. Artforum. November 1966,
18-27.

'3 Michael Fried, Jackson Pollock. Artforum. 4/ September 1965, 14-17, 15.

' Vgl. Greenberg (1960) 1993, 90.

'5% Robert Rauschenberg, White Painting with Numbers (Lily White), 1950. Ol und Bleistift auf
Leinwand. 100,3 x 58,5 cm. Sammlung Nancy Ganz Wright. Abb. in: Steinberg 2000, Abb. 26.
1% Steinberg (1972) 2001, 950.

' Dickel 2003, 240.

'*® Dickel 2003, 240.

'%9 Steinberg (1972) 2001, 949.
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“simulate vertical fields“'®® den Betrachter in vertikaler Ausrichtung “head to food“'®

fungiert. Die von Twomblys Freund Rauschenberg mit Bleistift in das feuchte Impasto
eingeritzten Linien evozieren Analogien zu einer “documentary surface that tabulates
information“'®. Auch Twomblys zerfurchte Bildflache in Untitled, 1957 “appears to have
a history“'®®. Die eingeritzen Linien und Spuren “give(s) the surface an object quality — a
notepad by the phone, a public wall, a piece of unexposed film*“'**. Obwohl in Untitled,
1957 keine gealterte Oberflache evoziert wird, besteht durch die eingeschriebenen
Liniengeflechte und die Ubertinchten Farbflachen die Anspielung auf eine Wand.
Bereits wahrend der gemeinsamen Reise von Twombly und Rauschenberg nach
Marokko und ltalien 1952/53'% setzt sich Twombly mit der Thematik der Oberflache

«166

auseinander, indem er die ,plastischen Mdglichkeiten des Kalks“™ zu nutzen begann,

die in der Architektur Marokkos besonders fiir die ,Mauern des ,weilen’ Tétouan“'™
eingesetzt wurden. Im Gegensatz zu Pollock wird die Bildflache fir Twombly zu einer
Art Binnenraum, auf und in der er mittels seiner spezifischen Linie klinstlerische
Prozesse und Handlungen vollfihrt. Obwohl Twomblys Linie anfénglich ,die
existentielle Auffassung der Linie als gestischer Ausdruck eines physischen
Geschehens“'® des Abstrakten Expressionismus zugrunde liegt, konzentriert sich
Twomblys Aufmerksamkeit nicht nur ,auf die einem psychischen Automatismus
folgende motorische Umsetzung und Freisetzung psychischer Energien in der Linie als
unmittelbaren Ausdruckstrager'®. In Twomblys Linie ist ,von Anfang an die
Materialhaftigkeit des Geschehens, die Vermitteltheit des Ausdrucks, in der konkreten
Verkorperung der Geste als Linie mit bertcksichtigt“'”®. In Abgrenzung zur
vorherrschenden Kunststrdomung des Abstrakten Expressionismus, aber mit Nahe zu

den kunstlerischen Praktiken seines Freundes Rauschenbergs, ermdglichen Twomblys

'%0 Steinberg (1972) 2001, 949.

%! Das vollstandige Zitat lautet: “Pictures by Rothko, Still, Newman, de Kooning, and Kline are
still addressed to us head to foot (...). They are revelations to which we relate visually as from
the top of columnar body*, Steinberg (1972) 2001, 949.

192 Steinberg (1972) 2001, 951.

"% Norden 1992, 149.

"% Norden 1992, 149.

' Genauere Angaben zu den gemeinsamen Reisen von Twombly und Rauschenberg vgl.
Varnedeo 1994, 16f.

1% | eeman 2005, 40.

%" Leeman 2005, 40.

'%8 Karin Stempel, Erinnern und Vergessen. Entdecken und Verbergen, in: Lothar Romain /
Detlef Blumer (Hg.), Kinstler. Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Bd. 3, Minchen 1990,
3.

'%9 Stempel 1990, 3.

70 Stempel 1990, 3.
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frihe Arbeiten auf Papier eine radikale Neuorientierung, genauer gesagt: Eine ,Offnung
des Bildes’. Twomblys Bildflache “no longer the analogue of a visual experience of

nature but of operational processes*'"".

1.2 UNTITLED, 1957

1.2.1 Zur Bedeutung der Farbe Weil}

Doch nicht nur die Materialitat der Linie und das spezifische Figur-Grund-Verhaltnis,
sondern besonders die Farbe Weil} spielt in der Beschreitung neuer kunstlerischer
Wege und der Grundlegung der Bildflache als ein Ort ,operationaler Prozesse’ eine
Ubergeordnete Rolle. Wie Hans Dickel in seinem Aufsatz Cy Twomblys Konzeption von
,Sinnlichkeit’” im Spannungsfeld zwischen New Yorker School und Arte Povera
feststellt, setzen die ,Maler der Generation nach Pollock (...) neu an mit der Farbe
Weil}, um sich von dem Abstrakten Expressionismus abzugrenzen und das Bild als

flatbed of information’ neu zu begriinden*'”

. Wiederum war es neben Twombly
Rauschenberg, der am Entschiedensten mit der Tradition der ersten Generation der
New York School brach und bereits 1951 mit seinem vierteiligen White Painting’”
einen Reinigungsprozess vollzog, indem er vier Leinwande frei von jeglicher Struktur
und Textur anfertigte, deren Farbe er mit einer gewdhnlichen Malerrolle gleichmaRig
auftrug. Dazu schreibt Rauschenberg im Oktober 1951 an die Galeristin Betty Parsons:
.S sind grolRe weilde (...) Leinwande (...), die von der Spannung, der Erregung und
dem Korper einer organischen Stille handeln, der Einschrankung und Freiheit der

Abwesenheit, der plastischen Fille des Nichts*'™

. Folgt Rauschenberg mit diesen
Bildern auf den ersten Blick noch einer Theorie des Modernismus, wie sie der

Kunstkritiker Greenberg formuliert'”®, so versteht er seine Kunstwerke vor allem ,als

' Steinberg (1972) 2001, 949 f.

' Dickel 2003, 240.

'3 Robert Rauschenberg, White Painting (four panel), 1951. Ol auf Leinwand. 182,2 x 182,2
cm. Sammlung Robert Rauschenberg. Abb. in: Leo Steinberg, Encounters with Rauschenberg,
Ausst.-Kat. The Menil Collection Houston, Chicago 2000, Abb. 6.

' Rauschenberg zit. n. Mary Lynn Kotz, Rauschenberg: Art and Life, New York 1990, 78. dt.
Ubers. die Verfasserin.

' Demnach solle sich die Malerei von allem, was nicht im strengsten Sinne zur Malerei als
Malerei gehorte, befreien: Raumillusion, Abbildlichkeit, Figuration usw. Aus seinen Bildern ist
ausgeschlossen, was nicht zu ihrem Bildsein in der elementaren Weise gehdrt. Vgl. Clement
Greenberg, The Recentness of Sculpture (1967), in: ders., The Collected Essays and Criticism,
Bd. 4, 1993, 250-256.
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Orte, an denen etwas geschieht, das sie selbst nicht bestimmen“'®. Inr Weil suggeriert
nicht langer eine Absenz, sondern etwas ,in offener, nicht hierarchischer, indifferenter
Weise Anwesendes, ein Ort, durch den die Welt frei hindurchgehen, sich anwesend

und abwesend machen kann“'"",

Zwei Jahre spater treibt Rauschenberg den
kinstlerischen Reinigungsakt auf die Spitze, als er mit seinem Erased de Kooning
Drawing'® von 1953 (Abb. 9) eine Zeichnung von Willem de Kooning in ihren weiRen
Urzustand uberfuhrt, indem er sie nahezu vollstandig ausradiert. Zurlck sind lediglich
die Spuren seines Radierwerkzeuges geblieben, die den Entstehungsprozess des
neuformulierten Bildes sichtbar machen. Auch Twombly — der sich nach ihrer
gemeinsamen ltalien - und Afrikareise ab 1953 mit Rauschenberg ein Atelier in der
New Yorker Fulton Street teilt'” - verfolgt durch den Akt der Tilgung und den Auftrag
halbtransparenter Schichten weilRer Farbe eine ,Materialisierung des Bildes*'®.
Besonders die (Nicht-)Farbe Weil spielt in diesem Zusammenhang fur Twombly eine
tragende Rolle. Wie Roland Barthes ausfiuhrt scheint es, ,dal TW (Twombly,
Anm.d.Verf.) eine ,Antikolorist ist“'®'. Gerade in seinen friihen Werken auf Papier, wie
Untitled, 1954 (Abb. 3) und Untitled, 1957 (Abb. 7) ist es nur ein ,bisschen Farbe“'®,
das stellenweise — und hier eher als ,Verunreinigung, als verborgene und Uberlagerte
Qualitat“'®® - durch die weilen Farbschleier hindurchscheint. Generell kommt der Farbe

«184

in Twomblys Werk der fiinfziger Jahren ,eher eine neutrale Funktion zu“™®* und bunte

'"® Hartwig Fischer, Im weiten weissen Raum, in: Weiss. Skulpturen und Bilder des 20.
Jahrhunderts aus der Offentlichen Kunstsammlung Basel und der Emanuel Hoffmann-Stiftung.
Ausst.-Kat. Museum fiir Gegenwartskunst der Offentlichen Kunstsammlung Basel und der
Emanuel Hoffmann-Stiftung 2001, Allschwill 2001, 7-49, 24.

" Fischer 2001, 24. Diese Auffassung erinnert nicht zufallig an John Cage und seine
Auseinandersetzung mit dem Konzept der Stille. In einer Performance - der Komposition 4’33 -
die er in Reaktion auf Rauschenbergs White Paintings schrieb, verharrt ein Musiker vier
Minuten und dreiunddreissig Sekunden in Stille. Werk ist, was sich in dieser Zeit an
Gerauschen und Stille ereignet. 1952 veranstalteten die beiden Kiinstler mit dem Tanzer Merce
Cunningham eine gemeinsame Aufflihrung, die als Vorlaufer des Happening gehandelt wird.
Vgl. dazu Joachim Fiebach, Performance, in: Karlheinz Barck u.a. (Hg.), Asthetische
Grundbegriffe. Bd.4, Stuttgart / Weimar 2002, 740-758, 741.

'"® Robert Rauschenberg, Erased de Kooning Drawing. Spuren von Tusche und Kreide auf
Papier in Passpartout, mit Hand beschriftetes Etikett, Blattgoldrahmen 63,5 x 53,3 cm.
Sammlung Robert Rauschenberg. Abb. in: Steinberg 2000, Abb. 13.

'" Crow 2001, 55.

"% Dickel 2003, 240.

'8! Barthes (1976) 1983, 20. Vgl. dazu auch den Abschnitt “Twombly as Anticolorist* bei Pincus-
Witten 1974, 63.

'82 Barthes (1976) 1983, 21.

"% Dobbe 1999, 270.

'8 Smith 1987, 17.
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,Farbigkeit fehlte nahezu vollig“'®

. Auch der Kinstler bemerkt sein eigentimliches
Verhaltnis zum Werkstoff Farbe: “I'm not too sensitive to colour, not really. (...) The
form of the thing is more interesting for me than the colour*'®. Ein Grund dafiir, dass in
Twomblys Werken besonders die Nichtfarbe ,Weilk dominiert(e)'*. Wie bereits in den
Untersuchungen seiner Werke Untitled, 1954 und Untitled, 1957 deutlich geworden ist,
dient Twombly sein Weil} vor allem ,als Untergrund flr zeichnerische Vorgange oder —
wenn auf diese aufgetragen — als eine Art ,Mittel zur Tilgung“'®, das soweit geht das
gelegentlich ,der Ubergang von der Farbe Weil zur Leinwand kaum noch zu
erkennen“® ist. Die Uberlagerung mittels der ,dichten, stumpfen, weilen
Wandfarbe“'®, macht Twomblys Weil} ,nicht als Farbe (color)*'", sondern haptisch als

,Farbmaterial (paint)*'%

sichtbar. Der materialbetonende Umgang macht Twomblys
Konzentration auf die Plastizitdt des Werkstoffes deutlich, wenn der Kiunstler auflert:

“White paint is my marble“'®®. Fiir Twombly ist das Material Farbe ,in besonderer Weise

«195 196

,da™"** weil sie ,physisch prasent ist“'®® und er sie als ,materia prima“'* einsetzt. Damit
spielt in Twomblys Weil} stets ,die Kdrperhaftigkeit des Farbauftrags, ja mehr noch: die
Physis der Farbe selbst in entscheidender Weise mit“'*’. Der ,Substanzcharakter der
Farbe (...), ihre Pastositat, ihr unterschiedliches Fliel3verhalten, ihre Fahigkeit,
Volumina zu bilden, als Schichten und Schleier zu wirken — in seinen Bildern wird er
buchstablich auseinandergefaltet und dem Betrachter vor Augen gefiihrt“'®®. Diese
pastose und reliefartige Qualitdt des Farbauftrages lasst sich darauf zurtckfihren,
dass Twombly dickfliissige Wandfarbe auf Olbasis verwendet'”. Es ist anzunehmen,

dass die italienischen Klnstler Twombly auf seinen ersten Italienreisen zu diesem

'8 Smith 1987, 17. Die zarte, helle Farbigkeit seiner friilhen Werke weicht in seinen spateren
Werke auf Leinwand einem ,Farbenexzel®, Heiner Bastian, Einflihrung, in: Cy Twombly.
Catalogue raisonné of the paintings Vol. I, 1961-1965, 10-20, 19. Seine Papierarbeiten bleiben
bis Anfang der 80er Jahre von einer zuriickhaltenden Farbigkeit gepragt.

'8 Twombly zit. n. Serota 2008, 52.

'8” Smith 1987, 17.

'%8 Smith 1987, 17.

189 Smith 1987, 17.

"% Dobbe 1999, 270.

'“" Dobbe 1999, 270.

%2 Dobbe 1999, 270.

' Katharina Schmidt, Cy Twombly: Die Skulptur, Ausst.-Kat. Kunstmuseum Basel / The Menil
Collection, Houston, National Gallery of Modern Art, Washington D. C. 2000, 49.

"% Dobbe 1999, 271.

'% Barthes (1979) 1983, 21.

'% Barthes (1979) 1983, 21.

'“" Dobbe 1999, 271f.

1% Heinz Knobeloch, Mikrologie des Materials: Beckett — Feldman — Twombly, in: Zeitschrift fir
Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft. Bd. XLII/2, Bonn 1997, 251-269, 260.

' vgl. Varnedeo, 31.
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speziellen Umgang mit der Farbe Weil3 verholfen haben, die sich weniger durch ihre
Reinheit als durch eine gewisse Verschmutzung auszeichnet®®. Zugleich argumentiert
Leeman, dass Twomblys ,Textur des Weil3 (...) hier diejenige einer ,von der Zeit
abgenutzten’ Oberflache (etwa die Mauern) insofern ,reprédsentiert’, als sie das Licht
reflektiert und das Bild in eine neue Lichtquelle verwandelt**®'. Seines Erachtens, steht
fur Twombly das Weild ,als ein atmosphérisch mediterranes Licht — ein emotionaler
Bezug*?®, das zugleich den hellen, pastosen Farbauftrag in seiner
Reprasentationsfunktion verankert, denn wie Twombly selbst aullert: ,The

Mediterranean....is always just white, white, white***.

1.2.2 Schichten, Tilgen, Uberschreiben

Neben Rauschenberg steht auch Jasper Johns in dieser Zeit mit Twombly in engem
Austausch: “Yes Bob (Rauschenberg) and Jap (Jasper Johns) (...) came in —

“20¢ \Wie in anderen Quellen

particulary Jap, he did very great paintings here for a while
erwahnt wird, waren es besonders die Titel der 1955 entstandenen Leinwandarbeiten
The Geeks, Free Wheeler und Academy, die Twombly von einer Liste auswahlte, ,die

«205

in Zusammenarbeit mit Rauschenberg und Johns entstand“™ und den Werken ,mehr

oder weniger willkiirlich zugewiesen**®

wurde. Aus diesem Grund sind Analogien
zwischen Twombly und Johns nicht verwunderlich, wenn deren Untersuchung auch
von der Forschung bis heute vernachlassigt wurde: “The strong affective bond that took
over between Rauschenberg and Johns has become one of the most celebrated and
scrutinized (if inconclusively) in modern art history, but Twombly’s imprint on their
dialogue, particularly as it affected Johns, has barely been recognised“*’. Thomas
Crow spielt in seinem Essay besonders auf einen Zusammenhang der Skulpturen der
beiden Kinstler, insbesondere auf Johns aus weillen Pappmasche gefertigte Skulptur

Star®®, an: “As Twombly’s sculptures from the same moment have become better

20 Das WeiR der Italiener ist nicht einfach weiRe Farbe, sondern eine Cementito genannte
Wandfarbe, die aus Farbe mit beigemischten Gips oder Kaolin besteht.

20" | eeman 2005, 104.

292 eeman 2005, 104.

2% Twombly (2000) zit. n. Sylvester 2001, 175.

2% Twombly zit. n. Serota 2008, 78.

295 \Varnedeo 1994, 24.

2% \arnedeo 1994, 24.

297 Crow 2001, 58.

28 Jasper Johns, Star, 1954. Ol, Bienenwachs, Anstreicherfarbe, Zeitung, Holz, Leinwand,
Klebeband. 57,2 x 49,5 x 4,8 cm. The Menil Collection, Houston. Abb. in Crow 2001, Abb. 17.
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known, the family resemblance of the Johns piece, with ist homely materials and rough

“2°  Doch auch aus der von

application of pigment, becomes increasingly apparent
Crow vernachlassigten Gegenuberstellung ihrer Papierarbeiten lassen sich
vielversprechende Schliisse ziehen, die sich besonders auf die Technik des

Ubermalens der beiden Kiinstler beziehen.

EIN VERGLEICH MIT JASPER JOHNS TANGO, 1956

210 sind als termini technici der seit dem

Die Begriffe ,Ubermalung’ und ,iibermalen
Mittelalter ausgeubten Schichtenmalerei bekannt. Im Gegensatz zur Primamalerei, bei
der die Pigmente direkt auf der Palette gemischt werden, steht bei einem aus
Malschichten aufgebauten Staffeleibild die Ubermalung in einem reziproken
Abhéangigkeitsverhaltnis zu ihrer jeweiligen Untermalung. Jasper Johns findet 1956 aus
einem destruktiven Impuls heraus zu seinen ,Ubermalungen’. Seine Papierarbeit

211

Tango®” (Abb. 10) erinnert durch die ungelenken Linien und die geschichteten
Schraffuren an Twomblys Vorgehensweise in seiner Zeichnung Untitled, 1957 (Abb. 7),
die ein Jahr spéter entsteht. In Tango zeichnet Johns Uuber einer kréftigen
Schwarzschicht schnelle und lockere gestische Striche mit schwarzem Graphit und
Weildstift ein. Feine, markante, zum Teil leicht geschwungene Linien bedecken in
mehrfachen Uberlagerungen und Uberkreuzungen das Blatt. Am unteren Rand seiner
Uberdeckungen divergiert die flachenhafte Verdichtung zur linearen Auflésung. Nach
Angaben des Kinstlers hat er diese Zone unbemalt belassen, weil es ,zu mihsam war,

©“212

das untere Ende zu erreichen“”'”. Unter den Ausfransungen am unteren Bildrand

scheint das Darunterliegende noch hervor: ,ein schmaler, heller Bereich am unteren

«213

Rand ist nichts anderes als ein Stick des weilRen Bildtrédgers“'. Es wirkt wie ein

stehengelassener Rest. Diese Spannung zwischen der schwarzen Zumalung und dem

299 Crow 2001, 58.

21° Zum Begriffsverstandnis von ,Ubermalung® und ,iibermalen® vgl. die Ausfiihrungen in: Jacob
Grimm und Wilhelm Grimm, Deutsches Worterbuch, hg.v. von der Deutschen Akademie der
Wissenschaft zu Berlin, Bd. 11, Leipzig 1956, Sp. 405-406.

21" Jasper Johns, Tango, 1956. Graphitstift und weiBer Farbstift auf Papier. 21,6 x 28,3 cm. Abb.
in: Nan Rosenthal, The drawings of Jasper Johns, Ausst.-Kat. National Gallery Washington,
Hayward Gallery London, Kunstmuseum Basel, New York 1990, Abb. 30.

212 Johns zit. n. Michael Crichton, Jasper Johns, New York 1975, 30.

?13 Rosenthal 1990, 89.
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hellen Bereich macht eine vollstandige Schlieung der Bildflache spiirbar®™. Dennoch
unterscheiden sich diese beiden Papierarbeiten wesentlich in der Art zu tGbermalen.
Twomblys zarte, lasierende Farbigkeit, die stellenweise den Papiergrund
durchschimmern lasst, wird mit von Hand aufgetragener cremfarbener Wandfarbe
Uberdeckt. Seine Linien sind ,unscheinbar, fliichtig, ephemer. Sie tauchen auf und
verschwinden“?®. Anders als Twombly geht Johns nicht von einer hell grundierten
Bildflache aus. Sein Bildgrund ist keine weil} grundierte Flache, die Dinge umfangt,
hervortreten lasst und birgt. Es ist ein simples Blatt Papier. Im Gegensatz zu Twombly
sind seine Linien und Buchstaben nicht in die Grundierung ein - sondern auf sie
aufgetragen. In Twomblys Werk ist es charakteristisch, dass alle Zeichen latent
bleiben, Ergebnisse von Uberdeckungen und Léschungen sind. Johns hingegen legt
seine Schwarzschicht weitgehend deckend Uber die Zeichnung. Der Grund scheint
nicht durch die Uberlagerung hindurch, sondern ist nur an den Randern sichtbar. Somit
bleiben bei Johns Figur und Grund unterschiedliche Kategorien und er vermeidet, dass
sich die Uberzeichnung so mit dem Bildtrager deckt, dass sie als Farbung
missverstanden werden kann. Im Gegensatz zu Twombly entstehen bei Johns aus
Ubermalungen Zumalungen. Insgesamt bleiben Twomblys Zeichen andeutend,

“218 und ,ohne telos®"". Johns Strich hingegen ist aggressiv und

Linienzlge ,alla prima
ausléschend. Twomblys Linie prangt nicht auf der glatten, weiRen Flache, sondern ist
vielmehr in ihr geborgen und sinkt immer wieder in ihr ab. Sie wird von Farbe
Uberdeckt, bleibt oft nur schattenhaft und tritt anderorts wieder prazise zutage.
Twomblys semitransparente Farbigkeit kontrastiert mit Johns kraftigen schwarzen
Strichen. Trotz dieser Differenzen in der Technik des Ubermalens, haben die beiden
Klnstler eines gemeinsam, das sie von der Vorgangergeneration des Abstraktion
Expressionismus unterscheidet. Auf den ersten Blick scheinen Twomblys
Uberlagernder Materialauftrag und Johns ausléschender Strich das Ausgangsmaterial
liquidieren zu wollen. Doch der kiinstlerische Tilgungsakt der beiden Kiinstler hat das

genaue Gegenteil bewirkt. Jene Stellen, an denen die Linie und der Papiergrund

?'* Diese Prinzip der unbemalten Zone, dass der Kiinstler ironisch seiner eigenen Faulheit
zuschreibt, wird zu einem festen Bestandteil in Johns bildlichen Kompositionen. Beispielsweise
zeigt sich in seiner Papierarbeit Tennyson (1959) eine schwarze Ubermalung, die an der
Bildunterkante ebenfalls eine Randleisten, sozusagen eine ,unartikulierte Freizonen’ hinterlasst.
Jasper Johns, Tennyson 1959. Abb. in: Michael Crichton (Hg.), Jasper Johns. Ausst.-Kat.
Whitney Museum of American Art New York, London 1977, Abb. 48.

' Dobbe 1999, 221.

2'® Barthes (1976) 1983, 32.

' Barthes (1976) 1983, 33.
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ausgeldscht wurden, sind auf der Oberflache sichtbar geblieben — und zwar als

ostensive Spuren der Zerstérung.

EIN VERGLEICH MIT AD REINHARDTS UNTITLED, 1954

Diese von Twombly und Johns betont prozessorientierte kinstlerische Praxis kann
dem Werk eines Vertreters der ersten Generation der New York School
gegenubergestellt werden, der ebenfalls eine ,Materialisierung des Bildes’ anstrebt,
aber in seiner Haltung einem géanzlich anderen Kunstverstdndnis verhaftet bleibt.
Ebenfalls 1957 formuliert der amerikanische Kinstler Ad Reinhardt sein Ziel in seinen
Twelve Rules for a New Academy: “A picture is finished when all traces of the means
used to bring about the end have disappered“?®. Was Reinhardt als Regel fiir seine
kinftige Malerei ibernahm, und mit der Absage an jede Textur (“texture is a (...) vulgar
quality“, 17) wie an jede Aktionsspur des Kinstlers (“palette knifing, canvasstibbing,
paint scumbling and other action techniques are unintelligent and to be avoided®, 17)
verbindet kontrastiert mit dem Twomblyschen Bildbegriff. In Reinhardts Werk Untitled,
1954*" (Abb. 11) erscheint in seinen monochrom gearbeiteten und weift abgetonten
Rechtecken nicht der sichtbare Werkprozess und die Grundlegung der Bildflache als
ein Ort operationaler Prozesse von Interesse, sondern das Ergebnis: die Prasens eines
sich gewissermaRen selbst generierenden und daher (iberwaltigenden Artefakts®°. Mit
dieser Art der Materialsublimierung sollen nach Reinhardt nicht allein die
Ausgangsmaterialien verschwinden, sondern gleichermallen samtliche sichtbare

Spuren der Arbeit und des persénlichen Ausdrucks?'

. Im Gegensatz zu Reinhardts
Werken weisen Twomblys geritzte und Ubermalte Bildtrager keine einheitlich
monochrom gemalte Oberflache auf. Die Oberflachenstruktur der Twomblyschen

Ubermalung zeigt - im Kontrast zu Reinhardts gleichmaRigen Anstrich - dass sie das

218 Ad Reinhardt, Twelve Rules for a New Academy (1957), in: Ausst.-Kat. Ad Reinhardt, The
Museum of Contemporary Art Los Angeles / The Museum of Contemporary Art New York, New
York 1991, 116-117.

2% Ad Reinhardt, Untitled, 1954. Ol auf Leinwand. 61 x 50,8 cm. Privatsammlung. Abb. in:
Ausst.-Kat. The Museum of Contemporary Art Los Angeles 1991, 85.

2 Die weill abgetdénten Nuancen des Ad Reinhardt Gemaldes lassen erst nach langerer
Betrachtung eine dynamische Farbstruktur erkennen, die einen durch Rechtecke verschrankten
Bildstil erkennen lassen, der eine meditative Haltung und eine Sensibilisierung der
Wahrnehmung bewirken soll.

21 Was Reinhardt in Bezug auf die Materialsublimierung formuliert, war schon im Paragone von
Bedeutung und gehdrte seit der Renaissance zu den Standartargumenten um die Emanzipation
des bildenden Kunstlers von den Handwerkern.



43

Resultat eines unnachahmlichen, individuellen Malprozesses ist, der sich in einem
fortlaufenden Akt des Einschreibens und Tilgens vollzieht. Eben dieser Vorgang der
kontinuierlichen Einschreibung und Ubermalung, dem Wechselspiel zwischen
Eindringen und Verdecken markiert Twomblys signifikante klnstlerische

Vorgehensweise.

1.3 RESUMEE

Es ist deutlich geworden, dass Twomblys Einschreibungen Uber die herkdmmliche
Konnotation in Form von Graffiti hinausreichen. Twomblys ritzt und kratzt seiner Linie
in die Papierflache, doch sein Akt der Einschreibung geht nicht vollkommen in der
Gegenwart des Produktionsprozesses auf, sondern erscheint in diesem als
Vergangenes und damit als Spur. Die Linie im Bild Pollocks ist Resultat eines
Bewegungsablaufs mit eigener Korperrhythmik, der Ausdruck einer koérperlichen
Aktivitat ist. Die auf die Leinwand geschleuderte Linie ermdglicht es Pollock, mit
seinem ganzen Korper im Bild zu sein. Durch die zeichnerische Linie Twomblys
hingegen wird das Verhéltnis des Korpers zum Bild bereits durch seine kinstlerische
Tatigkeit des Zeichnens distanziert. Zwar ist in seiner Papierarbeit Untitled, 1954 ein
deutlicher Rhythmus spirbar, jedoch ist dieser durch die Interaktion von Linie und
Farbmaterie immer wieder gestort. Das freie Flielken der Pollockschen Linien ist bei
Twombly durch Momente der Distanzierung gebrochen, die er durch den Akt der
Ubermalung und scheinbaren Léschung im Produktionsprozess erreicht. Diese
bewusste Diskontinuitdt zeichnet den Distanzierungsmoment zugleich als einen
kinstlerischen Akt aus. In dieser formalen Distanz zum unmittelbaren Ausdruck wird
deutlich, dass es Twombly nicht um die Darstellung einer im Malen gegenwartigen,
sondern einer bereits gemachten Erfahrung geht, die von ihm im Bild erinnert und
reflektiert ins Bild gesetzt wird. Im Gegensatz zu Johns, der in seiner Papierarbeit
Tango die ausldschende Funktion der Linie erprobt, schreibt Twombly in Untitled, 1957
seine Linie ein, Uberdeckt sie und schreibt erneut auf sie ein. In Twomblys Papierarbeit
,wird das Ubermalen nicht, wie bei pentimenti, zur Korrektur; stattdessen dokumentiert
sich im Prozess des Ubermalens auf vielschichtige Weise der kreative Prozess

selbst“*”?. Im Ubermalen, sowie es Twombly in seinen Zeichnungen Untitled 1954 und

22 Richard Hoppe-Sailer, Cy Twombly — Ohne Titel, 1959/63, in: Norbert Kunisch (Hg.),
Erlauterungen zur Modernen Kunst, Bochum 1990, 267-272, 271.
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Untitled 1957 nicht nur praktiziert, sondern zum Thema macht, ,scheint Verdecktes
durch, bleiben Parallelen und Veranderungen von Vorhergehendem ablesbar‘®®,
Twomblys kunstlerisches Vorgehen rickt ihn in die Nahe von Rauschenbergs
Materialtransformierung. Auch bei Rauschenberg verlangt der Gebrauch des
Radiergummis notwendigerweise eine zeichnerische Vorgabe, die es zu tilgen gilt.
Doch eine vollstandige Ausldschung ist auch in Rauschenbergs Radierarbeit Erased
de Kooning Drawing nicht erreicht. Es bleiben ebenfalls Reste dieses kinstlerischen
Tilgungsaktes zurick. Zudem bringen Twomblys Weill-Setzungen eine neue
Dimension in die Oberflachenbehandlung, da zwischen dem Weil3 des Malgrunds und
dem Uberarbeiteten Bildbereichen des Ofteren kaum ein Unterschied besteht. Trotz
seiner strukturellen Bearbeitung der Oberflache in die Tiefe (durch die Einritzung der
Linie) und reliefartig in die Hohe (durch Verdickung und geronnene Farbtropfen) wird
diese als Grund wahrgenommen, auf dem sich die zeichnerische Aktivitat Twomblys

entfaltet.

23 Hoppe-Sailer 1990, 271.
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2 VON DER LINIE ZUR SCHRIFT
2.1 POEMS TO THE SEA, 1959

2.1.1 Zahlen

Nicht zuletzt markiert auch Twomblys endgiltiger Umzug nach Italien 1957 einen
deutlichen Bruch mit dem Erbe des abstrakten Expressionismus. Hier entsteht im
selben Jahr seine 24-teilige Papierserie Poems to the Sea®* (Abb. 12-14). Auf fast
quadratischen Blattern markiert eine dinne Bleistiftlinie den Horizont. Die zarten
Kritzel, Ziffern und geschwungenen weillen Farbspuren lassen an Wellenkamme
denken, wahrend die Zeichnungen zugleich jede realistische Assoziation
durchkreuzen. Die Worter “Time“ und “Sapho” sind lesbar. In Zusammenspiel mit dem
Titel der Serie kdnnen die horizontalen Linien ,als Markierung des Horizonts
verstanden werden*?®. Das darunterliegende ,Meer’ ist in fast allen Bildern durch die
gleichen Elemente charakterisiert: mit weiRer Olfarbe aufgetragene Pinselspuren und
Farbkleckse, Zahlenreihen sowie Ubereinander angeordnete gewellte Linien.
Aulerdem finden sich unterschiedliche geometrische Elemente, wie rechteckige oder
dreieckige Formen oder eine an beiden Enden durch Striche markierte horizontale
Linie. Da Twombly stellenweise gezeichnete Elemente Uberlagert, ist wieder die
Schichtung nachvollziehbar. Twombly selbst zahlt diese Serie auf Papier in einem
Interview zu Recht zu den Hohepunkten seines Werks. In ihnen wird neben der
Materialitdt seiner Linie, seiner spezifischen Figur-Grund-Relation und der Praxis
seiner Ubermalung ein weiterer Parameter der Kunst Twomblys sichtbar, der sich
jenseits der Einflussnahme seiner amerikanischen Zeitgenossen wieder findet und

vielmehr in Italien zu verorten ist.

ZEITLINIEN

Bereits vor seinem endgiltigen Umzug nach Rom 1957 beginnt Twombly seine

Kontakte nach lItalien, die er seit seiner gemeinsamen Italienreise mit Rauschenberg

224 Cy Twombly, Poems to the Sea, 1959. Wandfarbe, Wachskreide und Bleistift auf Papier. 24-
teilig, je ca. 33 x 31,1 cm. Dia Art Foundation New York. Abb. in: Heiner Bastian, Cy Twombly.
Poems to the Sea, Miinchen 1990. Langenberg gibt in ihrer Arbeit falschlicherweise an, dass es
sich bei Poems of the Sea um eine Serie auf Leinwand handelt. Vgl. Langenberg 1998, 75.

?2% Langenberg 1998, 75.
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pflegt, weiter zu intensivieren: “in 1957, having built a bridge connection with Italien
artists showing frequently at the Stable Gallery*??®. Besonders in Bezug auf die Linie ist
der italienische Einfluss auf Twombly evident. Genauer formuliert ist es die
Auseinandersetzung mit der Linie und der Textur des Bildes — wie Brooke Adams
feststellt - die den italienischen Kunstler Piero Manzoni zur gleichen Zeit wie Twombly

beschéftigt:

“The austerity of the New York works was contrasted with the lushness of two
drawings done over the summer in Sperlonga (...). These works have much in common

with the rich facture of Lucio Fontana's impastoed paintings with holes and Piero

Manzoni's white paintings of exactly the same time“?’.

Wie in Twomblys Papierarbeit Untitled®”® und seiner 24-teiliger Papierserie Poems to

the Sea, die der Kiinstler im Sommer 1959 in Sperlonga in Italien anfertigt??®

, spielt die
Zeit der Linie und die pastose Materialitat auch im Werk des italienischen
Konzeptkinstlers Piero Manzoni eine besondere Rolle. Im April 1957 entstehen
Manzonis erste Linien und er experimentiert, angeregt durch die Kinstler des Informel
Alberto Burri, Lucio Fontana und Jean Fautrier mit neuen Materialien. Besonders durch
den Besuch einer Ausstellung von Yves Klein inspiriert, fertigt Manzoni 1957 seine

ersten Achromes. Diese zeichnen sich durch den Auftrag von Gips strukturierte

%6 Claire Daigle, Lingering at the Threshold, in: Tate etc., Issue 13, Summer 2008, 63-69, 64.
Zu diesen Kiinstlern gehdren u.a. James Rosati (Galerieausstellung 1953-57), Conrad Marco-
Relli (Galerieausstellung 1956) und Alberto Burri (Galerieaustellung 1955), den Rauschenberg
und Twombly bereits wahrend ihrer Italienreise 1953 in seinem dortigen Studio besuchten. Fir
diese Hinweise danke ich dem Smithsonian Archives of American Art, in dem sich die Berichte
und Kinstlerliste Uber die Stable Galerie befinden. (Verfasst v. Catherine S. Gaines). Zu
Twomblys Italienreise und seinem Besuch bei Burri vgl. a. David Cohen, Alberto Burri, The New
York Sun. Gefunden 5/6/08 artcritical.com.

227 Adams 1995, 66.

28 Cy Twombly, Untitled, 1959. Ol, Bleisitft auf weiRem Karton. 70 x 99,6 cm. Privatsammlung.
Abb. in: Bastian 1973, Abb. 21.

229 “They (Cy Twombly und Luisa Tatiana Franchetti, Anm. d. Verf.) rent an apartment for July
and August in the beach town of Sperlonga, a small whitewashed fishing village on the
Thyrrhenian Sea between Rome and Naples where the Emperor Tiberius had his summer villa“.
Vgl. Nicolas Cullinan, Chronology, in: Ausst.-Kat. Tate Modern London 2008, 233-251, 238.
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Leinwande aus, die Twombly zur Kenntnis genommen haben muss®®. In der
Gegenliiberstellung von Manzonis Achrome?®’ (Abb. 15) mit ausgewahliten Blattern von
Twomblys Serie Poems to the Sea lassen sich interessante strukturelle Schlisse
ziehen, die sich an dieser Stelle nicht auf eine unmittelbare gegenseitige
Einflussnahme der beiden Kiinstler®?, sondern besonders auf den pastosen
Farbauftrag, die horizontale Linienausbildung und die Zeit der Linie beziehen. Generell
ist Manzonis formales Repertoire der ,malerischen’, also mit den Materialien Gips und
Kaolin hergestellten Achromes vornehmlich auf die Linie beschrankt, die durch eine
besondere Technik entsteht. Der Stoff der Leinwand seiner Arbeiten wird von Manzoni
entweder gefaltet und gerafft oder aus kleinen Quadraten zusammengesetzt. Sein
Bildtrager wird flr den Malprozess horizontal gelagert, um dann mit zahflissigem Gips
oder Kaolin bestrichen zu werden. Wie der Kinstler selbst dussert, méchte Manzoni
seine Achromes und seine Linien umfassend in Bezug auf die Dimension der Zeit
begriffen wissen: ,Die Linie entwickelt sich nur in die Lange, sie lauft ins Unendliche:
die einzige Dimension ist die Zeit“**®. Dabei ist fir Manzoni Zeit in sehr besonderer
Weise charakterisiert: “Time is something different from what the hands of a clock
measure — that is, the relentlessly linear trajectory of history — and ’the Line’ does not
measure metres or kilometres, but its zero, not zero as the end but as the beginning of

“234

an infinite series Diesen Unendlichkeitsanspruch legt Manzoni seinen Linien

generell zugrunde, wobei er darauf bedacht ist, die kunstlerischen Produktionsspuren

20 Die erste Ausstellung von Piero Manzonis Achromes findet im April 1958 in der Mailander
Galleria Pater statt. Diese zeigt er erneut ein Jahr spater vom 3. - 15. April 1959 in der Galleria
Appia Antica in Rom. Ob Twombly die Ausstellung "Bonalumi, Castellani, Manzoni" in Rom
besucht hat, ist nicht eindeutig nachzuweisen (am 20. April 1959 heiratet Twombly in New
York). Von seinen Kenntnissen der Werke Piero Manzonis zeugt aber die dritte Ausgabe der
italienischen Avantgarde-Zeitschrift Direzioni, die 1959 erschien. Neben zahlreichen
Kunstlertexten sind darin auch Abbildungen von Manzoni und Twombly verdffentlicht. Zwei
Jahre spater stellte Manzoni zudem seine Achromes 1961 in der Galerie La Tartaruga in Rom
aus, in der Twombly ab 1958 seine Werke zeigt. Vgl. Jan Winkelmann, Chronologie
Azimut/Azimuth und Umkreis im Zeitraum 1957-1963. Aktivitaten der Galerie Azimut, in: Renate
Damsch-Wiehager (Hg.), Zero Italien. Azimut/Azimuth 1959/60 in Mailand. Und heute, Ausst.-
Kat. Villa Merkel / Galerie der Stadt Esslingen, Esslingen 1995, 190-200, 190.

21 Piero Manzoni, Achrome, 1957-58. Stoff, Gips und Kaolin auf Leinwand. 71 x 90 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Germano Celant (Hg.), Piero Manzoni. Catalogo generale, Mailand
2004, 60.

%2 \Wie Langenberg betont, sind zwischen Manzoni als einem Vertreter der Konzeptkunst sowie
Kinstlern der Minimalart und Twombly einige Parallelen beziiglich der Linie als Zeitauffassung
aufzeigbar. Vgl. Langenberg 1998, 145-148. Auch Varnedeo verweist auf eine Paralelle
zwischen Twombly und Manzoni hin. Seiner Ansicht nach kénnte Manzonis Umgang mit der
Farbe Weil} in seinen Achromes Twombly bestatigt haben. Vgl. Varnedeo 1994, 28.

2% pPiero Manzoni, Freie Dimension (1960), in: Ausst.-Kat. Zero ltalien Esslingen 1995, 163.

2% Piero Manzoni, in: Freddy Battino / Luca Palazzoli (Hg.), Piero Manzoni. Catalogue
Raisonée, Mailand 1991, 100.
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zu negieren®®: “Manzoni (...) sought to eliminate ,all the useless gestures, everything in
us that is personal and literary (...), sentimentalism, impressions, deliberate
constructions, practical, symbolic or descriptive preoccupations“?**®. Im Gegensatz zu
Manzonis gefalteter Linie sind in Twomblys Poems to the Sea-Blatt VI*" (Abb. 12) die
L<aberwiegend horizontalen, langen Pinselstriche (...) in ihrem zeitlichen Gewordensein
erkennbar: der Pinselansatz beginnt meist im linken Teil des Bildes und wird zum
rechten hin kontinuierlich diinner**®. Zudem sind bei Twombly seine Liniengespinste
von lasierendem Weil} Uberzogen, so dass die zeitliche Schichtung der Zeichnung im

“2%9 arkennbar

Produktionsprozess sichtbar und als ein ,Protokoll subliminaler Impulse
wird. Manzoni verzichtet mit seiner gefalteten und zusammengendhten Leinwand
vollstandig auf eine zeichnerische und damit prozesshafte Ausbildung der Linie.
Generell lehnt der italienische Kinstler die Funktion des Gemaldes als Trager einer
malerischen Darstellung - und somit auch des Zeitdarstellens - als Uberholt ab:
»~Andeuten, Ausdriicken, Darstellen sind heute nicht vorhandene Probleme (...),
gleichgultig ob es sich um die Wiedergabe eines Gegenstandes, einer Tatsache, einer
Idee, eines dynamischen Prozess handelt oder nicht“**°. In Manzonis Achrome wird die
Betonung der Linie und ihres innewohnenden Zeitprozesses nicht durch die
Kinstlerhand vollzogen, sondern dem Material selbst Gberlassen. Was Manzonis Bilder
an direkter Gestik und in der Negierung der sichtbaren Spuren der Kinstlerhand
verlieren gibt ihnen der Alterungsprozess des Bildes zurick. Alleine die Bereiche
zwischen den Falten sind durch aufgeplatzte kleinporige Luftblaschen belebt, die nach
dem Auftragen trocknen und Risse ausbilden. Im Gegensatz zu Twomblys Arbeit sind
in Manzonis Werken keine Spuren der Bearbeitung in Form einer durch Pinsel oder

Spachtel erzeugten Struktur zu erkennen.

2% 3o fiihrt er von 1959 an Linien in unterschiedlichster Lange aus, von 78 Zentimetern bis zu
19,11 Metern, die er mit Hilfe einer mechanischen Vorrichtung mit schwarzer Tinte aufzeichnet,
nach ihrer Fertigstellung aufrollt und in einem zylinderférmigen Behalter aufbewahrt.

2% Zit. n. Angela Vettese, Piero Manzoni and the Peculiar Origins of Italian Conceptual Art, in:
Piero Manzoni: Line Drawings, Ausst.-Kat. The Museum of Contemporary Art Los Angeles,
Ravenna 1995, 33-45, 40.

27 Cy Twombly, Poems to the Sea, 1959. Blatt VI. Wandfarbe und Bleistift auf Papier, 34,3 x
31,1 cm. Abb. in: Bastian 1990, Abb. 6.

%8 | angenberg 1998, 75.

> Dickel 2003, 237.

42 Manzoni (1960) 1995, 163.
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Zahlen

Das die Thematik der Zeit auch in Twomblys Zeichnung Poems to the Sea eine
wesentliche Grundlage der kiinstlerischen Uberlegung bildet, beweist nicht nur das
Wort “Time*, das Twombly in Blatt X**' (Abb. 13) in die Farbmaterie einritzt. Auch die
oftmals mit Nummern beschrifteten Linien unterhalb der ’Horizontlinie’ - wie in Blatt
IX?*? (Abb. 14) sichtbar - scheinen Twomblys kiinstlerische Zeitrechnung zu markieren.
Wahrend Manzoni auf jede weitere aktive Kennzeichnung des Zeitprozesses verzichtet
und die Reduktion des Gemaldes auf seine Grundlagen anstrebt, legt Twombly gerade
auf seine mit Zahlen beschrifteten Linien groRten Wert. Greift man die Linie als
Markierung in Poems to Sea zu einer Betrachtung heraus, dann zeigt sich neben ihrer
prozesshaften Ausfiihrung die Besonderheit in den Nummerierungen, die Twombly an
ihr anbringt. Als ein Beispiel kann das Blatt /X herangezogen werden. Unterhalb der
feingezogenen blauen Linie am oberen Bildrand hat Twombly eine Zahlenreihe von 1-
10 notiert. Im Gegensatz zu Blatt X, in dem Twombly die Zahlen einkreist und Gber das
Blatt verstreut, markiert die aufsteigende Nummerierung in Blatt /X eine anschwellende
Bewegung. ,Damit gelangt (...) neben dem Zahlen und Systematisieren (...) auch das
Wachsen und Anwachsen zum Thema und unterstreicht damit die der Gestaltung
innewohnende ProzeRhaftigkeit®*. In Twomblys Poems to the Sea bleibt festzuhalten,
,dass die Ziffernreihe jeweils mit 1 beginnen und sich von links nach rechts (...)
entfalten: Es handelt sich um Ordnungszahlen, das heil3t, sie bezeichnen eine

“244 und markieren damit einen Zeitablauf. Auch

Ordnung, eine Richtung der Leseart
Twomblys Freund Jasper Johns entwirft zu dieser Zeit seine berGhmten Zahlenbilder.
Die numerische Anordnung in seinem Werk 0-9** von 1958 (Abb. 16) geben im
Gegensatz zu Twombly kein Interesse in der Sequenz der Zahlen zu erkennen, zumal
nach seiner eigenen Aussage die aufsteigende Nummerierung nicht die Reihenfolge
wiedergibt, in der er seine Zahlen auf das Papier zeichnet: ,Ich habe die Zahlen gewif}

nicht fir irgendeinen Zweck eingesetzt, Zahlen werden ja dauernd benutzt, doch das,

241 Cy Twombly, Poems to the Sea, 1959. Blatt X. Wandfarbe, Wachskreide, Kreide und Bleistift
auf Papier, 33 x 31,1 cm. Abb. in: Bastian 1990, Abb. 10.

22 Cy Twombly, Poems to the Sea, 1959. Blatt IX. Wandfarbe, Wachskreide, Kreide und
Bleistift auf Papier, 33,6 x 31,1 cm. Abb. in: Bastian 1990, Abb. 9.

** Hoppe-Sailer 1990, 269.

24| eeman 2005, 151.

25 Jasper Johns, 0-9, 1958. Enkaustik und Collage auf Leinwand, 32,4 x 58,4 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Rosenthal 1990, 124, Abb. 20a.
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was hier gemacht wurde, war etwas zum Anschauen“**

. Im Gegenzug zu Johns
optischem und formalem Interesse an der Figur Zahl, auf das auch seine oftmals
verwendete Titelgebung Figures®’ verweist, stellen Twomblys Nummerierungen eine
,zeitliche Fixierung chronistischer Gedanken dar“*®, Zeitphilosophisch argumentiert ist
die signifikanteste Form der vorgestellten Zeit die Linie oder der Fluss®*°. Twomblys
Blatt /X mag exemplarisch auf diese Beziehung verweisen. Es ist offensichtlich, dass
Twombly mittels seiner geschwungenen Linien und den weillen Farbspritzern auf die
flieRende, anschwellende Bewegung des Meeres und die Dynamik der Wellen
verweist. Doch nicht nur das Aufzeichnen einer Linie ist mit einer gewissen Dauer
verbunden, vielmehr schreibt Twombly Zahlen dazu ins Bild, die eine besondere
Funktion begleiten: ,Indem Twombly nebeneinanderstehende Formen mit Zahlen

“2%  Dieses

versieht, Gberflihrt er ihr Nebeneinander in ein zeitliches Nacheinander
,zeitliche Nacheinander’ der aufsteigenden Zahlenreihe evoziert ein ,zeitliches Moment
des Anwachsens und GroRerwerdens“®'. Twombly gelingt es in Verbindung mit seinen
Zahlenreihen einen Ablauf von ,Zeit in den vorgestellten Raum zu projizieren und so
Zeit und Raum miteinander zu verknlpfen“®?. Wie Go6tz Pochat in seiner Abhandlung
feststellt ist ,jeder gezahlte Moment (...) als ein Punkt im Raum vorstellbar, jede
Zahlenvorstellung mit raumlicher Anschauung verknipft. Einfache Sukzession ist nur in
der Zeit denkbar, eine Vielzahl von Folgen konstituiert den gedachten Raum“**. Das
Twombly seine Zahlen dazu einsetzt, um einen Raum von zeitlicher Dauer
aufzuspannen machen auch zwei spater entstandene Werke des Kinstlers deutlich. In
seiner Papierarbeit Untitled®™ aus dem Jahr 1961 (Abb. 17) begleiten die
geschwungenen Linien aufsteigende Zahlenreihen. In drei Bildbreichen Vorder-, Mittel-,

und Hintergrund finden sich zudem Nummerierungen in Zusammenhang mit einer

248 Johns zit. n. Hopps, An Interview with Jasper Johns, in: Artforum, Marz 1965, 34, in: Karin
von Maur, Ziffernschrift und Kryptogramm bei Hoehme, Tapies und Twombly / Ziffernschrift und
malerischer Gestus, in: dies., Magie der Zahl in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Ostfildern-Ruit
1997, 70-88, 73-74, 71.

27 ygl. bspw. die Titel seiner Werke Figure 0 von 1959 oder Figure 5 von 1960, Abb. in: Kirk
Varnedeo (Hg.), Jasper Johns. Retrospektive, Ausst.-Kat. Museum Ludwig Koéln, Minchen
1997, Abb. 51, Abb. 64.

8 Heiner Bastian, Cy Twombly. Bilder / Paintings. 1952-1976. Vol. |, Frankfurt a. M. / Wien
1978, 78.

9 Eriedrich Kiimmel, Uber den Begriff der Zeit, Tiibingen 1962, 4ff.

0 | angenberg 1998, 78.

' Langenberg 1998, 79.

2 | angenberg 1998, 78.

2% Gotz Pochat, Erlebniszeit und Bildkunst, in: Thomsen Hollander (Hg.), Augenblick und
Zeitpunkt, Darmstadt 1984, 22-46, 26.

% Cy Twombly, Untitled, 1961. Bleistift, Wachskreide, Farbstift und Kugelschreiber auf Papier.
33,4 x 35,7 cm. Abb. in: Leeman 2005, 159.
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unterschiedlichen Linienausformung wieder, die von einer geschwungenen, roten Linie
im Bildvordergrund, Uber ein Linienknduel aus Bleistift dahinter und schlie8lich mit
einer schraffierten Flache im mittleren Bildbereich korrespondieren. Obwohl eine
deutliche ortliche Interaktion zwischen Linie und Zahl auszumachen ist, ist es
»Schwierig (...), irgendein Gesetz zu erkennen, das die Reihe der horizontalen Zahlen
erklaren wirde“*®. In einer Serie aus kleinformatigen, unbetitelten Papierarbeiten von
1961-63, wie bspw. Untitled, 1961-63**° (Abb. 18), sind es einerseits verstreute
Zahlenfelder und Zahlenreihen in einem Raster von 1-13 aus zweimal dreizehn
Kastchen, die sich rechts am oberen Bildrand befinden. Man kdnnte in beiden Fallen
von einem ,Streckenverlauf“*®” sprechen, der mit anderen geometrischen Motiven wie
Quadraten, Dreiecken, Tafeln und Rastern in Twomblys Werken interagiert, die ,so
etwas wie eine Mathematik“**® signalisieren, wie auch Twombly selbst bestéatigt. Der
Kinstler bemerkt in einem Gesprach mit Leeman, dass die Zahlen fir ihn vor allem auf
eine ,Art Realitat®®® verweisen: ,Eine 1 ist eine 1 und eine 4 ist eine 4“**°, d.h. die

«261

Zahlen fungieren als Zeichen und ,verkdrpern eine Signifikantenstruktur“®’, wie es die

Zahlenexperten Sybille Kramer und Horst Bredekamp formulieren.

2.1.2 Schrift Uber Schrift — Phanomen Palimpsest

In Europa und in besonderem Male in Twomblys Wahlheimat Italien lasst sich seit
Ende der 50er Jahre ein wachsendes Interesse fur Markierungen in Form von Zahlen,
Linien und Buchstaben beobachten. Anders als bei Johns und Rauschenberg, die mit
ihren grafischen Ansprichen in den USA Mitte der 1950er Jahre als Wegbereiter der

Pop-Art gehandelt wurden, ,auf3ert sich die europaische Tendenz zur Linie in einer

2% |_eeman 2005, 157.

% Cy Twombly, Untitled, 1961-63. Bleistift, Farbstift und Kugelschreiber auf Papier, 50 x 70cm.
Abb. in Leeman 2005, 143.

7 _Leeman 2005, 152.

%8 |_eeman 2005, 149.

%9 _eeman 2005, 149.

%60 | eeman 2005, 149.

261 Sybille Kramer u. Horst Bredekamp, Kultur, Technik, Kulturtechnik: Wider die Diskursivierung
der Kultur, in: dies., 2003, 11-23, 16 sowie dies., (Hg.), Bild - Schrift — Zahl. Reihe Kulturtechnik,
Minchen 2003.
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peécriture  automatique«  ahnlichen  Skripturalisierung des Bildes“®.

Twomblys
Werkprozess, der seine Spuren korperlicher Bewegung mit Chiffren kultureller
Sinnstiftung verbindet, kommt im Kontext der italienischen Kunst seiner Zeit im
besonderen Malie zur Entfaltung. In erster Linie findet Twombly den ,gestischen,
subjektiv gepragten Ausdruck®®® in der italienischen Malerei dieser Zeit wieder.
Besonders zu den italienischen Kinstlern Gastone Novelli und Achille Perilli besteht
nach Twomblys Umzug nach Italien 1957 eine enge Kinstlerfreundschaft®*. Alle drei
Klnstler stellten in der Galleria La Tartaruga in Rom aus und werden dort sogar
gemeinsam 1961 und 1963 in Gruppenausstellungen gezeigt®**. Besonders Novellis
Arbeiten weisen enge formale Beziige zu Twomblys Werken auf, die den italienischen
Klnstler maRgeblich beeinflusst haben®*. Novellis Werk Nascondersi vale la pena®’
(Abb. 19) von 1959 zeigt durch seine zeichenhaften Markierungen, eingekratzten
Textfragmente und Ubereinandergelagerten Oberflachen deutliche Analogien zu
Twomblys geschichteten Oberflachen. Im Gegensatz zum tilgenden Akt eines Johns ist
Twombly und Novelli der Akt der erneuten Einschreibung gemein. Beispielsweise setzt
Twombly in seinem Poems to the Sea Blatt VI (Abb. 12) mehrmals das Wort Sapho auf
das Papier, um es in einem erneuten Vorgang stellenweise mit weiRer Olfarbe mit den
Fingern zu Ubermalen und wieder einzuschreiben. Gelegentlich streicht er das Wort
auch so aus, das Reste davon sichtbar zuriickbleiben. Diesen von Twombly

kontinuierlichen durchgefihrten Akt des Einschreibens und Tilgens beschreibt Palma

%2 yon Maur 1997, 73. Twomblys amerikanischer Galerist Leo Castelli dusserte zu Twomblys
Entwicklung: “He went away, as you know, and spent all those years in Rome. Then | had a
good show of his, | think with the first one, still with the American-type material. Then he sent
me over a show without coming even, and it was not...| didn’t like it very much...there was a
series here that he called some emperor...Commodus or something like that. There were not
really very good. They were very sort of Europeanized and precious®. Leo Castelli zit. n. Paul
Cummings, Interview with Leo Castelli, 14 Mai 1969, Archives of American Art, Smithsonian
Institution, Washington D.C. Wie Nicholas Cullinan in seinem Essay ,American-Type Painting?*
bemerkt, scheint Castelli ,good“ mit ,American-Type Material' gleichzusetzen und damit auf
Greenbergs beriihmten Aufsatz zu verweisen. Vgl. a. Norden 1992, 147-161.

%63 | angenberg 1998, 110.

264 Gastone Novelli und Achille Perilli sind Herausgeber der Zeitschrift L ’Esperienza Moderna, in
der Twomblys vielzitierter Text ,Signs“ 1957 veréffentlicht wurde. Vgl. Cy Twombly, Signs, in:
L’Esperienza Moderna, No. 2, August/September 1957 (Dt. Veroffentlichung 1961 unter dem
Titel Malerei bestimmt das Gebilde, in: Blatter und Bilder, Nr. 12, Januar/Februar 1961, 62-63).
%5 \gl. dazu: Lisa Panzera, Chronologie, in: Germano Celant (Hg.), Die italienische
Metamorphose. 1943-68. Ausst.-Kat. Kunstmuseum Wolfsburg, Wolfsburg 1994, 648-702, 689f.
%6 Dazu bemerkt Langenberg: Twombly hat ,auf die italienischen Kiinstler innovativ gewirkt ...
durch die Distanzierung vom Abstrakten Expressionismus und dem gleichzeitigen Beibehalten
des gestischen Ausdrucks war er fir die italienischen Kinstler eine Orientierung in der Krise der
rein subjektiven informellen Malerei“. Langenberg 1998, 110.

7 Gastone Novelli, Nascondersi vale la pena, 1959. Wandfarbe, Ol und Bleisitft auf Leinwand.
125 x 170 cm. Sammlung Ivan Novelli, Rom. Abb. in: Andreas Hapkemeyer, Magic Line, Ausst.-
Kat. Museion. Museum fiir moderne und zeitgendssische Kunst Bozen, Mailand 2007, 65.
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Bucalleri in ihrem Katalogbeitrag zu einer Twombly-Ausstellung 1958 in Rom: “the poet
who hears the voices of the world depicts a wall on which distracted signs have
transfused a pleasant human heat (...) the voices fade out now truly dead, the surface
is white, everything is set for starting all over again“®®. Ahnlich wie Twombly streicht
Novelli sein Eingeschriebenes aus, Uberdeckt es mit Farbe und verdichtet damit einen

Untergrund, auf dem er in einem erneuten Vorgang seine Zeichen setzt.

DER BEGRIFF DES PALIMPSEST

Dieser Arbeitsvorgang und der Aufbau der Bildoberflache in sich Uberlagernde Schrift-
und Farbschichten findet seinen konzentrierten Ausdruck im Phanomen des
Palimpsest. Mit diesem Begriff aus der Handschriftenkunde, der die
,Wiederbeschreibung bzw. Uberschreibung eines Pergaments“® bezeichnet, ist auch
die wissenschaftliche Methode gemeint, nahezu ganzlich abgeschabte Uberbleibsel
eines Textes auf einer Steinplatte oder einem Pergament wieder sichtbar und lesbar zu
machen (Palimpsest, griech.: palimpsestos = wieder abgekratzt)®°. In diesem Vorgang
ist der urspringliche Text wie ein Gedachtnisfragment ,weitgehend getilgt und nur
noch in Fragmenten ,zwischen’ dem Uberschreibungstext sichtbar‘”'. Wird die
vorliegende Arbeit den Aspekt der ,dynamischen Struktur der Erfahrungsbildung,
Erfahrungsspeicherung und Erfahrungssedimentierung?? in Kapitel VII genau erortern,
soll im Kontext des aktuellen Kapitels der Begriff des Palimpsest zuallererst in seiner
materiellen Charaktereigenschaft als ,fortgesetzter Uberschreibungsproze3“*® fassbar
gemacht werden. Im Poems to the Sea-Blatt VI (Abb. 12) ,tut Twombly so, als hatte er
ein Stlck seiner Leinwand ,verpatzt’ und als wollte er es wegwischen; aber dieses
Wegwischen verpatzt er wiederum; und diese beiden Ubereinandergelegten Patzer

«274

produzieren eine Art Palimpsest Dieser Vorgang des Abtragens und die

%% palma Bucarelli (1958), zit. n. Germano Celant, Roma — New York 1948-1964. An Art
Exploration, Ausst.-Kat. The Murray and Isabella Rayburn Foundation, New York 1993, New
York / Mailand 1993, 153.

% palimpsest in: Ansgar Niinning (Hg.), Metzler Lexikon der Literatur — und Kulturtheorie.
Ansatze — Personen — Grundbegriffe, Stuttgart 2004, 508-509, 508.

1% palimpsest, in: Brockhaus. Enzyklopadie in 30 Banden, hg v. Bibliographisches Institut
Brockhaus, 21. Aufl., Band 20, Leipzig / Mannheim 2006, 732.

" Niinning 2004, 508.

2 Kriiger 2007, 141.

7% Kriiger 2007, 142.

2% Barthes (1979) 1985, 69.
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Neubeschreibung des Schrifttragers fuhrt allerdings nicht nur zu einem Prozess
kontinuierlicher Uberschreibung, sondern auch dazu, dass Fragmente der Schrift durch
Twomblys schleierhafte Uberlagerungen hindurchscheinen. In Blatt V/ bleiben die
Buchstaben des Namen Sapho, die von der ,verschlingenden Kraft des weillen

«275

Bildgrundes angegriffen““> werden, “reduced to a palimpsest of shreds, tinctures and

«276

traces“"™ und bleiben als Fragmente sichtbar abgespeichert im Bild erhalten.

2.2 SEE NAPLES AND DIE, 1960
2.2.1 Die Poetik des Fragments

Dass der Einsatz von Fragmenten in Twomblys Werk eine besondere Rolle spielt,
beweisen besonders seine Papierarbeiten, die nach 1959 entstehen. Die weilde
Grundflache des Bildes See Napels and Die?”” von 1960 (Abb. 20) ist mit
ausschnitthaften  Schriftzeilen, farbigen Markierungen, Nummerierungen und
Ubermalungen (iberzogen. Zwischen diesen verstreuten Spuren von Befleckungen
behauptet sich die weil’e Papierflache rein und unvermischt. Die Signatur befindet sich
exakt mittig auf der Bildflache ,,Cy Twombly (Ischia) 1960“. Der Titel des Bildes steht
oval eingerahmt von einer Bleistiftlinie mittig an der oberen Bildkante darunter “See
Napels + DIE". Direkt darunter folgt die Texteinschrift “Oh nights of cruel snow!*, die mit
mehreren Bleistiftstrichen ausgestrichen ist und 2zwei weitere Male an
unterschiedlichen Stellen des Bildes eingeschrieben wurde. Diese drei
Schriftfragmente eréffnen in ihrem Abstand zueinander einen Raum, aus dem ein
Bogen von orangen Farbflecken herausstirzt und wie ein Strom die Bildflache
durchquert. Mit diinnen Bleistiftlinien eingerahmt sind vier Flecken aufsteigend von 1-4
nummeriert und unterstitzen die strdmende Bewegung von links unten nach rechts
oben. Das erste Fragment und zugleich Titelgeber in roter Schrift stammt aus einer
englischen Ubersetzung von Goethes Werk Italienische Reise*®. Das zweite Fragment
“Oh nights of cruel snow!* ist eine Variation einer Gedichtzeile aus Stéphane
Mallarmés Hérodiade, die in schwarzer Schrift in das Bild eingeschrieben ist und mit

mehreren roten Schraffuren ausgestrichen wurde. Seit den spaten 50er Jahren haben

2’5 Boehm 1987a, 3.

278 David Anfam, Cy Twombly. London, Bilbao and Rome, in: The Burlington Magazine, Ed.
Benedict Nicolson, October 2008, Nr. 1267, 701-702, 701.

2" Cy Twombly, See Naples and DIE, 1960. Kreide, Bleisitft und Kugelschreiber auf Papier. 50
x 70,3 cm. Privatsammlung. Abb. in: Bastian 1973, Abb. 35.

278 Johann Wolfgang von Goethe, Italienische Reise, 10. Aufl., Miinchen 1999, 189.



55

die Arbeiten Twomblys immer wieder deutlich auf die Gedichte Mallarmés Bezug

genommen®”®. 1974 widmet der Kiinstler ihm die Collage To Mallarmé®°.

Bereits
wahrend seiner zweiten ltalien Reise 1957 schreibt Twombly an Eleanor Ward, er
beschaftige sich nun ernsthaft mit den Werken des franzdsischen Dichters®'. Ihren
deutlichsten Eingang in die Werke Twomblys findet diese Lektlre in Gestalt von
Verszitaten, wie beispielsweise in Form von Ausschnitten des Mallarmeé-Gedichtes
Hérodiade, das er ab 1959 in seine Werke einzuschreiben pflegt. In einer unbetitelten
Zeichnung zitiert er mit - “abolished & her frightful wings in the tears“ erstmals die
Zeilen des Hérodiade-Gedichts. In einem drei Jahre spater entstandenen
gleichnamigen Leinwandgemalde Ubertrdgt Twombly mehrere Versstellen des
Mallarmé-Gedichts in der Ubersetzung von C. F. Maclntyre®®®. Der Aspekt der
Fragmentierung, wie er in Twomblys Werken zum Ausdruck kommt, wird in der
kinstlerischen Auseinandersetzung mit Mallarmés Hérodiade-Fragment thematisch
greifbar. Die Arbeit an Hérodiade gehért zu Mallarmés Projekt des Oeuvre Pure®®. In
diesem Projekt untersucht Mallarmé das Verhéltnis von Sprache und Denken. Es wird
far Mallarmé der Ort des Experimentierens auf der Suche nach der inneren Beziehung
zwischen dem Klang und dem Sinn der Worter, wobei sein erklartes Ziel darin besteht,

“284

,die gewdhnlichen Dinge zu musikalisieren, zu entriicken und ,sie von ihrer

“285

materiellen Stofflichkeit*™ abzulésen. Um diesen Symbolisierungsakt seiner Dichtung

zu perfektionieren, erklart Mallarmé 1891 in einer Darlegung seiner Poetik, dass das
Gedicht einen Gegenstand partialisieren muss, um ihn stlickweise hervorzurufen

286

»évoquer petit a petit«™®, so dass er ebenso stlickweise erahnt werden kann — man

9 Erste Formen des Fragments finden sich bei Twombly in seinen Sappho-Zeichnungen (1965-1976), die
eine Strophe der griechischen Dichterin zitieren. Zeichnung Untitled 1959, Hérodiade 1960, To Mallarmé
1974.

20 Cy Twombly, To Mallarmé, 1974. Ol, Kreide und Collage auf Papier. 76,4 x 55,5 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Lambert 1979, Abb. 66.

%1 | eeman 2005, 109. Zudem beruft sich Twombly in einem Text, der 1957 in der August /
September Ausgabe der italienischen Zeitschrift L’Esperienza moderna erschienen ist,
ausdricklich auf Mallarmé: ,Weil kann der klassische Zustand des Intellekts sein oder ein neo-
romantischer Bereich von Erinnerung — oder wie das symbolische Wei3 Mallarmés®. Twombly
zit. n. Varnedeo 1994, 28.

82 Carlyle Ferren Macintyre, Stéphane Mallarmé. Selected Poems, Berkeley und Los Angeles
1957. Dieser bibliographische Hinweis stammt aus Leeman 2005, 310, FR. 11. Bei dem
Gemalde handelt es sich um Cy Twomblys Hérodiade von 1960. Abb. in: Leeman 2005, 110.

28 Stéphane Mallarmé, Correspondance / Lettres sur la poésie (1872-1898), hg. v. Betrand
Marchal, Paris 1995, 380.

28 Achim Hochdérfer, Cy Twombly. Das skulpturale Werk. Zugl.-Diplomarbeit, Klagenfurt / Wien
2001, 112.

?%5 Hochdérfer 2001, 112.

286 Stéphane Mallarmé, Oeuvres complétes Il, hg. v. Bertrand Marchant, Paris 2003, 697-702, 869.
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solle ihn »deviner peu a peu«®'. In seinem beriihmten Werk Un coup de dés jamais
n'abolira le hasard®® (Abb. 21) greift Mallarmé die Sprache von zwei Seiten an: ,lhre
lautliche Dimension will er in Musik Uberfihren, diese Musik zum schweigen bringen in
einer Art Notenschrift, deren Schriftbild er schliel3lich auszulicken strebt, um den

stehengebliebenen Wortern Entfaltungsraum zu schaffen*®®

. In Un coup de dés ist
diese Dualitat radikalisiert. Aus den Spatien, die Worte normalerweise trennen, ist ein
»espacement« geworden, bezeichnet und voneinander abgesetzt durch verschiedene
Drucktypen. Auch in Twomblys Papierarbeit See Naples and DIE nimmt durch die
Aufhebung der linearen Anordnung der Schrift der Zwischenraum eine eigene, der des
Textes komplementare Form an. Twombly stellt damit — im Sinne Mallarmés - deutlich
die ,notationale lkonizitit“*® heraus, die fiir die Schrift konstitutiv ist und die
Schriftbildlichkeit in Bezug auf inre Zwischenrdume definiert”'. Zugleich wird die weilke
Grundflache zur eigenwertigen Materie der Gestaltung®”. Im Vergleich mit Twomblys
Papierarbeit See Naples and DIE wird der von Mallarmé Ubernommene
Fragmentaritatsanspruch zuerst in der formalen Disposition des Twombly-Bildes
deutlich. Der Kinstler vergroRert ebenfalls die Zwischenrdume, indem er die
geschriebenen Zeilen optisch auseinander treten lasst. Statt der Konjunktion ,und*
setzt er zudem ein Pluszeichen und unterstreicht die fur die Dichtung Mallarmés als
charakteristisch betrachtete Isolation des Einzelworts. Auch an anderen Stellen des

Bildes wird diese Fragmentaritat weitergeflihrt. An der unteren linken Bildkante sind ein

%7 Mallarmé 2003, 8609.

28 Mallarmé (1872-1898), 1995, o. S..

%89 Justus Fetscher, Fragment, in: Asthetische Grundbegriff, Bd. 2, Stuttgart / Weimar 2001,
551-588, 575.

%0 Sybille Kramer, Schriftbildlichkeit’ oder: Uber eine (fast) vergessene Dimension der Schrift in:
Sybille Kramer u. Horst Bredekamp, Bild — Schrift - Zahl. Reihe Kulturtechnik, Miinchen 2003,
157-176, 163.

21 Schrift ist ein (...) notationales Medium, welches im Unterschied zum dichten, zum piktoralen
Medium mit Liicken bzw. Leerstellen arbeitet. Es ist diese Art von ,Leerstellen-Sichtbarkeit’, die
im Zusammenspiel von Disjunktivitat und Differenziertheit entsteht, auf die sich unser Ausdruck
,Zwischenraumlichkeit' bezieht. Dadurch wird eine Modalitéat von Sichtbarkeiten eréffnet, die wir
als (...) ,Strukturbildlichkeit’ beschreiben konnen®. Kramer 2003, 163.

22 Als die Neuheit an seinem Un Coup de Dés bezeichnet Mallarmé im Vorwort die durch
Zwischenraume auseinandergedehnte Lesung: »un espacement de la lecture«, die Ver-
Raumlichung der Lektire. Diese Bemerkung stellt Derrida seinem Buch Uber Die Schrift und die
Differenz (Frankfurt 1976) als Motto voran. Aus dem Vorwort zum Coup de dés Mallarmés:
»Les blancs en effet, assument I'importance (...). Le papier intervient chaque fois qu'un image,
d’elle-meme, cesse ou rentre, acceptant la succesion d’autres (...)« (in: Oeuvres Complétes Il,
455) — Die typografischen Besonderheiten des Coup de dés werden im Mallarmé-Kommentar
Erlenmeyers, dargestellt; hier auch Erdrterung zu den neuen Schrifttypen und ihrer sehr
unterschiedlichen Grofe. Auf die Bedeutung des Papiers und den weillen Zwischenraum fiir
den Dichter wird auch in Mallarmés Divigations hingewiesen. Alma Vallazza (Hg.), Stéphane
Mallarmé, Ein Wirfelwurf. Eventail. Fir Stéphane Mallarmé, Wien / Lana 2000, 76.
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»W*“und ein ,M*“ zu entziffern, die als Abbreviaturen des Kinstlernamens Twombly und
des Dichters Mallarmés gelesen werden kénnen. Gerade der Buchstabe ,W* (auf
Englisch 'double-you’ gesprochen) findet sich ofters in den Werken Twomblys wieder.
Als w-férmiger Kelch einer stilisierten Lotusblite verweist er mit der Einschrift artist in
seiner spateren Papierarbeit Mars and the Artist>* von 1975 (Abb. 22) auf die Bliite als
,weitere Figur des Kiinstlers****. In dieser Arbeit findet sich ebenfalls der Buchstabe ,M*
eingeschrieben, der in diesem Kontext allerdings als Stellvertreter flir den Kriegsgott
Mars interpretiert wird: das ,W der Lotusblite und die Initialen des Kriegsgottes
spiegeln sich gegenseitig, dal heil’t, Krieg und Tod sind nur der Reflex von Geburt und

Leben“zgs

. Diese dialektische Verschrankung von Tod und Leben ist in Twomblys
Arbeiten ein zentrales Thema. Auch in seiner Papierarbeit von 1960 wird das Wort Tod
durch die Einschrift DIE und die Ausfiihrung in Versalschrift zentral®**. Der formale
Aufbau dieses Bildausschnittes von See Naples and DIE gleicht dem funfzehn Jahre
spater entstandenen Werk Mars and the Artist. Wie bereits erwadhnt wird hier das ,M"
als Abkurzung fur den Kriegsgott Mars interpretiert und verweist seinerseits auf Neapel
als apokalyptische Stadt, die in ihrer Geschichte oftmals von Krieg und Tod

27 Mit diesem Verweis lasst sich Mallarmés Einfluss auch noch an

heimgesucht wurde
anderer Stelle an Twombly anknlUpfen. Das in Twomblys Werk See Naples and DIE
eingeschriebene Fragment “Oh nights of cruel snow!(Oh Nacht aus grausigem
Schnee!) ist die Verklrzung einer Gedichtzeile aus dem Hérodiade-Fragment von

%8 (Du weile

Mallarmé, in dem es heildt: »Nuit blanche de glacons et de neige cruelle!«
Nacht aus Eis und grausigem Schnee!). Um Twomblys Textauswahl besser zu
verstehen ist es sinnvoll das entwendete Zitat in seinem Werkzusammenhang zu

untersuchen. Die vollstdndige Textstelle lautet:

29 Cy Twombly, Mars and the Artist, 1975. Wandfarbe, Pastellkreide, Bleistift und Collage auf
Papier, 142 x 128 cm. Sammlung Cy Twombly. Abb. in: Leeman 2005, 209.

2% eeman 2005, 292.

2% | eeman 2005, 292.

2% “See Naples and Die* (zu dt. ,Sieh Neapel und dann stirb®) ist nicht nur ein Zitat aus Goethes
ltalienischer Reise, sondern auch der Ausdruck heller Begeisterung. Dennoch ist diese
Ubersetzung aus dem italienischen Sprichwort 'Vedi Napoli e poi muori' — wie fir Twombly
typisch - vieldeutiger. Im Italienischen ist dieses Sprichwort ein Wortspiel mit dem Ortsnamen
'Muori', einem kleinen Ort bei Neapel, der in Deutschland und Frankreich noch bis ins 19.
Jahrhundert als Sitz der Zauberei betrachtet wurde und der Verbform 'muori', sterben. Vgl.
Deutsches Sprichworter-Lexikon. Ein Hausschatz fir das Deutsche Volk, hg. v. Karl Friedrich
Wilhelm Wander, Bd. 3, Stuttgart 1987, 976.

27 \/gl. Raffaele La Capria, Neapel als geistige Landschaft, in: Dieter Richter (Hg.), Neapel.
Eine literarische Einladung, Berlin 1998, 7-9.

2% Mallarmé in dem Gedicht Hérodiade Il. Scene, 47.
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J’aime I’horreur d’étre vierge et je veux
Vivre parmi I'effroi que me font mes cheveux
Pour, le soir, retirée en ma couche, reptile
Inviolé sentir en la chair inutile
Le froid scintilement de ta pale clarté
Toi qui te meurs, toi qui briles de chasteté

Nuit blanches de glagons et de neige cruelle!

Graun der Jungfrau lieb ich will
Im schrecken leben den mein haar mir macht
Um abends auf mein lager schleichend — schlange
Unnahbar auf der brachen brust zu fihlen
Das kalte rieseln deiner bleichen klarheit
Du die hinstirbst du die vor Keuschheit brennt

Du weisse Nacht aus eis und grausigem Schnee®*®

Entscheidend ist, dass Twombly in seinem Satz “Oh nights of cruel snow!" nicht die
Wortkombination ,weif’e Nacht’ verwendet, durch das Wort snow das Weil} aber
evoziert. Twombly wahlt eine Umschreibung, die manchen Gewinn bringt. Einerseits
wird durch den Naturzustand Schnee deutlich auf die Unbeflecktheit der Farbe Weil}
verwiesen. Andererseits wird die Reinheit nicht direkt angesprochen, sondern
metaphorisch und damit als ,Bild’ in das Werk eingefihrt. In der Befleckung der weil3en
Flache kollidiert die Papierarbeit See Naples and DIE mit der Dichtung Mallarmés. In
Mallarmés Fragment wird gerade die Abwesenheit jeder Befleckung, Bertihrung und
Markierung im Ideal der Reinheit, des »vierge«, »clarté«, »chasteté« und »nuit

blanches« beschworen®®,

Der Dialog zwischen Hérodiade und ihrer Amme ist
beherrscht von Figuren dieser Reinheit, deren Inbegriff der Kérper und das unbefleckte

Haar der Hérodiade selbst sind. Die Flache als reines und unmarkiertes Weil wird von

2 (bers. n. Stefan George, Zeitgendssische Dichter. Gesamtausgabe der Werke Verlaine,
Mallarmé, Rimbaud, de Regnier, d’ Annunzio, Rolicz-Lieder, Bd. 16, Berlin 1929, 36-44, 43.

%0 Mallarmé beschreibt sein Idealgedicht als ,das schweigende Gedicht aus lauter WeiR®, zit. n.
Harald Szeemann, Uralt und innovativ wie die Erinnerung und die Energie, in: ders. (Hg.), Cy
Twombly. Bilder, Arbeiten auf Papier, Skulpturen, Ausst.-Kat. Kunstmuseum Basel, Miinchen
1987, 9-13, 10.
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Twombly sprachlich durch das Wort “snow” in das Werk eingeflhrt, aber sogleich
durch die Bleistiftfurchen der Handschrift des Kinstlers negiert. Die Art der Markierung
und Einschrift in die Reinheit der Papierflache bekommt nicht nur den Charakter einer
sexuellen Befleckung, sondern ebenso einer (tédlichen) Verletzung. Nicht umsonst
hebt Twombly in seinem Schriftffragment das Wort “DIE“ hervor, indem er es in
Grol3buchstaben schreibt. Nach Harald Szeemann dient Twombly besonders das Weil
als ein ,Symbol flr das UnberGhrte und Nichtgewullte, das Unheimliche und den
Tod“®". Thomas Heydens Meinung nach kann Twombly mit “symbolic whiteness“** nur

“03 - Greift man

die ,Gleichsetzung der weilRen Seite mit dem Schweigen meinen
Heydens Ausfihrungen auf und unternimmt einen Vergleich der Zeichnung See Napels
and Die mit einer Doppelseite aus Un coup de dés (Abb. 21) von Mallarmé, dann wird
deutlich, dass Twomblys spannungsreiches Verhaltnis von Einschreibung, Schrift und
weiller Flache vermutlich Mallarmés typografischen Anordnungen zu verdanken ist.
Die formalen Ahnlichkeiten und Twomblys Bekenntnis zu Mallarmé legen nahe, auch in
der Papierarbeit Twomblys eine ,Veranschaulichung der Dialektik von Sprechen und
Schweigen, Anwesenheit und Abwesenheit, Leben und Tod zu vermuten“®. Zumal
Twombly nicht nur ein und dieselbe Gedichtstrophe mehrmals identisch in sein Werk
einschreibt, sondern seine Buchstaben auseinandertreten lasst und seine Inskriptionen
immer wieder ausstreicht. Obwohl der eingeschriebene Text lesbar bleibt, wird
deutlich, dass Twomblys Fragmentierung - im Sinne Mallarmés — die ,logischen,

idiomatischen und diskursiven Kontexte*®®

auflést, um das Abwesende bildnerisch und
inhaltlich zu reflektieren. Im Historischen Woérterbuch der Philosophie wird die Thematik
der Abwesenheit im Zusammenhang mit den Schriffen Mallarmés behandelt:
~Abwesenheit (frz. absence) begegnet als negative Kategorie der Kritik und Theologie
moderner Lyrik vornehmlich in Bezug auf das Werk Mallarmés und betrifft dort sowohl

ein poetisches Verfahren als auch zugleich damit, thematisch, einen Gegenstand

%' Szeemann 1987, 10.

%02 “\Whitness may be the classical state of the intellect or a neo-romantic idea of remembrance,
or as the symbolic whiteness of Mallarmé®. Twombly, zit. nach Margaret Sheffield, Cy Twombly,
Major Changes in Space, Idea, Line, in: Artforum. Jg. 17, Nr. 9, Mai 1979, 40-45, 41. Im
Allgemeinen wird das 'symbolische Weifl Mallarmés’ von dem Twombly 1957 spricht in der
Forschungsliteratur als Symbol der Unbeflecktheit und des Nichts interpretiert. Doch Twombly
verwendet dieses evozierende Symbol selten rein und ist vielmehr ,Meister in der Setzung
seiner gebrochenen Weillschichten®. Szeemann 1987, 10.

%% Heyden 1987, 61.

% Heyden 1987, 61.

%9 Fetscher 2001, 574.
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seiner Dichtung“®.

Twomblys Dedikationsbild To Valéry®” (Abb. 23) davon, dass sich der Kinstler intensiv

mit dem Motiv der Abwesenheit beschaftigt hat, die Hugo Laitenberger in seiner Studie

Neben Twomblys Widmungsbild To Mallarmé zeugt auch

Der Begriff der »absence« bei Paul Valéry herausstellt: ,Als Terminus speziell der
Poetik kann Abwesenheit sowohl den durch das Kunstwerk vermittelten Zustand des
rezeptiven Subjektes als auch den der Inspiration (absence créatice) bezeichnen. (...)
die Vermittlung des Zustandes der absence ist das Ziel der Kunst“®. Fir Twombly
scheint diese ,Asthetik der Absenz’ zu bedeuten ,dem Schweigen Raum zu geben“*®.
Er reflektiert auf diesen Zustand indem er durch das Auseinandertreten seiner
Buchstaben und den Akt des Ausstreichens seine Zitate buchstablich zum Schweigen

bringt und auf die Mdglichkeit der Tilgung verweist.

2.2.2 Sous Rature - Schrift unter Ausstreichung

Wie bereits dargelegt, werden die ausgestrichenen Schriftzige in Twomblys Werken
von der Twombly-Forschung als Umsetzung des Schweigens ins visuelle Medium
interpretiert. Auch bei Mallarmé sollen die Dinge in die Abwesenheit eintreten und zwar
auf zweifache Weise. Zum einen weckt die dem Fragment implizierte Abwesenheit
weitaus mehr als Anwesendes die Imagination. Die leere Stelle und das Abwesende
sind demnach Platzhalter des Moglichen, das die Einbildungskraft aktiviert*®. Zum
anderen impliziert die Forderung nach einer Abwesenheit der Dinge den Gedanken
einer poetischen Uberwindung der Kontingenz von Wort und Bild. Wort und Ding treten
bei Mallarmé auseinander — und werden zum Ausdruck des Uberzeitlichen und der
Idee. Die Idee zum Kunstwerk zu erklaren ist ein kinstlerisches Konzept, das zu
Beginn der 60er Jahre allgegenwartig ist, indem dem kunstlerischen Ergebnis eine
untergeordneter Bedeutung zugewiesen wird. An die Stelle von fertig gearbeiteten
Bildern und Skulpturen treten Skizzen, Schriftstlicke, Anleitungstexte oder auch

Kunstlerbucher, die eigene asthetische Qualitdten entfalten. Einer dieser Vertreter ist

%6 Abwesenheit, in: Joachim Ritter (Hg.), Historisches Wérterbuch der Philosophie, Bd. 1-6,
Basel 1971, hier Bd. 1, 70. )

%7 Cy Twombly, To Valéry, 1973. Ol, Kreide und Collage auf Papier. 76,4 x 55,5 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Ausst.-Kat. Kunstmuseum Basel 1987, Abb. 83.

%% Hugo Laitenberger, Der Begriff der »absence« bei Paul Valéry, Wiesbaden 1960 zit. n, Ritter
1971, 72.

%9 Wolfgang Ernst, Absenz, in: Asthetische Grundbegriffe, Bd. 2, Stuttgart/Weimar 2002, 1- 16,
10f.

%19 vgl. auch Kapitel VII der vorliegenden Studie.
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der amerikanische Konzeptkiinstler Joseph Kosuth, der in seiner Arbeit Zero & Not®"
(Abb. 24) Textauszuge maschinell auf Papier druckt, um die Buchstaben anschliel}end
mit schwarzen Balken horizontal zu Uberdecken. Kosuths kiinstlerische Praxis zeichnet
die Doppelbewegung von Text setzen und Text I6schen aus, der ihn in die Nahe von
Twomblys Arbeitsweise rickt. Auch Twombly etabliert mit seinen Ausstreichungen von
Text eine Balance zwischen Zeigen und Ausradieren, Setzen und Léschen, um
letztendlich das Tilgen zur Setzung zu erheben. Vor dem Hintergrund dieser Absicht
schreibt er in See Naples and DIE wiederholt das gleiche Fragment eines Mallarmé-
Gedichts ein, das sich in seiner wiederholenden Setzung, Unvollstandigkeit und Latenz
auch als Paradoxon auszeichnet. Kosuth arbeitet weniger mit Schriftfragmenten,
sondern mit ganzen Texten, die er in der Regel direkt auf die Wand des
Ausstellungsraumes auftragt. Dabei I6scht er Text und generiert Form. In seinem Werk
Zero & Not sind die Buchstaben so mit einem Balken durchgestrichen, dass durch den
einheitlichen Schwarzton jedes Schriftzeichen scheinbar unkenntlich wird. Dennoch
erlauben die oben und unten Uberstehenden Zeichenelemente - wie bei Twombly -
dem lesenden Betrachter den Text zu rekonstruieren. Hierbei handelt sich um den Text
Zur Psychopathologie des Alltagslebens von Sigmund Freud, der auch das Phanomen
des Freudschen Versprechers und seine psychologische Bedeutung behandelt. Mit
dem Untertitel seiner Studie Uber Versprechen, Vergessen, Vergreifen, Aberglaube
und Irrtum unterstellt Freud dem Vergessen oder falschem Erinnern von Namen und
Sachverhalten Motive, die er als Leistungen des Unbewussten erklart. Die von Kosuth
durch seine durchgestrichenen Zeichen strukturell aufgeworfene Frage, auf welcher
Ebene man etwas liest, wie man es versteht und erinnert, koppelt er an die
einschlagige Freudsche Untersuchung, wohingegen Twombly den kundigen Betrachter
mit seinem Mallarmé-Zitat zweifellos auf die Fahrte des franzésischen Philosophen und
seiner Theorie des Oeuvre Pure®” fiihrt. Beide, Kosuth und Twombly, eréffnen mit ihrer
Arbeitsweise ein Feld, in dem es um Aufnehmen, Begreifen, Herstellen von Sinn, aber
eben auch um Abwesenheit geht: ,Was in den prasentierten Balken der Nullpunkt
"Zero" der in deren Schwarz verschwindenden Schriftzeichen ist, wird von den
Rezipienten durch ihr kulturelles Wissen von Schrift und Sprache als Negation, als

"Not", von Geschriebenem deutbar. In dem Anwesenden, dem Schwarz der Balken,

¥ Joseph Kosuth, Zero & Not, 1986. Siebdruck auf Papier. MaRe variabel. Abb. in: Tony
Godfrey, Conceptual Art, London 1998, Abb. 208.
¥12 vgl. zu Mallarmés Konzept des Oeuvre Pure 2.1.1. der vorliegenden Arbeit.
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“313 Von Kosuth wird die

wird durch kulturelles Wissen ein Abwesendes erkennbar
Frage aufgeworfen, auf welcher Ebene wir etwas lesen und verstehen und wie
Verstandnis funktioniert, wenn der Sinn des verwendeten Texts zerstort wird. Dieser
Akt des Tilgens und Zerstérens findet in der kiinstlerische Praxis der Destruktion zu
Beginn der 60er Jahre Eingang in die bildende Kunst. Der Begriff der Destruktion (lat.:
destruere = zerstoren, zersetzen)®" beschreibt die ,vollstandige und partielle Auflésung
einer organischen oder anorganischen Einheit durch verschiedenartige Prozesse und
Handlungen (z.B. Zerreiken, Zersetzen, Zertrimmern, Schlachten, Schinden)*" oder
durch den Akt der Léschung®'®. Wie bereits an friiherer Stelle ausgefiihrt wurde, geht
Robert Rauschenberg 1953 in seinem legendaren Tilgungsakt zerstorerisch ans Werk.
Er benutzt einen Radiergummi, um die Kreidestriche de Koonings zu Idschen. Es ist
bekannt, dass ihm das nicht ganz gelang, sondern Spuren seines Tilgungsaktes
sichtbar zurtick blieben. Diese unvollstandige Ldschungspraxis bezeichnet Jasper

“7 womit es ihm treffend

Johns mit der paradoxen Umschreibung “additive subtraction
gelingt die Eigenschaft des destruktiven Aktes seines Freundes zu umreilen.
Einerseits zerstort, tilgt und entfernt Rauschenberg, andererseits flgt er durch seinen
kunstlerischen Léschungsakt dem Werk eine weitere ,Schicht’ hinzu. Auch Twombly
legt mit seinen Tilgungen eine erneute Lage auf seine Bilder, die jedoch Uber
Rauschenbergs produktionsasthetischen Vorgang hinausreichen. Twombly bringt in
seinem Palimpsest See Napels and DIE die Gedachtnisleistung des Erinnerns mit dem
Vorgang des Bewahrens ineins, indem er seine literarischen Aneignungen »sous

rature«®'®

setzt. Dies bedeutet, seine Worter werden zwar ausgestrichen und getilgt,
aber unter dieser Ausstreichung bleiben sie lesbar und befinden sich als semantische
Schicht sichtbar abgespeichert im Bild. Bei diesem Vorgang des Ausstreichens handelt
es sich um eine literarische Technik, die erstmals von Martin Heidegger angewandt

und spater von Jaques Derrida fir seine dekonstruktivistische Theorie adaptiert wurde.

% Thomas Dreher, Joseph Kosuth-Zero & Not, 1985-86, in: Apex, Zeitschrift fir Kunst, Kultur,
Fotografie, No.1, KéIn 1987/88, 70-73, 71f.

% Destruktion in: Brockhaus 2006, 501.

¥5 Justin Hoffmann, Destruktionskunst: Der Mythos der Zerstérung in der Kunst der friihen
sechziger Jahre, Zugl. Univ. Diss. (1992), Minchen 1995, 11.

%16 “An initial impression of any erasure in an artwork is often that of a destructive act.” Richard
Galpin, Erasure in Art: Destruction, Deconstruction, and Palimpsest, Februar 1998, o. O.
www.users.zetnet.co.uk/richard/texts/erasure.htm. Abgerufen am 8.11.2008.

317 Jasper Johns zit. n. Jasper Johns, Paintings, Drawings, and Sculpture 1954-1964, Ausst.-
Kat. London Whitechapel Gallery, London 1964, 27.

%8 Derrida streicht die Wérter mit einem von Heidegger entlehnten Gestus durch. Die »rature«
markiert in seinem Text die Spur (»trace«), Derrida 1967a, 65-97. Vgl. a. Thomas Klinkert,
Bewahren und l6schen: Zur Proust-Rezeption bei Samuel Beckett, Claude Simon und Thomas
Bernhard, Zugl. Univ. Diss. (1996), Tibingen 1996.
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Wie Derrida erzahlt kam er auf den Begriff der Dekonstruktion durch die Lektire
Heideggers: ,In einer Textpassage wollte er die Worter ,Destruktion’ und ,Abbau’
Ubersetzen und bemerkte dabei, dass Heidegger Dekonstruktion nicht im Sinne von
Zerstbrung, sondern eines Freilegens von Schichten in einem System
(Destrukturierung) benutzte. Das Wort Abbau hatte fur ihn eine &hnliche Bedeutung
wie ein Gebaude zerlegen, um zu erkennen wie es aufgebaut ist“*'. Die sichtbare
Setzung »sous rature« ermdglicht dem Betrachter auch Twomblys eingeschriebene
Satze zu lesen, sukkzesiv nachzuvollziehen und den Entstehungsvorgang des

Palimpsest Schicht fir Schicht zu rekonstruieren.

TEXT UND INTERTEXT

Wenn Twomblys  Werkstruktur unter der erlauterten doppelten Perspektive von
Bewahren und Léschen als Palimpsest betrachtet wird, dann darf auch der Aspekt der
Homologie zwischen intra — und intertextuellen Relationen nicht auller Acht gelassen
werden, der das Konzept des Palimpsest tangiert. Zwischen Twomblys
eingeschriebenen Zitaten entfaltet sich ein Bedeutungsraum und zugleich verweisen
die lesbaren Schriftzeilen auf etwas auflerhalb, nicht im Bild Anwesendes. Diese
Dualitat beruht auf dem theoretischen Kontext der neueren Intertextualitatsdiskussion
und der von Renate Lachmann entwickelten Konzeption vom literarischen Text als
kulturelles  Gedachtnis, auf der nach Lachmann das Verhaltnis von

,Gedachtnisimagination und dichterischer Einbildungskraft“* beruht. Gemeinsame

% Jaques Derrida, Randgange der Philosophie, Wien, 1988, 87. Hier zit. Hoffmann 1995, 21.
Wie auch der Brockhaus betont, meint bei Heidegger in seinem Werk Sein und Zeit (1927) mit
“Dekonstruktion nicht Zerstdérung, sondern das Verfahren der positiven Aneignung der
philosophischen Tradition“. Brockhaus 2006, 501.

0 Renate Lachmann, Gedachtnis und Literatur. Intertextualitat in der russischen Moderne,
Frankfurt a. M. 1990, 34. Lachmann exemplifiziert ihre Thesen an russischen Autoren des 19.
und 20. Jahrhunderts. Zum literaturwissenschaftlichen Intertextualitdtsbegriff vgl. Ulrich Broich /
Manfred Pfister (Hg.), Intertextualitdt. Formen, Funktionen, anglistische Fallstudien, Tibingen
1985; Pekar Thomas, Intertextualitat, in: Gert Ueding (Hg.), Historisches Worterbuch der
Rhetorik, Bd. 4, Tibingen 1998, Sp. 526-533; Allan Graham, Intertextuality, London / New York
2000.
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Grundlage dieser beiden Aktivitaten ist die Mnemotechnik®’, die auch ,als ein Vorgang

“323 yerstanden wird. Nach dem

der Zeichenbildung“*? und als ,ein semiotischer Prozel
,Verschwinden der Mnemotechnik als seriése Disziplin aus der offiziellen Kultur***
wirkt diese unterirdisch fort in den ,Klnsten des Schreibens“®. Viele literarische Texte
fuhren somit die Mnemotechnik weiter, indem zum einen ,diese Texte selbst einen

“2 ynd ,in einen sich zwischen den Texten erstreckenden

Gedéachtnisraum entwerfen
Gedéachtnisraum eintreten“*®’. Zum anderen ,konstruieren sie Gedachtnisarchitekturen,
in die sie mnemonische Bilder deponieren, die an Verfahren der ars memoriae
orientiert sind“*?®. Auch Twomblys Texteinschriften in See Naples and DIE verweisen
mit den intertextuellen Bezugen (im vorliegenden Fall zu Goethes Italienischer Reise
und Mallarmés Heérodiade) einerseits auf einen AuRenraum, andererseits sind die von
ihm zitierten Texte in den Innenraum integriert, wo sie wiederum miteinander
interagieren. Diese zweifache Interdependenz tritt besonders pragnant hervor, indem
Twomblys Werk einerseits mit den eingeschriebenen und ausgestrichenen Zitaten als
eine Art Gedachtnisraum und ,geschriebener Welt der Kultur*® die Thematik des
Erinnerns und Vergessens in der Figur des Palimpsest strukturell reflektiert®.
Andererseits zeichnet sich Twomblys zwischen Erinnern und Vergessen, zwischen

Bewahren und Loschen oszillierende Bildstruktur durch eine Ambivalenz aus, der den

%1 Der Begriff Mnemotechnik (griech. mnéme - Gedéachntis, Erinnerung; griech. téchne -
Technik) geht auf das Modell der antiken ars memoriae zurlick. Diesem liegt die Vorstellung
von Gedachtnis als ars und vis zugrunde. Das Gedachtnis als ars, als Kunst oder Technik,
erscheint als ein Wissensspeicher, in dem Informationen eingelagert und abgerufen werden
kénnen. Mit der Vorstellung des Gedachtnisses als vis wird hingegen die Dimension der Zeit
und ihre transformierende Wirkung auf die Gedachtnisinhalte akzentuiert. Somit rickt die
Prozesshaftigkeit und Rekonstruktivitat der Erinnerung ins Zentrum des Interesses. Gedachtnis
als vis impliziert immer auch Vergessen. Vgl. u.a. Aleida Assmann, Erinnerungsrdume. Formen
und Wandlungen des kulturellen Gedachtnisses, Miinchen 1999; Aleida Assmann / Dietrich
Harth, Mnemosyne. Formen und Funktionen der kulturellen Erinnerung, Frankfurt a. M. 1991.
Uwe Fleckner, Die Schatzkammer der Mnemosyne. Ein Lesebuch mit Texten zur
Gedachtnistheorie von Plato bis Derrida, Dresden 1995.

%22 Klinkert 1996, 8.

%23 Klinkert 1996, 8.

%% Lachmann 1990, 34.

%25 | achmann 1990, 34.

326 |_Lachmann 1990, 35.

327 Lachmann 1990, 35.

%28 Lachmann 1990, 35. Aus Sicht der Literaturwissenschaft ist die ,Deponierung’ sprachlicher
Bilder (Bspw. Metaphern) im Sinne einer ars memoriae besonders reizvoll, da in ihr die enge
Verknupfung von Raum und Bild eine gedachtnisanregende und damit sinnstiftende Funktion
begleitet.

%2 Boehm 1987a, 1.

%0 \Wie auch Langenberg bemerkt, stellt Twomblys ,Bild (...) somit eine palimpsestartige
Struktur dar, die als Metapher des Gedachtnisses verstanden werden kann“. Langenberg 1998,
91.
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,Doppelstatus des intertextuellen Textes“**' beschreibt, ,er selbst und zugleich ein
anderer zu sein, die Présenz der anderen Texte sowohl anzuzeigen als auch — im Spiel
in der Um - und Verstellung — zu dementieren“**. Dieser Doppelstatus des Textes liegt
in seinem Simulakrum-Charakter begriindet und beruht auf der semiotischen Differenz
zwischen Zeichen und Bezeichnetem. Dem simulacrum liegt jene Ambivalenz
zwischen Bewahren und Léschen zugrunde, die hier als Merkmal der Twomblyschen
Bildtexte im Mittelpunkt steht. Jede Bewahrung ist aufgrund der semiotischen Differenz
zwischen Zeichen und Bezeichnetem immer schon eine Ent — und Verstellung: ,Nicht
nur verstellt das Simulakrum die im Gedachtnisspeicher zu deponierenden
Gegenstande — durch eine falsche Reprasentation -, sondern es I6scht sie auch. Die
Gedachtnissimulakren verblrgen nichts mehr, indem sie die similitudo in der imago

“3  Der einen fremden Text

getilgt haben. Sie usurpieren den Bildwert der imago
zitierende und somit reprasentierende Text bewahrt diesen als Objekt in Form eines
Zeichens, zugleich aber verstellt und 16scht er ihn aus aufgrund der Differenz zwischen
Zeichen und Objekt. Die von Twombly palimpsesthaft bewahrten aber ausgestrichenen
Texte sind eben nicht mit den urspringlichen Texten von Goethe und Mallarmé
identisch, sondern sie vertreten diese nur und machen in der entstellenden

Anwesenheit ihre Abwesenheit bewusst.

DER TOD DES SCHREIBERS IN DER SCHRIFT

Neben den Ausstreichungen und dem ,Doppelstatus des intertextuellen Textes’
er6ffnet auch die Rekonstruktion von Twomblys textinterner Poetik die Moglichkeit sie
inhaltlich vor dem Hintergrund der Jahrtausend alten Tradition der memoria zu
diskutieren. Ausgangspunkt dieser Feststellung ist der in Twomblys Werken oftmals
deutlich werdende inhaltliche Zusammenhang von Erinnern, Vergessen, Tod und
Schrift, den Twombly in See Naples and DIE sowohl durch das Wort “DIE* als auch
mittels seiner Ausstreichungen und der Auswahl seiner Poetik unibersehbar in das
Werk einflhrt. Erinnern und Vergessen stehen sich im Text also aporetisch gegeniiber
und sind beide konstitutiv mit dem Tod verbunden. Der Germanist Friedrich Ohly belegt

in seiner Schrift Bemerkungen eines Philologen zur Memoria den Zusammenhang

31 Lachmann 1990, 40.
332 |_achmann 1990, 40.
333 Lachmann 1990, 29.
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zwischen Dichtung, Erinnerung und Tod. Bereits in der Antike glaubte man an die
gottliche Macht der Mnemosyne, der Muse der Erinnerung, die die Mutter aller Musen
war: ,Dichter wissen von der dank Mnemosyne und den Musen dem Vergessen
entreiBenden Macht der Dichtung, (...) Sie bewahrt die Dichter selbst vor dem

“33  Seit der Antike manifestiert sich die den Tod (iberdauernde

Vergessen werden
Erinnerung in direktester Weise in Grabinschriften: ,Die Gestorbenen, die Steine,
Uberlebende sprechen durch die Grabinschriften ihr Memento“**®*. Twombly mag auf
dieses Phanomen verweisen. Seine Dedikationsbilder von 1973 bis 1974 sind nicht nur
dem Aufbau eines Denkmals verpflichtet: ,Durch die Form ihrer Widmung wie To
Tatlin, To Montaigne, To Valéry, (...) wirken sie nicht nur wie private Notizen (...)**°,
vielmehr stehen die in flichtiger Handschrift gesetzten Namen ,zwischen privater Notiz
und offentlichem Memorial“**’. In diesen Fallen funktioniert ,der Name (...) vor allem als
Zitat, als Kommentar, ja, als Anspielung auf etwas, das (...) zu einem ganzen Komplex
subjektiver Erinnerung gehort, die sich mit dem Namen (...) verbindet“*®. Diese quasi
metaphysische Macht der in der Dichtung bewahrten Erinnerung betont auch der

italienische Poet Francesco Petraca in seiner Africa-Dichtung®®

. Wie Ohly mit Verweis
auf Petraca festellt, setzt nach diesem ,héchster Ruhm die Grenze der Verganglichkeit
und endlichen Vergessens“*. Doch der ,Tod aller Dinge im Vergessen**' kann nicht
aufgehalten werden und ,so das Denkmal Staub wird und die Schrift auf ihm
erlischt“**?. Das langsame Verblassen der Inschrift auf dem Stein des Angedenken ist

343

eine bekannte Gedachtnismetapher>”. Von Twomblys persdnlicher Reflexion auf den

Kreislauf von Leben und Tod, Vergessen und Erinnern zeugt auch Twomblys

%% Friedrich Ohly, Bemerkungen eines Philologen zur Memoria. Minstersche
Abschiedsvorlesung vom 10. Februar 1982, in: Karl Schmid / Joachim Wollasch (Hg.), Memoria.
Der geschichtliche Zeugniswert des liturgischen Gedenkens im Mittelalter, Miinchen 1984, 9-68,
38.

5 Ohly (1982) 1984, 42.

%% | angenberg 1998, 168.

337 Boehm 19874, 3.

%% | eeman 2005, 90.

%9 Vgl. Francesco Petraca, Africa, hg. und ibers. v. Bernhard Huss / Gerhard Regn, Mainz
2007.

¥9 Ohly (1982) 1984, 40.

*7 Ohly (1982) 1984, 40.

2 Petraca (11, 400-482) vgl. Ohly (1982) 1984, 40.

¥3 Das Vergessen zerstort die Einritzung wie ein VerwitterungsprozeR eine in Stein gegrabene
Inschrift®. Ulla Haselstein: Et in Arcadia ego. Walter Paters Gedachtniskonzept, in: Anselm
Haverkamp (Hg.), Gedachtniskunst. Raum-Bild-Schrift. Studien zur Mnemotechnik, Frankfurt a.
M. 1991, 263-294, 276.
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Epitaph®** aus dem Jahr 1960 (Abb. 25), auf den Richard Leeman aufmerksam

gemacht hat*®. Dort zitiert der Kinstler ein Sappho-Fragment (iber den Tod Timas:

CUTTINg their LOVELY
HAIR, LAID IT UPON

Her TOMB
CYT WOMBLY
MCMXXXXXX

Wie Leeman ausflhrt, kommt ,durch die Versetzung des T in der Signatur in der
vorletzten Zeile (...) WOMB (engl.: Mutterleib) direkt unter dem Segment TOMB (engl.:
Grab) zu stehen. Indem hier durch Buchstabenumstellung in der Art eines Anagramms
Geburt und Tod Uber den Namen des Kinstler miteinander verbunden werden, wird
durch das Fragment und die Positionierung der Schrift der Tod erneut ins Spiel
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gebracht®*. BekanntermalRen wird der Schrift immer wieder assistiert, ,dass sie
sowohl ein totes als auch ein totendes Instrument der Kommunikation sei“*. Die
,Verwandtschaft des Schreibens mit dem Tod“**® ist eine altbekannte AuBerung und
besonders in den Werken von Roland Barthes prasent, der die Reflexion der
Autorinstanz in seinen frihen Schriften, vor allem in La Mort de l'auteur von 1967
formuliert: ,Sobald ein Ereignis (...) erzdhlt wird (...) vollzieht sich diese Abldsung,
verliert die Stimme ihren Ursprung, stirbt der Autor, beginnt die Schrift“**. Twombly
verweist auf erster Ebene mittels der Fragmentierung und Integration seines Namens
im metaphorischen Sprachreim von TOMB/WOMB auf seine eigene Sterblichkeit. Auf
zweiter Ebene bringt er den Tod des Autors in der Schrift mit ins Spiel. Und zwar
dergestalt, dass er durch die Isolation einzelner Buchstaben seine Signatur derart

umgruppiert, dass sie als Wort WOMB unter TOMB zu stehen kommt. Damit scheint

¥4 Cy Twombly, Epitaph, 1960. Ol, Bleistift und Wachskreide auf Leinwand. 100 x 130 cm.
Verbleib unbekannt. Abb. in: Bastian 1992, Abb. 167.

Epitaph, lat. epitaphium ,Grabschrift*, Vgl. Duden, Das GroRRe Fremdworterbuch. Herkunft und
Bedeutung fremder Worter, hg. v. Wissenschaftlicher Rat der Dudenredaktion, Mannheim /
Leipzig 1994, 416.

5| eeman 2005, 289.

% eeman 2005, 291.

¥7 Annette Gilbert, Bewegung im Stillstand. Erkundungen des Skripturalen bei Carlfriedrich
Claus, Elizaveta Mnatsakanjan, Valeri Scherstjanoi und Cy Twombly, Zugl. Univ. Diss. (2005),
Bielefeld 2007, 61.

#8 Michael Foucault, Was ist ein Autor? (1969), in: Fotis Jannidis / Gerhard Lauer / Matias
Martinez / Simone Winko (Hg.), Texte zur Theorie der Autorschaft, Stuttgart 2000, 198-233,
203.

9 Roland Barthes, Der Tod des Autors (1968), in: Jannidis u.a. 2000, 185-198, 185.
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Twombly den Aspekt des Sterbens und das damit verbundene in die Abwesenheit-
Eintretens, nicht nur in seinen ausgestrichenen Schriftziigen und seinen intertextuellen
Bezugen, sondern auch in seinen Signaturen zu reflektieren. Seit 1955 finden sich
»oignatur, Datum und Ort, die in der fir Twombly typischen krakeligen Handschrift
auffallig grof3, oft mehrmals und keineswegs nur an ihrem angestammten Platz — unten
rechts — auf die Werke gekritzelt*®. Auch in See Napels and DIE ist Twombly mit
seiner Signatur ,Cy Twombly“, mit dem Ort ,/schia“ und der Jahreszahl ,7960“ an der
oberen Bildkante als Autor des Werkes markiert. Die Signatur als Kennzeichnung der
Autorschaft wird von Twombly ins Bild gesetzt ,als wolle er damit Individualitdt und
Singularitat des Schreibers und dessen Anwesenheit im Werk besonders betonen“®’,
denn traditionell ist das Signieren eines Werkes haufig eng damit verbunden die
Autorschaft am Werk und die Anwesenheit des Kunstlers im Werk zu bezeugen. Doch
weshalb setzt Twombly die Signatur derart prominent aufs Blatt? Ist es ihm etwa ein
Anliegen den Betrachterblick ,auf die Stelle, auf der sonst Ublicherweise die Signatur
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steht: nach rechts unten*®™ zu lenken? Im vorliegenden Blatt scheint das nicht der

ausschlaggebende Faktor gewesen zu sein. Hier befindet sich unten rechts lediglich
eine Kritzelei. Nach Gilbert darf ,diese Aufblahung (...) der Signatur jedoch nicht als
zwanghafte Beschworung der Autorschaft missverstanden werden“®. lhrer Meinung
nach scheint sie darauf zu verweisen, dass ,keine noch so emphatische Betonung der

Anwesenheit des Schreibers im Werk dessen tatsachliche Absenz verhindern kann“®,

«355

Der Signatur inharante ,defizitare Status der Abwesenheit signalisiert das fur

Twombly reizvolle ,Dilemma zwischen prasentischer Abwesenheit und reprasentativer

Anwesenheit*®*

, Zwischen Leben und ,Tod des Autors’, denn ,nur scheinbar ermoglicht
die Signatur dem Autor einen Prasenzgewinn im Werk (...). De facto aber bekraftigt sie
(...) die Abwesenheit des Kinstlers im Bilde**®. Es ist hier also keine ,pessimistische

These von der Auflésung des Subjektes*®® formuliert, sondern Twombly ,arbeitet an

%0 Gilbert 2007, 51f.

%1 Gilbert 2007, 70.

%2 Gilbert 2007, 71.

%3 Gilbert 2007, 71. Zur Autorschaftsdebatte in der Kunstwissenschaft vgl. Sabine Kampann,
Kinstler sein. Systemtheoretische Beobachtungen von Autorschaft. Christian Boltanski, Eva
und Adele, Pipilotti Rist, Markus Lupertz, Minchen 2006; Karin Gludovatz, Jenseits des
Zauberspiegels oder Marcel Broodthaers (er)findet einen Brief, schreibt Joseph Beuys und
weild, was ein Autor ist, in: Matthias Michalka (Hg.), The artist as..., Wien 2006, 137-171.

% Gilbert 2007, 72.

%5 Gilbert 2007, 72.

%6 Felix Philipp Ingold, Der Autor im Text, Bern 1989, 29.

%7 Gilbert 2007, 72.

%8 Gludovatz 2006, 150.
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der Wiederholung von Einschreibung und Ausléschung®*®, die sich in seinem Werk
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auch in der ,Setzung und Iteration“™ seiner Signaturen konkretisiert. Setzung, Iteration
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und das ,Thema der Verdoppelung“®' sind funktionale Bedingungen, die in Twomblys

%2 Der Kinstler ist

gesamten Oeuvre eine grundlegende Signifikanz begleiten
scheinbar bestrebt mit seinen repetitiven Einschreibungen das vom Tod bzw. von der
physischen Ausléschung der Schrift bewirkte Vergessen zu annullieren und den
Prozess der Erinnerung im Kunstwerk zu erproben, indem er mit seinen Setzungen —
metaphorisch gesprochen - Uber das ,Grab, dem Ort des Gedachtnisses, (...)
ruhmreiches Angedenken“*® legt. In Twomblys Metaphern des Todes lagert sich
»ochicht fur Schicht (...) eine Beschriftung Uber die andere im geheimnisvollen
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Palimpsest des menschlichen Geistes ab und in diesem Sinne wird - wie im

Palimpsest figuriert - ,das Neuere (...) zum Grab des Alteren*®*.

2.3 RESUMEE

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass Twombly neben der haptischen Qualitat
des Materials Zahlen und Schrift als gleichwertige Komponente in seinem Werk
etabliert. Damit unterlauft er die Hochkultur der Malerei seiner Zeit und ,streut Sand ins
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Getriebe der abstrakten Kunst.“**® Mit der ,lyrischen Komponente seiner Kunst o

Cesare Vivaldi in einem Brief Gber Twomblys Ausstellung in der Galerie La Tartaruga

%9 Gludovatz 2006, 150.

%0 v/gl. Jaques Derrida, Signatur — Ereignis — Kontext, in: ders., Randgénge der Philosophie,
Wien 1988, 291-314.

%' | eeman 2005, 17.

%2 Twombly setzt seiner Signaturen oftmals mehrmals auf Blatt, streicht sie aus oder erhebt sie
zum singularen Bildmotiv. Dabei wird ,der urspriingliche Paratext (...) zum Text, zum Motiv, zur
Form, kurz: zum integralen und konstitutiven Bestandteil der Komposition“. Vgl. Karin
Gludovatz, Malerische Worte. Die Kiinstlersignatur als Schrift-Bild, in: Gernot Grube / Werner
Kogge / Sybille Kramer (Hg.), Schrift. Kulturtechnik zwischen Auge, Hand und Maschine,
Minchen 2005, 313-328, 315. Vgl. auch Das Doppelgdngermotiv, Abschnitt 5.2.1 der
vorliegenden Studie.

%3 Stefan Goldmann, Statt Totenkult Gedachtnis: Zur Erfindung der Mnemotechnik durch
Simonides von Keos, in: Poetica 21 (1989), 43-66, 58. Langenberg weist zudem darauf hin,
dass Twombly mit den ,fragilen Erinnerungsspuren® in seinem Gemalde Arcadia bereits 1957
auf ein ,vom Tod beendetes, vergangenes Glick” verweist, das ,in der Erinnerung dauerhaft
lebendig blieb®, Langenberg 1998, 91.

%4 Aleida Assmann, Zur Metaphorik der Erinnerung, in: dies. / Dietrich Harth (Hg.), Mnemosyne.
Formen und Funktionen der kulturellen Erinnerung, Frankfurt a. M. 1991, 13-35, 20.

%5 Assmann 1991, 20.

%% Dickel 2003, 236.

%7 Vivaldi zit. nach Dickel 2003, 236. Vgl. Cesare Vivaldi, Brief zu Twomblys Ausstellung in der
Galerie La Tartaruga, Rom 1961, zit. n. Celant 1993, 189-191.
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1961, ,wird die Aktion der Malerei um die gedankliche Dimension literarischer

«368

Anspielungen bereichert*™. Liegt die Qualitdt der Malerei seiner amerikanischen

Kunstlerkollegen, wie Jackson Pollock oder Ad Reinhardt, gerade in ihrer Evidenz eine

,Materialisierung des Bildes**®

vorzunehmen, ,die seine Darstellungsfunktion
aufhebt“’, so bringt Twombly andere Modi der Mitteilung ins Bild. Zeichen, Zahlen und
Worter beginnen ab 1955 rasant seine Bildflachen zu bevdlkern. Im Gegensatz zu
Pollocks oder Johns Liniengebrauch zeigt sich die Ahnlichkeit im Umgang mit der Linie
der Italiener, die sich besonders in einem Vergleich mit Piero Manzoni und Gastone
Novelli manifestiert. Allerdings verleihnt Manzoni - im Gegensatz zu Twomblys
Papierserie Poems to the Sea - seiner Bildstrukturierung der Achromes eine schwer
fassbare emotionale Ambivalenz und I6st den Akt des Farbauftrages fast vollkommen
von seiner ausfihrenden Geste, indem er vollstdndig auf eine zeichnerische
Ausformung der Linie verzichtet. Hingegen koexistieren in den Arbeiten von Gastone
Novelli und Cy Twombly drei Linientypen ,die grafische Linie, die auf
Gegenstandlichkeit Bezug nimmt, die magische (abstrakte) Linie sowie die Linie der
Schrift*’'. Bereits in Twomblys Blattern von Poems to the Sea entsteht eine
»psychische(n) sinnliche(n) Skriptur, in der (...) das einzelne Formmotiv formalisiert, ja

“72 - Auch Novelli entwickelt durch sein Notieren von Zahlen und

lesbar erscheint
Piktogrammen eine Art ,Erzahlung ohne Worte.””® Bei beiden Kiinstlern handelt es
sich um eine klnstlerische Praxis, die nicht nur diesseits des Abbildes operiert,
sondern auch jenseits der abstrakten Malerei mithilfe des Konzepts des Palimpsest
und des Fragments vielschichtige Bildinhalte suggerieren. In See Naples and DIE fuhrt
Twombly durch die Ausblendung des Signifikats und die Prozessualisierung der Schrift
den Gedanken Mallarmés des Oeuvre Pure weiter, indem er mit seiner Versalschrift
auch die Wahrnehmung der Schrift als Bild betont. Dabei verweist die visuelle Form
der Prasentation — haufig in tautologischem Sinne — zuriick auf die inhaltliche Aussage
des verwendeten Textmaterials. In See Naples and DIE erhebt Twombly die
Diskontinuitat durch die Einbeziehung der Blancs, der verschiedenen Schrifttypen im

Schriftbild und seine Ausstreichungen zum asthetischen Wert. Die Spannung zwischen

%8 \/ivaldi zit. nach Dickel 2003, 236.

%9 Regine Prange, Jackson Pollock, Number 32, 1950. Malerei als Gegenwart, Frankfurt a. M.
1996, 44.

%70 Prange 1996, 44.

%1 Hapkemeyer 2007, 14.

%72 Bastian 1990, o. S.

%3 Palma Bucalleri, Geleitwort zur Ausstellung, in: dies., Italienische Kunst des 20.
Jahrhunderts. Stadtische Kunstgalerie Bochum, Bochum 1968, o. S.
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Twomblys Zeichen, ihren Zwischenrdumen und Ldschungen ist sinnkonstitutiv: jedes
leere Intervall impliziert eine Pause, das Schweigen, die Abwesenheit, den Tod?
Twombly fiuhrt eine Diskontinuitat ein, die einen paradoxen Raum erzeugt, in dem sich
etwas zwischen Anwesenheit und Abwesenheit, Aufscheinen und Ausléschen abspielt.
Twomblys Aneignung und Verdrangung, Einschreibung und Léschung durch
Ausstreichungen, intertextuelle Bezlge der Zitate und die Disposition der Signatur ist in
Twomblys Werken jedoch nicht als reines ,Angedenken’ oder ,Beschwdrung der

Autorschaft“3™

zu interpretieren. Twomblys Ereignisse sind vielmehr ,die Ereignisse der
Erinnerung in der Schrift®’*, die der Kinstler im Akt der Notation auf der Bildflache
fixiert. Wie auch der Vergleich mit dem KonzeptklUnstler Joseph Kosuth gezeigt hat,
wahlt Twombly einen sprachphilosophischen Text als Ausgangsmaterial, dem er in
seiner Arbeit eine adaquate visuelle Gestalt zu geben versucht. Zugleich entsteht aus
den unterschiedlichen Zitatebenen, kurzen Begriffen und Schlisselwortern ein
Palimpsest intertextueller Verbindungslinien und Knotenpunkte, die der Funktionsweise
des Gedachtnisses und der Erinnerung entspricht. Damit ist der Gedanke des
fragmenthaften Erscheinen der Schrift in Twomblys Papierarbeit mit der Idee des
Unvollendeten und damit Prozesshaften Vorgang des Erinnerns und Vergessens
verbunden. In diesem Sinne erhalt das Fragment und die Schichtung fir Twombly eine
herausgehoben Bedeutung, da sie verdeutlichen, dass das Werk und die Erinnerung
nicht aus einem fertigen Ganzen besteht, sondern sich per se aus einer Reihe von
Verwandlungsmomenten zusammensetzt. Im kinstlerischen Vorgang manifestiert,
steht diese Strategie flur eine produktionsasthetische Dynamisierung des Werkbegriffs.
Twomblys Werk wird durch Fragmentierung und Schichtung rhythmisiert und in

Bewegung versetzt und damit zu einem work in progress macht.

374 Gilbert 2007, 71.
375 Dobbe 1999, 361.
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3 VON DER SCHRIFT ZUM SCHREIBEN
3.1 UNTITLED (SAPHO), 1965

Den Einsatz von Gedichtfragmenten fuhrt Twombly auch nach 1960 in seinen Werken
weiter fort. 1965 entstehen seine sogenannten ,Single images (Einzelformen)“*’®. In die
Papierarbeit Untitled (Sapho)*”” (Abb. 26) schreibt er im selben Jahr erneut

Gedichtzeilen ein:

Second voice: Like a hyacinth in the mountains,
trampled by shepherds until only a purple stain

remains on the ground. (Sapho)

Zweite Stimme: So wie die Hyazinthe von Hirten
beim Hiiten am Berghang mit den FiiRen zertreten,

da liegt nun die purpurne Bliite (Sappho)*’®

Das Blatt prasentiert sich au3ergewdhnlich deutlich. Das eingeschriebene Zitat ist die
englische Ubersetzung des Fragments 117 D aus den Epithalamien, den
Hochzeitsliedern der Sappho. Anders als in Twomblys Papierarbeit See Naples and
DIE scheint hier das Bild den Text zu illustrieren. Die Farbe der gezeichneten Blite
entspricht dem ’purple’, das die hellenistische Dichterin in ihrem Gedicht als
Blutenfarbe anspricht. Obwohl die Anordnung von Bild und Text auf den ersten Blick
das Bild als Deutung des Textes ausweist, nimmt die BlUtenzeichnung nicht
ausdricklich auf diesen Bezug. Zwar ist das Blumenmotiv in Sapphos Gedicht
vorhanden, aber der ’purple stain’, der als Spur hinterbleiben soll, wurde offensichtlich
nicht von Twombly tbernommen. Mit ihrem Blumenmotiv bezieht sich Sappho auf die

Hyazinthe, ,deren Atiologie mit der Metamorphose des Hyakinthos verbunden ist“*”®.

%7% Bastian 1973, 12.

7 Cy Twombly, Untitled (Sapho), 1965. Wachskreide, Bleistift, Kugelschreiber auf Papier. 86,4
X 67, 5 cm. Privatsammlung. Abb. in: Bastian 1973, Abb. 51.

%78 Sappho, Fragments 117 D. Ephithalamien — Hochzeitslieder der Saphho, in: Max Treu (Hg.),
Sappho-Lieder, Miinchen 1979, 87. Vgl. Zu diesem Blatt auch Engelbert 1985, 181-200.

%"® Dobbe 1999, 298.
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Der schéne Jingling und Liebhaber Apolls, Hyakinthos wurde in einem Wettkampf
unglicklich von einem Diskus am Kopf verwundet und starb. Aus seinem Blut liely
Apollo eine purpurfarbene Blume wachsen, die nach dem Jingling als Hyazinthe
benannt wurde. Es kann also davon ausgegangen werden, dass Twombly durch seine
Textauswahl auch auf die Metamorphose des Hyakinthos anspielt: ,insofern hier, bei
Sappho, der in der Blume verwandelte Jingling gleichsam noch einmal stirbt, indem
er - 'trampled by shepards’ - ,als Blite zertreten wird“*®. Zuriick bleibt 'only a purple
stain’ (nur ein purpurner Fleck), der in Twomblys spaterer Zeichnung zu diesem Thema
- in Untitled, 1976%" - anschaulich wird. Ganz offensichtlich verfolgt der Kinstler ein
genaues Ziel, denn Twombly ,setzt an die Stelle der erzahlten die geschriebene

Sprache, setzt an die Stelle der Poesie die Schrift**®,

3.1.1 Das geschriebene Bild

Der ,Ursprung der Schrift liegt im Bild“*®*. Aus jahrtausenden von Jahren dauernden

Evolutionsprozessen haben ,sich aus bildlichen Darstellungen Schriftzeichen und aus

«384

diesen Schriftsysteme der verschiedensten Art gebildet“®. Gemeinsam sind ihnen

Funktionen, ,die sich dem Pikturalen verdanken, insofern sie in der
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Zweidimensionalitat, dem Farbkontrast und im ,visuell erfalbaren Figurativen
fundiert sind. Twombly scheint in seinen Werken auf dieses Verhaltnis von Bild und
Schrift zu verweisen. In seinem in Kapitel 2.1. besprochenen Blatt /X (Abb. 14) seiner
Papierserie Poems to the Sea verlocken die Wellenlinien, die selbst nicht Schrift sind,
das Auge des Betrachters dazu, die wellenartigen Linien und die sich zum Namen
Sapho geformte Schrift, als Bild wahrzunehmen. Es vollzieht sich ein ,Aspektwechsel
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von einem Sehen der Schrift als Schrift zu einem Sehen der Schrift als Bild und

somit ein ,Kippen der Wahrnehmung von der fokussierten Bedeutung ,hinter’ den

%% Dobbe 1999, 299.

%1 Cy Twombly, Untitled (Sapho), 1976. Ol und Wachskreide auf Papier. 150 x 135,2 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Leeman 2005, 233.

%2 Dobbe 1999, 326.

%83 Christian Stetter, Bild, Diagramm, Schrift, in: Grube / Kogge / Kramer 2005, 115-137, 115.

%4 Stetter 2005, 115.

%5 Stetter 2005, 115.

% Stetter 2005, 115.

%7 Andrea Polaschegg, ,...diese geistig technischen Bemiihungen.... Zum Verhaltnis von
Gestalt und Sinnversprechen der Schrift: Goethes arabische Schreibliibungen und E.T.A
Hoffmanns Der goldene Topf, in: Grube / Kogge / Kramer 2005, 279-305, 285.
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Schriftgestalten auf die gestalthafte und materielle Oberflache der Schrift selbst“®. In
diesem ,Kippen der Wahrnehmung'’ ist die Schrift nicht zu lesen, sondern als Bild zu
sehen, weil hier die semiotische Grundregel nicht greift, dass ,ein Zeichen, um
semantisch erscheinen zu kénnen, materiell verschwinden muss“*®. Im Gegensatz zu
einer lesbaren Schrift verweigert die unlesbare Schrift ,dem Blick von vorne herein den
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Durchgang durch die Buchstaben hindurch zur Sinnebene“™, sondern ,bindet ihn an
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die gestaltete Oberflache*™'. In Twomblys Papierarbeit Untitled (Sapho) von 1965
(Abb. 26) hingegen schreibt der Klunstler die Gedichtzeilen der Dichterin Sappho neben
der Blutenzeichnung gut lesbar ins Bild. An die Seite des eingezeichneten Bildes tritt
das Gedicht um mit sprachlichen Mitteln etwas dem Bild Analoges zu evozieren. Und
tatsachlich, der eingeschriebene Text ist mit “like a hyacinth® selbst ,ein Vergleich, Bild
oder Metapher**®®. Es wird deutlich, dass der Text eine imaginative Funktion besitzt und
die Beziehung zu dem konkret-sichtbaren Bild bewusst in der Schwebe halt. Die
Thematisierung der kunstlerischen Produktion erfolgt bei Twombly im Zeichen einer
Reflexion des sprachlich-literarischen Mediums in Form des Textzitates. Der Text, der
sich in Twomblys Zeichnung Untitled (Sapho) in Form der Metapher selbst als Bild

“%3 \wie Eva Horn in ihrer

zeigt, wird ,zur Figur des ’echten’ Bildes, der Blitenzeichnung
Abhandlung schreibt und weiter feststellt: ,Als Bild reflektiert er den Bild-Charakter der
Zeichnung. Damit lassen sich die Worte ’nur ein purpurner Fleck’ als Meta-Text des
Blattes lesen: das Bild ist eigentlich - materialiter — nur ein Farb-Fleck“***. Gleichzeitig
berihrt die Blutenzeichnung die Frage nach dem Bezug der Schrift zu den nicht
skripturalen Elementen. Wie bereits herausgearbeitet wurde, bedeutet das Lesen von
Schriftelementen in den Bildern Twomblys immer auch ein Mitlesen ihrer Kontexte: ,In

diesen Blattern um das Sappho-Fragment ist Materialitdt, das Fleck-Sein der

%8 Polaschegg 2005, 285.

%9 vgl. Aleida Assmann, Die Sprache der Dinge. Der lange Blick und die wilde Semiose, in:
Hans Ulrich Gumbrecht / Karl Ludwig Pfeiffer (Hg.), Materialitat der Kommunikation, Frankfurt a.
M. 1995, 237-251, 238 sowie Sabine GroR, Schrift-Bild. Die Zeit des Augen-Blicks, in: Georg
Christoph Tholen u.a. (Hg.), Zeit-Zeichen, Weinheim 1990, 231-246, besonders 233f.

%0 polaschegg 2005, 286.

%1 Polaschegg 2005, 286.

%2 Eva Horn, The NAKEDNESS of my Scattered Dream. Cy Twomblys Zerkritzeln der Schrift,
in: Gabi Rippl / Susi Kotzinger (Hg.), Zeichen zwischen Klartext und Arabeske, Amsterdam
1994, 363-376, 374.

% Horn 1994, 374.

%% Horn 1994, 374. Wie bereits im vorherigen Kapital an Twomblys Serie Poems to the See
angedeutet, spielt der Fleck im Ouevre Twomblys eine bestimmende Rolle. Diese Annahme
findet sich in einer spateren Version des Themas bestatigt. 1976 hinterlasst Twombly
tatsachlich nur noch einen violetten Farbfleck. Zum Farbfleck bei Twomblys vgl. Gillbert 2007,
260f.
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Zeichnung, dargestellt als Ergebnis einer Zerstdérung. (...) Der Kontext der
Hochzeitslieder Sapphos (...) gibt dieser Gewalt eine sexuelle Konnotation (...). In der
Metaphorik der zerstorten Blite und des Flecks klingt der Verlust der Jungfraulichkeit
mit, der in anderen Fragmenten der Ephitalamien gefeiert oder beklagt wird“**®. Gerade
in diesem Rekurs auf ein urspringliches Textganzes, aus dem heraus das
Geschriebene auf die Leinwand gebracht und dort seine Fragmenthaftigkeit feiert,
inszeniert dieses Bild zugleich eine gewisse ,Unlesbarkeit’. Dies wird durch die
Auswahl des Gedichtfragments unterstrichen. Wie Leeman anmerkt, bezieht sich die
Wahl des Fragments und der Blume Hyazinthe nicht nur auf Sappho, denn ,tatsachlich
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entstammt die Blume ja einer Metamorphose, die von Orpheus besungen wird“™ und

auch in Ovids Metamorphosen eine Rolle spielt*”. Dazu entscheidet sich Twombly mit
seinem Sappho- Fragment fiur einen Vers, den der rémische Dichter Catull — auf den

sich Twombly haufig in anderen Werken bezieht**® - ,ziemlich wortgetreu in einem
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langen Hochzeitsgesang Ubernimmt. Erneut kommen in Twomblys Palimpsest

mehrere Deutungsebenen und intertextuelle Verstrickungen ins Spiel. Die antiken und

mythologischen  Anspielungen  scheinen der Zeichnung ,Einsichten und
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Zusammenhange zu unterstellen, die diese allerdings ,ganz sicher nicht

beinhaltet“?"*

. Die inhaltliche Komplexitat verschliel3t den eindeutigen Zugang Uber
kontextuelle Bezilge. Dieses ,Abgleiten’ an den schriftlichen Bildinhalten wirft den

Betrachter auf die Materialitat und Visualitat der Bildelemente zurlick.

3% Horn 1994, 374. Horn nennt als Beispield die Epithalamien D131, in: Treu 1963, 87 u. 93.

%% | eeman 2005, 234.

%7 Auch Ovid gibt in seinen Metamorphosen die Verwandlung des Hyacinthus in eine Blume
wieder. Ovid, Metamorphosen. Zehntes Buch. Vgl. Ovid. Metamorphosen, hg v. Johann
Heinrich VoB, Frankfurt a. M. 1990, 247-249.

%8 Bspw. Catullus, 1962. Ol, Wachskreide, Kugelschreiber auf Papier. 200 x 120 cm.
Sammlung Rira Spanien. Abb. in: Cy Twombly. Ausst.-Kat. Guggenheim Museum Bilbao 2008,
Abb. 27.; Say Goodbye Catallus, to the Shores of Asia Minor, 1994. OI, Acryl, Wachskreide,
Olstift, Bleistift und Farbstift auf Leinwand. Triptychon. 400 x 297 cm; 400 x 990 cm; 400 x 297
cm. The Menil Collection. Abb. in: Leeman 2005, 256f.

%% eeman 2005, 233.

% Engelbert 1985, 200.

‘0" Engelbert 1985, 200.
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3.1.2 Schreiben als (Korper-)Notation

EIN VERGLEICH MIT JASPER JOHNS SKIN WITH O'HARA POEM, 1963/65

Diese Korrelation zwischen der Semantik und der Bildlichkeit der Schrift ist auch im
Werk von Jasper Johns thematisch verankert. Bereits in den flnfziger Jahren beginnt
Johns Schriftfragmente in seine Bilder zu integrieren. Wie bereits anhand seiner frihen
schwarzweild Zeichnung Tango (Abb. 10) gezeigt wurde, schreibt der Kinstler oftmals
seine Titel in das Werk ein. Im Gegensatz zu den unruhigen gestischen
Linienfuhrungen in Twomblys Werk, wirkt das Schriftbild von Tango — wie Johns es
auch tatsachlich ausfihrte - wie mit der Schablone gezogen. Doch nicht nur Worter in
Form von Titeln beginnen zu dieser Zeit Johns’ Bilder zu bevdlkern. 1963 bis 1965
fertigt er eine Papierarbeit mit dem Titel Skin with O’Hara Poem*”? (Abb. 27) in die er
ein schreibmaschinengeschriebenes Gedichtzitat des amerikanischen Schriftstellers
O’Hara einfugt. Die Lithographie Skin with O’Hara Poem schuf Johns in seinem Atelier
auf der Insel Edisto vor der Kuste South Carolina, wo er nach seinem Streit mit
Rauschenberg 1961 ein Atelier erwarb*®. Auf Edisto fertigt Johns zahlreiche Arbeiten,
die Abdricke seines Korpers und Schriftzeilen enthalten, und die sich auf das
kongruente Verhaltnis von Meer und Dichtung beziehen*®. In seiner Arbeit Skin with
O’Hara Poem von 1963/65 druckt Johns Gesicht und Hande auf ein Blatt Papier, ,eine

Technik, dank der sich eine bildliche Darstellung ohne illusionistische Zeichnung

92 Jasper Johns, Skin with O’Hara Poem, 1963/65. Lithografie. 55,9 x 86,4 cm. Sammlung The
Museum of Modern Art. Abb. in: Riva Castleman (Hg.), Jasper Johns. Die Druckgraphik. Ausst.-
Kat. Schirn Kunsthalle Frankfurt, Minchen 1986, 125. Bereits im Jahr 1962 schuf Jasper Johns
vier Zeichnungen, Studies for Skin I-lV, indem er Gesicht und Hande auf ein Blatt Papier
abdruckte. Ein Jahr spater arbeitete er an der verwandten Lithographie, Skin with O’Hara
Poem, die 1965 erschien. Vgl. Kirk Varnedeo (Hg.), Jasper Johns. A Retrospective, Ausst.-Kat.
Museum of Modern Art New York, New York 1996, 196-197.

403 |m Januar 1961 verlie® Johns New York, nachdem es zu einem schmerzhaften Bruch mit
Robert Rauschenberg gekommen war. In der Einsamkeit der Insel schuf er ,seine bisher
emotionalsten Gemalde®, die ,einen deutlichen Gegensatz zu seinen erfolgreichen und
charakteristischen Flaggen — und Zielscheiben-Gemalden der vorausgehenden Jahre bilden®.
James Cuno, Jasper Johns, From Untitled Painting, 1964-1965, in: Pamela Lee / Christine
Mehring (Hg.), Zeichnen ist eine andere Art von Sprache. Neuere amerikanische Zeichnung aus
einer New Yorker Privatsammlung, Ausst. Kat. Harvard University Art Museum, Cambridge /
Museum Winterthur, Darmstadt 1998, 88, 88.

% In der amerikanischen Dichtung ist das Meer haufig eine Metapher fiir die poetische Stimme,
und einige Kritiker sehen in Johns’ Werk dieser Zeit — in seinen Korperabdricken und den
Beziigen zum Meer — die Suche nach einer neuen kiinstlerischen Stimme und eine Meditation
Uber die Natur der ,Stimme*®, Gber Originalitdt und Authentizitat. Vgl. bspw. Julie Vicinus, Voices
and Mirrors / Echoes and Allusions: Jasper Johns’s Untitled, 1971, in: James Cuno (Hg.),
Foirades / Fizzles: Echo and Allusion in the Art of Jasper Johns, Ausst.-Kat. Grundewald Center
for the Graphic Arts Los Angeles, Los Angeles 1987, 201-234.
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anfertigen lieR“®. Oberhalb seines rechten Handabdruckes transferiert Johns die
Zeilen des Gedichtes O’Hara Gedichtes The Clouds Go Soft ins Bild:

the clouds go soft
change color and so many kinds
puff up, disperse
sink into the sea
the heavens go out of kilter
an insane remark greets
the monkey on the moon
in a season of wit
it is all demolished
or made fragrant
sputnik is only the word for "traveling companion”
here on earth
at 16 you weight 145 pounds and at 36
the shirts change, and less procession
but they are all neck 14 sleeve 33
and holes appear and are filled
the same holes anonymous
no more conversion; no more conversation
the sand inevitably seeks the eye

and it is the same eye*®

Im Gegensatz zu Twomblys Einschriften in Untitled (Sapho) reflektiert Johns O’Hara-
Gedicht nicht direkt auf das im Bild Dargestellte. Zudem wird bei Twombly deutlich,

*%° Rosenthal 1990, 170.

% Frank O’Hara, The Clouds Go Soft (1963), abgedruckt in: Roberta Bernstein (Hg.), Jasper
Johns’ Paintings and Sculptures 1954-1974: The Changing Focus of the Eye, Ann Arbor 1985,
86f.
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dass trotz der Statik des Schriftbildes, der von Twombly mit der Hand eingeschriebene
Text doch ein Geschehen suggeriert, das sich als eine gestisch schreibende
Auseinandersetzung zwischen Rot und Weill charakterisieren lasst. Johns Werk
verweist mit seinen maschinengeschriebenen Lettern erneut auf die graphischen
Aspekte seines Werkes. Im Gegensatz zu Twombly, der mit seiner Schrift die
pikturalen und sein Bild die skripturalen Bezlige betont, indem er seine Schrift
kérperbetont und individualisiert mit der Hand einschreibt. Twombly kreiert schreibend
ein Schriftbild, dass auch ,als Spur eines Individuums, als Zeichen eines Charakters,
gelesen werden kann“*’. Die Papierflache wird zu einem ,Korper, ganzlich erogenisiert
durch die Schrift, so wie der Koérper durch die primitive Inschrift der Tatowierung
erogenisiert werden kann“*®®, Twomblys Bildoberflache verwandelt sich unter der Hand
des Kinstlers in ein Aufschreibsystem physischer Ereignisse, die gerade durch seine
intendierte Reduktion auf den physischen Vorgang des Schreibens als Notationsfeld

des Korpers betont wird.

3.2 LETTER OF RESIGNATION, 1959-1967

Unbestritten hat sich ,keine Idiomatik (...) so beharrlich in der Malerei Twomblys als
Eigenschaft und Syntax behauptet wie das Schreiben (...)*®® wie Heiner Bastian in
einem Katalogtext Gber Twombly bemerkt. Dieses ,Schreiben’ Twomblys ist nicht nur
durch seine Eigenschaft als Schriftbild betont, sondern charakterisiert auch Twomblys
Beziehung zur Schrift und zum Schreibakt im Besonderen. Diese Beziehung griindet
sich auf die Gestik, also darauf, wie sich ein bestimmter Teil des Koérpers bei der
Hervorbringung eines Werkes darstellt und artikuliert. In Twomblys Werken haben die
zeichnerischen Gesten der Hand Spuren hinterlassen und zeigen sich als Notate des

Unterbrechens und Neuansetzens. Zwischen 1959 und 1967 entsteht Twomblys Serie

“7 Thomas Macho, Handschrift — Schriftbild. Anmerkungen zu einer Geschichte der
Unterschrift, in: Grube / Kogge / Kramer 2005, 413-423, 419.

%8 Jean Baudrillard, Kool Killer oder der Aufstand der Zeichen, in: ders., Kool Killer oder der
Aufstand der Zeichen, Berlin 1978, 19-38, 34f. Auch fir Roland Barthes ist ,Schreiben’
untrennbar verbunden mit dem eigenen erotisch-sexuellen Korper, und sein Werk ist durchsetzt
mit libidinésen Metaphern, die sich in den Titeln wie Plaisir du texte (1973) sowie Fragments
d’un discours amoureux (1977) wiederspiegein.

%9 Heiner Bastian, Einfiihrung, in: Cy Twombly. Catalogue raisonné of the paintings Volume lll
1966-1971, Miinchen 1994, 20.
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Letter of Resignation®"°

(Abb. 29-33) als einer der drei beriihmten Zeichnungszyklen
Twomblys auf Papier, deren literarische Dimension zwar verschlisselt, aber
unverkennbar ist*'. Die exemplarisch herangezogenen quadratischen und auf
Fabriano-Papier ausgeflhrten Blatter, Blatt ///*'? (Abb. 28) und Blatt XXXVIII*" (Abb.
29) zeigen das Bild einer flichtig wirkenden Handschrift, deren einzelne Buchstaben
und Worter nur auf den ersten Blick entzifferbar erscheinen. Neben der durchgehenden
Unleserlichkeit der Schriftzige in Blatt /// suggeriert die mit mehreren hellgrauen
Bleistiftstrichen durchgefiihrte Streichung eine gewollte nachtragliche Zuricknahme
des Geschriebenen. Anders in Blatt XXXVIIl, in der sich die Handschrift ohne
Streichung uber die ganze Papierflache erstreckt und als letztes Blatt der Serie ,mit der
Signatur des Schreibers abgeschlossen wird“*". Der Eindruck eines Schriftdokuments
wird durch die Linienfihrung verstarkt, die sich in beiden Blattern in klaren Zeilen von
links nach rechts bewegt. Anders in den Blattern XV/*"* (Abb. 30) und XXX/V*'® (Abb.
31) in denen Twombly diverse Modi der Ldschung praktiziert: mehrfach
durchgestrichene Schriftzlige, aber auch mit Kritzeln oder dichten Schraffuren
Uberzogene Partien, die oftmals von seinem signifikanten weiRen Farbauftrag geléscht
und Uberschrieben sind. Auf Blatt XXXIV ist das Wort “March” entzifferbar. Es wird
deutlich, dass Twomblys Titel Letter of Resignation der formalen Erscheinung der
Werke zuwiderlauft: die vorgestellten Blatter entsprechen kaum den normativen
Vorstellungen Uber Aussehen und Gestaltung eines Briefes: ,Mag sein, dafl® der Titel
fur diese Blatter ein Bekenntnis impliziert“'” fiihrt Bastian aus, doch ,wer (...) in den
Zeichnungen danach sucht, wird es nicht finden, denn sie sprechen nicht davon“*. Die
Gleichférmigkeit der Handbewegung und die streng horizontale Zeilenfihrung auf fast

allen 38 Blattern der Serie lassen keinen Zweifel daran, dass es sich lediglich um ein

410 Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Ol, Malkreide, Farb- und Bleistift auf festem
Zeichenkarton. 38-teilig. Die Male variieren, entsprechen aber der ungefahren quadratischen
Grofle von 25 x 25 cm. Dia Center for the Arts Foundation New York. Abb. in: Heiner Bastian
(Hg.), Cy Twombly - Letter of Resignation, Miinchen 1990.

“" Neben Poems to the Sea (1959) und Letter of Resignation (1959-1967) ist 24 Short Pieces
(1973) Twomblys dritter Zeichnungszyklus.

#12 Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Blatt Ill (1967). Bleistift auf Papier. 25,3 x
25,1 cm. Abb. in: Bastian 1990, Abb. III.

413 Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Blatt XXXVIII (1967). Wachskreide und
Bleistift auf Papier. 25 x 24,8 cm. Abb. in Bastian 1990, Abb. XXXVIII.

% Gilbert 2007, 254.

415 Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Blatt XVI (1959). Wandfarbe und Bleistift auf
Papier. 24,9 x 25 cm. Abb. in Bastian 1990, Abb. XVI.

“15 Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Blatt XXXIV (1967). Wachskreide und
Bleistift auf Papier. 25 x 24,7 cm. Abb. in: Bastian 1990, Abb. XXXIV.

417 Bastian 1991, Einleitung o. S.

#® Bastian 1991, 0. S.
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“419

~Anspielungsfeld von Schrift handelt, die sich von ihrem Ursprung entfernt hat. lhre

“2 an. Es

gestischen Stellvertreter zeigen nur noch ihre ,absolute Rahmenbedingung
wird deutlich, dass der Kiinstler in diesem Zyklus nicht die Schrift in den Mittelpunkt
seiner kinstlerischen Praxis stellt, sondern den Akt des Schreibens. Twombly nimmt

,das Schreiben wortlich, macht es zum Thema“**'

. Der Begriff ,Schreiben’ betont als
Jiterarische Tatigkeit“?? das ,produktionsdsthetischne Moment des schdpferischen
Arbeitsprozesses.“**® Schreiben ist dabei gebunden an den Kérper, an die Hand des

Schreibenden, ,das Graphische der Schrift ist in seiner Korperlichkeit prasent?,

3.2.1 Scriptions: Materialitat, Kérperlichkeit und Produktion

Materialitdt, Korperlichkeit und Produktion — das sind Themensetzungen, die auch
Roland Barthes in seinen Schriften der 70er Jahre theoretisch formuliert. In seiner
Antrittsvorlesung im College de France am 7. Januar 1977 pragt Barthes den
programmatischen Satz: ,Ich verstehe unter Literatur nicht einen Korpus oder eine
Folge von Werken, (...) sondern den komplexen Graph der Spuren einer Praxis: der
Praxis des Schreibens“*®. Diese deutlichen Spuren sind Spuren der Handschrift und
damit des konkreten Schreibaktes, sind Spuren jenes dynamischen Vorgangs, dem
Barthes’ dominantes Interesse gilt und den er - auf der immerwahrenden Suche nach
einem neuen Begriff — »scriptions» (,Schreibung“) nennt: Die Schrift ,ist eine manuelle,
der vokalen entgegengesetzte Geste (man kdnnte diese Schrift Schreibung nennen
und ihr Resultat Skriptur)“**®. Die klassische Sprachwissenschaft betrachtet Schrift und
Schreiben vornehmlich unter der Voraussetzung, dass sie zum Transport oder zur
Ubertragung von gedanklichen Zusammenhangen oder Ideen beitragen*”’. Barthes
hingegen geht es in seinen Gedanken zu Twomblys Werken zunachst um die

Beschaftigung mit seiner klnstlerischen Praxis, indem er die Werkentstehung

41% Barthes (1979) 1983, 8.

2 Gilbert 2007, 257.

421 Boehm 19874, 3.

22 Martin Stengelin, Schreiben, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft, hg v. Jan-
Dirk Mdller, Berlin / New York 2003, 387-389, 387.

2 Stengelin 2003, 387.

24 Ette 1996, 301.

425 Roland Barthes zit .n. Hanns-Josef Ortheil, in: Roland Barthes, Variations sur I'écriture -
Variationen Uber die Schrift (1973), Mainz 2006, 212.

% Barthes (1973) 2006, 113.

427 Ortheil, Nachwort, in: Roland Barthes, Variations sur I'écriture - Variationen tber die Schrift
(1973) 2008, 207.
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ausgehend vom &sthetischen Produktionsprozess beschreibt*?®: [Es ist die Skription
(der muskulare Akt des Schreibens, des Buchstabenziehens), der mich interessiert:
dieser Gestus, mit dem die Hand ein Werkzeug ergreift (Stichel, Schreibrohr, Feder),
es auf eine Oberflache stitzt und darauf, eindriickend oder sanft streichend, fortgleitet
und regelmaBige, rhythmische, wiederkehrende Formen einpragt“®. Barthes zielt auf
den Umstand ab, dass literarisches Schreiben immer starker zu einem Akt wird, der
seine eigenen Entstehungsbedingungen und den Zeichencharakter des Werkes
reflektiert. Diese Pramisse scheint auch Twombly in den zwei Blattern seiner Letter-
Serie zu vollziehen: ,Im Vorbeigehen, im Nachziehen sozusagen, dekonstruiert
Twombly die Schrift. Dekonstruieren heil’t mitnichten: unkenntlich machen“**®®. Damit
knipfen beide Blatter, die ,Schrift gleichsam in ,Reinform’, jenseits jeder
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reprasentationslogischen Funktionalisierung prasentieren“”', an das Motiv an, das

Twomblys Zeichenserie eigentlich beherrscht: die Ausldschung. Neu ist, dass Twombly
die Loéschung in Blatt /// oder XXXVIII nicht nur durch Ausstreichungen oder
Ubermalungen des Schriftkérpers vollzient. Twombly beschleunigt — ,wie die

Graffitisten - den Akt des Schreibens zu einer Art stenographischen Gefecht, oft eilig in
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schnellen Schwiingen dahingespruht**“. Es ist die schriftfdrmige Skriptur selbst, die

433

nicht den ,Schrift-Kérper, sondern (...) seine Semantizitat /6scht***", indem Twombly
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.die empfindliche Balance des graphischen Duktus“** zerstért. Im Sinne von fiktiven

Schriften, wie sie von manchen Malern (...) imaginiert wurden“**

, sind Twomblys
schriftartige Graphien nicht zu verstehen, denn ,unkenntlich gemacht verliert die

,Schrift’ inren Sinn“?*®. Was Twomblys Skripturen hervorruft, ,ist onne Namen, ist ohne

% Twombly mag Barthes besonders deswegen interessiert haben, weil er sich in seiner
kiinstlerischen Téatigkeit mit einer ahnlichen Thematik wie der franzésische Theoretiker in
seinem wissenschaftlichen Schaffen befasst: Zentral ist fir beide die Konkretisierung des
Schreibens als kulturelle Praxis. Ein Text ist demnach fir Barthes kein fertiges Produkt,
sondern wird in der Lektire in den produktiven Akt des eigenen Schreibens Uberfiihrt. Er betont
ein essayistisches, fragmentarisches Schreiben, das eine prinzipielle Offenheit auszeichnet. Auf
das Prinzip der Subjektivitat bei Barthes und den Bezug zur Romantik u.a. in der Betonung des
Fragments hat u.a. Doris Kolesch verwiesen, Vgl. Kolesch 1996, 96.

2 Barthes (1973) 2006, 7.

% Barthes (1973) 1983, 13.

" Horn 1994, 365.

32 Sonja Neef, Abdruck und Spur. Handschrift im Zeitalter ihrer technischen
Reproduzierbarkeit, Berlin 2008, 304.

433 Horn 1994, 365.

** Bastian 1991, o. S.

% Barthes (1973) 2006, 77. Das sich Barthes Anmerkungen iber das ,Unleserliche der Schrift’
1973 noch auf André Masson konzentrieren, wiederspricht nicht der Moéglichkeit sie auch fir
Twombly zu postulieren, dem Barthes drei Jahre spater den Text Non Multa Sed Multum und
1979 den Text Weisheit der Kunst widmet. Vgl. Roland Barthes, Cy Twombly, Berlin 1983.

% Bastian 1991, o. S.
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Anfang und Ende“*¥. Twomblys Zeichnungen stellen das dar, ,von dem sie zugleich
reden: den immer schon zum Scheitern verurteilten Versuch des Heraufbeschworens
definitiver Bedeutungen“*®. Generell beschaftigt sich Twombly in seinen Papierarbeiten
ab 1967 mit der Produktion von Unlesbarem, die sich im Barthschen Sinne als »gestes
d’écriture«, als ,Gesten des Schreibens’ oder praziser gesagt als ,Schreibung’
kennzeichnen. Twomblys entstellte Schriften sind ,visuelle(n) Metaphern der Physis“*,
die deutlich machen, ,dal} das Wesen der Schrift weder eine Form noch ein Gebrauch
ist, sondern (...) eine Geste**. Das Wort ,Geste“, abgeleitet vom lateinischen Verb se
gerere, heilt soviel wie ,verrichten®, ,sich zeigen®, ,ausfiihren“**’. Der Duden definiert
sie als spontan oder bewusst eingesetzte Bewegung des Korpers, besonders der
Hande und des Kopfes, die die Worte begleitet oder ersetzt*?. Vilém Flusser bestimmt
in seiner Abhandlung Gesten. Versuch einer Phdnomenologie die Geste als ,Bewegung
des Korpers oder eines mit ihm verbundenen Werkzeugs, fir die es keine
zufriedenstellende kausale Erklarung gibt“**’. Mit diesem Hinweis stellt Flusser fest,

«“444 " Diese

,dass wir Uber keine Theorie der Interpretation von Gesten verfigen
begriffiche Unscharfe in der Unterscheidung zwischen Geste des Schreibens und
Geste des Zeichnens wird auch von Roland Barthes nicht zufriedenstellend gelést*.
Etymologisch stammt ,schreiben“ von lateinisch scribere, das ritzen bedeutet.
Schreiben heil3t also an einer Oberflache kratzen, in etwas hineingraben. ,Graben®
wiederum kommt vom griechischen graphein. In diesem Wortfeld stehen auch gramma
(Buchstabe, Schrift) und graphe (Schrift, Zeichnung, Malerei). Die Geste des
Schreibens ist urspringlich also ein Akt der Verletzung oder — um auf eine

Formulierung Flussers zurtckzugreifen — eine ,negative, gegen den Gegenstand

*7 Bastian 1991, o. S.

%8 Géricke 1995, 43f.

¥ Bastian 1991, o. S.

“0 Barthes 1983, 9.

“1 Geste in: Gerhard Wahrig (Hg.), Das grosse Deutsche Wérterbuch, Giithersloh 1966,1497.
42 ygl. Duden. Das groRe Fremdwdrterbuch, hg. v. der Dudenredaktion, Mannheim / Leipzig /
Wien / Zirich 1994, 515 f.

3 Vilém Flusser, Gesten. Versuch einer Phanomenologie, Frankfurt a. M. 1994, 8.

“4 Flusser 1994, 9.

45 Das Verb ,greifen* ist ein sprachliches Paradebeispiel fir die oben angesprochene
Verbindung zwischen Hand (Korper) und Gesicht (Geist, Sprache, Denken): Eigentlich
bezeichnet es die wichtigste motorische Fahigkeit der Hand, im erweiterten Sinne (begreifen)
aber auch das Verstehen als Zusammenspiel von Wahrnehmung, Sprache und Denken im
Nervenapparat des Kopfes. RB bevorzugt in seinen Texten mit Vorliebe das franzdsische Verb
»saisir«, das genau diese zwei Bedeutungen vereint.“ Pat Kalt, Roland Barthes und Cy
Twombly: Diskursive Radume zwischen Bild und Schrift. RB/TW, Unverdéffentl. Lizentiatsarbeit,
Basel 1998, 45. Ich danke Pat Kalt fir das zur Verfligung stellen seiner unveréffentlichten
Forschungsarbeit.
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gerichtete Geste. Die Geste eines gegen Objekte vorgehenden Subjekts““®. Bei
Twombly hat das Zeichnen, wie es die Etymologie von graphein andeutet, ,tatsachlich
viel mit schreiben zu tun, vom Instrument her und vom freien Zug der Hand Uber die
Papierflache, im Verdichten (...) und im Charakter des individuellen Duktus“*’.
Besonders in den Blattern /Il und XXXVIII betont Twombly den Schreibprozess als
Geste. Dennoch steht in Twomblys Blattern nicht nur eine Linie im Zentrum, die in ihrer
grafischen Struktur einen Schriftcharakter anklingen lasst, sondern ebenso einen
Kreationsvorgang sichtbar macht, der als ein poetischer und dichterischer
Schaffensprozess gefasst werden kann. Das Rhythmische und FlieRenden der
Skripturen ,erinnert auch daran, dal der Rhythmus (...) die Grundlage der Poesie
bildet. Die Genese der Linie, ein nach Barthes ,einfach rhythmisierter Gestus (...)

verschmilzt so mit der Genese der Poesie“*®

. Der Moment der Schreibung des
vermeintlichen Briefes gleicht dem Schreiben im Gedicht. Twombly impliziert
offensichtlich diesen Gedanken, denn seine Satze und Umbriiche in Blatt XXV**° (Abb.
32) sind deutlich an der formalen Gestaltung eines Gedichtes orientiert***. Zugleich
stellt Twombly durch Ausstreichungen, Korrekturen und Schichtungen die
Schreibgenese wieder her, die gewdhnlich der Rezeption entzogen ist. Damit
inszeniert er den gestischen Moment des Schreibens als solchen, d.h. als
prozessualen Akt des Zeichnens. Dabei riickt die Geste weniger als ein Motiv oder
Thema in den Vordergrund, sondern Schreiben wird als ein Akt des kdrperlich
Tatigseins, genauer gesagt als eine Geste des Zeichnens zur Anschauung gebracht:
“the printed text, no longer conveyed the meaning; it now derived from a manual act of
writing that created its own signs, a handwriting that functioned as a mode of

drawing“*®’

. Bei Twombly wird die Geste des Schreibens als Schreibung zu einem
Vorgehen, das durch den sichtbar gemachten Produktionsprozess sowohl die

Entstehungsbedingungen des Werkes als in der Wahl seines Titels den Briefcharakter

*® vilém Flusser, Die Schrift. Hat Schreiben Zukunft?, Frankfurt a. M. 1992, 15,

“7 Nach Heyden soll der Begriff des Skripturalen, im Unterschied zur Schrift, jene
Linientransformation bezeichnen, ,die aus einer schreibenden Bewegung der Hand hervorgeht,
ohne jedoch ,Schrift’ zu sein®, Heyden 1987, 41.

*® | eeman 2005, 184.

49 Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Blatt XXV (1967). Wandfarbe, Wachskreide
und Bleistift auf Papier. 24,9 x 24,9 cm. Abb. in: Bastian 1990, Abb. XXV.

450 Auch Eva Horn interpretiert Twomblys Blatt Nr. 25 als Gedicht. Vgl. Horn 1994, 365. Und wie
Aleida Assmann feststellt gleicht bereits im Alten Agypten der Zeilenumbruch als ein
Kennzeichen von Lyrik Assmann, Aleida / Jan Assmann, Schrift und Gedachtnis. Beitrage zur
Archaologie der literarischen Kommunikation, Miinchen 1998, 1421. Seit dem 17. Jahrhundert
halt man ungleich lange Zeilen zudem fiir eine Definition von Poesie, vgl. Michel Butor, Die
Alchemie, 1984, 69.

41 Richard Shiff, Charm, in: Ausst.-Kat. Tate Modern London 2008, 10-32, 27.
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reflektiert*®®. Der Brief steht dem Lyrischen im Sinne der klassisch-romantischen
Gattung der Subjektivitat. Damit betont Twombly das Schreiben als eigenen
diskursiven Zusammenhang — als ein Komplex von subjektiven Momenten, wie ihn
Roland Barthes im Konzept der écriture als zusammengehorig vorausgesetzt hat**®.
Twomblys Sinn fir die Materialitdt des Schreibvorgangs ist auch Sinn fir dessen

zeichnerischen Charakter.

3.2.2 Zerkritzelte Schrift

Diese Besonderheit der Twomblyschen Geste untersucht der Kunsthistoriker Pat Kalt
in seiner Studie Roland Barthes und Cy Twombly: Diskursive Rdume zwischen Bild
und Schrift. RB/TW** genauer, indem er Barthes franzésische Wortwahl spezifiziert,
die in der deutschen Ubersetzung des Barthschen Textes nicht exakt wiedergegeben
ist: ,Barthes spricht namlich von griffure, tache und salissure. Das erste Wort existiert
auch als Verb griffer, was soviel wie kratzen, mit den Klauen greifen heifdt.
Erstaunlicherweise existiert im Franzdsischen ein Verb fUr kritzeln, namlich griffoner.
Das dazugehorige Substantiv lautet griffonage**®®. Wie Kalt weiterfiihrend feststellt,
verwendet Barthes aber ,eben nicht dieses Substantiv, um die erste Geste von TW zu
definieren, sondern griffure, dem in erster Linie ein Akt der Verletzung
zugrundeliegt“*®®. Twombly kritzelt in seinen Blattern nicht nur schriftférmige Linien auf

£i457

sein Blatt, sondern er ,zerkritzelt“*®’, kratzt, zerkratzt“**® seine Schrift. An die Stelle

einer harmlosen, kindlichen und unbewussten Tatigkeit tritt ,ein bewusster,

zerstorerischer Einbruch von Gewalt***®

. Im Gegensatz zu seinen Ausstreichungen,
deren darunterliegende Schrift — wie in See Naples and Die - nach wie vor entzifferbar
ist, treten Twomblys Skripturen in seinen Letter of Resignation-Blattern als eine Art
,Losch-Schrift“*® in Erscheinung: ,Die Ambivalenz von Schrift und Nicht-Schrift, von

skripturalem und Iéschendem Gestus sind Ergebnis eines Verfahrens, das darauf

52 | etter of Resignation bedeutet in dt. Ubersetzung Kiindiguns — oder Riicktrittsgesuch.

53 Gemeint ist hier vor allem Barthes’ frilheste Fassung des Begriffs écriture als einer ethischen
Wahl auf dem Feld das System von Sprache und Stil in: Roland Barthes, Am Nullpunkt der
Literatur (1953), aus dem Franzdsischen libersetzt von Helmut Scheffel, Hamburg 1959.

54 vgl. Kalt 1998

*° Kalt 1998, 49.

% Kalt 1998, 49.

7 Vgl. den Titel der Abhandlung von Horn, Eva, 'The Nakedness of my Scattered Dream’. Cy
Twomblys Zerkritzeln der Schrift.

% Kalt 1998, 49.

9 Kalt 1998, 49.

*° Horn 1994, 367.
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“®1  |n dieser

hinauslauft, seinen Gegenstand (...) buchstablich zu zer-kritzeln
palimpsestartigen Struktur des Einschreibens und Uberschreibens verweist Twombly
auf einen besonderen Aspekt der Schrift und ihrer Materialitét: ,auf ihr Uberdauern
oder Verblassen in der Zeit**?. Zudem ist die Léschung der Schrift in Twomblys Gestus
konnotiert. Die Aufhebung der ,Schicht’ Semantik wird durch die zerkritzelte unlesbare
Graphie vorgefihrt. Dennoch scheint in Twomblys schriftdhnlichen Skriptur das
Lesbare durch und wird damit als Geléschtes sichtbar, denn Twombly geht es nicht
darum, ,Geschriebenes willkirlich wieder verschwinden zu lassen, sondern die

164463

Léschung als Léschung ,zu lesen zu geben Twombly interessiert die

» Halbwertszeit’ der Schrift, ihr Weg von der Semantizitat zur Asemantizitat im Letter,

das Umschlagen von Schreiben in Léschen“®,

GESCHRIEBENE ZEIT

Ein Punkt der Twomblys Schreibarbeit in Letter of Resignation zudem mit den Arbeiten
von Roland Barthes verbindet, ist der Bezug des Konzepts der Schreibung mit einer
Kritik der Zeit. Also mit jener Tradition von Zeitphilosophie, in der Zeit, wie bei
Immanuel Kant als Anschauungsform gilt*®. Diese bezeichnet eine bloRe Form, in der
sich ein Vorgang ereignet und subjektiv erfassen Iasst. Seit Gottfried Hegel wurde die
enge Verknupfung von Subjektivitdt und Zeitbewusstsein zudem als besonderes

Kennzeichen von Lyrik bestimmt:

,Der Stoff des lyrischen Gedichts namlich ist nicht der Gegenstand in seiner ihm
selbst angehdrigen realen Entfaltung, sondern die subjektive innere Bewegung des
Dichters, deren GleichmaRigkeit oder Wechsel, Unruhe oder Ruhe, stilles HinflieRen oder
strudelnderes Fluten und Springen sich nun auch als zeitliche Bewegung der Wortklange,
in denen sich das Innere kundgibt, auflern muf3. Die Art der Stimmung und ganzen
Auffassungsweise hat sich schon im Versmall anzukiindigen. Denn der lyrische Ergul}

steht zu der Zeit, als aulRerem Elemente der Mitteilung, in einem viel ndheren Verhaltnis

*" Horn 1994, 367.

462 Horn 1994, 368.

463 Horn 1994, 368.

464 Horn 1994, 368.

%5 Nach Immanuel Kant ist die Zeit ebenso wie der Raum eine reine Anschauungsform. Zeit
gehort zu den subjektiv-menschlichen Bedingungen der Welterkenntnis und der menschlichen
Erfahrungsbildung. Vgl. Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft (1781), Hamburg 1998.
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als das epische Erzahlen, das die realen Erscheinungen in die Vergangenheit verlegt und
in einer mehr raumlichen Ausbreitung nebeneinanderstellt oder verwebt, wogegen die
Lyrik das augenblickliche Auftauchen der Empfindungen und Vorstellungen in dem

zeitlichen Nacheinander ihres Entstehens und ihrer Ausbildung darstellt und deshalb die

verschiedenartige zeitliche Bewegung selbst kiinstlerisch zu gestalten hat4®.

Barthes flhrt als wichtiges Element der Schreibung den Begriff ductus ein: ,der ductus

«467

aber ist keine Form, er ist Bewegung und Ordnung, kurz Temporalitat“®’. Diesen

LAugenblick einer Herstellung“*®® kann man allerdings erst dann erfassen, ,wenn man
die Schrift mental im Begriff ihrer Verfertigung fixiert und nicht die fertige Schrift*®.
Nahert ,wie der Terminus écriture es anzeigt, Malerei sich der Schrift, so besagt das
nichts anderes, als dal}, wie alles Subkutane in der gegenwartigen Kunst, die latente
Zeitlichkeit im Bild durchschlagt: vielleicht weil das Bild ihr nicht langer gewachsen ist.
Es gibt die lllusion der absoluten Zeitlosigkeit mit anderen lllusionen preis. Schrift ist
ein Zeitloses als Bild von Zeitlichem. Wie sie es fixiert, so wird sie in Zeit rickubersetzt

«470

durch den Akt des Lesens, den sie vorschreibt“”. Die Zeichnungsserie Letter of

Resignation ,verpflichtet den Leser von TW (...) zu einer bestimmten Philosophie der
Zeit: er muR riickblickend eine Bewegung sehen, das ehemalige Werden der Hand“"".
Gerade im Blick auf die vorgenommenen Bestimmungen von Schreiben und Zeit
kommt es deshalb darauf an, deren spezifische Ereignishaftigkeit mitzubedenken. Als
ereignishaft sind in diesem Zusammenhang diejenigen Prozesse zu charakterisieren,

die in der Literaturwissenschaft unter das Stichwort ,Schreibszene’ fallen.

SCHREIBSZENE

Unter dem Begriff der ,Schreibszene® gelingt es dem Literaturwissenschaftler Martin
Stingelin  weiterfGhrend, die von Barthes offengelassenen Bezlige zwischen
Schreibinhalten, Schreibmaterialitdt und Schreibgestik miteinander zu verbinden: ,die

historisch und individuell von Autorin und Autor zu Autorin und Autor veranderliche

“% Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, hg. v. Friedrich Bassenge, Berlin 1955, 1020.

" Barthes (1973) 2002, 151.

“%% Barthes (1973) 2002, 151.

“%9 Barthes (1973) 2002, 151.

470 Theodor W. Adorno, Uber einige Relationen zwischen Musik und Malerei (1965), in: ders.,
Gesammelte Schriften, Bd. 16, Frankfurt a. M. 1978, 628-642, 633.

47! Barthes 1983, 29.
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Konstellation des Schreibens, die sich innerhalb des von der Sprache (Semantik des
Schreibens), der Instrumentalitdt (Technologie des Schreibens) und der Geste
(Koérperlichkeit des Schreibens) gemeinsam gebildeten Rahmens abspielt (...)
sprechen wir von ,Schreib-Szene’. Die Singularitat jeder einzelnen Schreibszene
entspringt der Prozessualitdt des Schreibens“’?. Der Begriff ,Schreibszene’ umreift
dabei das heterogene Ensemble von Technologie, Semantik und Geste. Diese
Begleitumstande des literarischen Schreibens lassen sich in drei Faktoren bindeln,
aus denen sich — nach Stingelin - bei jedem Autor die sowohl historisch wie singulare
,Schreibszene’ zusammensetzt. Von den zur Verfiigung stehenden Schreibwerkzeugen
(Papier, Tinte, Bleistift oder Kugelschreiber) spielen auch die Schreibgewohnheiten
(Anlass, Ort, Zeitpunkt, Datum) eine besondere Rolle. Wie die vorliegende Studie
bisher gezeigt hat, bildet Twombly in seinen Papierarbeiten eine ganze Buchfihrung
von Orten und Zeiten seines Schreibens heraus. Auf die Ortlichkeit seiner
zeichnerischen Poesie — den Anlass, den Ort oder Zeitpunkt, denen sich die Werke
zuschreiben, verweisen oftmals die in das Bild eingeflgten Titel, Entstehungsort und
Datum*”®, die in der Regel durch die Signatur erganzt wird. Wie auch Karin Gludovatz
ausfuhrt, kann mit der kinstlerischen Signatur nicht nur Autor und Werk kenntlich
gemacht werden, sondern ,Stil, Platzierung und Wortlaut schriftlicher Signaturen*’*
kénnen dem Kiinstler ermdglichen ,Inhalt, Modus und Entstehung der Darstellung zu
kommentieren,  Stellungnahmen  zum  Produktionsprozess und  Bildstatus
einzuschreiben, ohne sie explizit zu formulieren“’®. Mit Ausnahme von dem Papier als
Schreibgrundlage, seinem Schreibwerkzeug in Form des Bleistifts bzw. der
Wachskreide und seinen oftmals vermerkten Schreibgewohnheiten, ist Twomblys
,Schreibszene’ seiner Letter-Serie allerdings unvollstdndig. Die Semantik der Schrift
wird von dem Kunstler zugunsten der Korperlichkeit des (Ein-)Schreibens aufgeldst:
“Twombly writes as if he were seeking out the meaning of the poetic words through the

physical act of producing their graphic signs. The word as disembodied sign becomes

472 Martin Stingelin, ,Schreiben’, in: Martin Stingelin / Davide Giuriato / Sandro Zanetti (Hg.), ,Mir
ekelt vor diesem tintenklecksenden Sakulum®“. Schreibszenen im Zeitalter der Manuskripte,
Minchen 2004, 15.

73 Generell setzt Twombly das Datum, seine Signatur und den Entstehungsort Riickseitig auf
das Blatt seiner Papierarbeiten. Oftmals integriert er seine ,Schreibgewohnheiten” aber auch
auf der Bildoberflache, wie bspw. in seinen Werken Untitled (Sperlonga) 1959, See Naples and
DIE 1960 oder Untitled von 1965.

4" Karin Gludovatz, Malerische Worte. Die Kiinstlersignatur als Schrift-Bild, in: Grube / Kogge /
Kramer 2005, 313-328, 315.

*7® Gludovatz 2005, 315.
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the word as embodied mark, imbued with the spirit of a gesture**’®. Twombly fiihrt in
seinem Blatt /// die Schrift zu ihrem Ursprung zurtck, dem (Ein-)Zeichnen, von dem
auch die etymologische Bedeutung des Wortes Schreiben zeugt. Dieser aktive
Vorgang ist eine irreversible Pragung. In Twomblys Blatt wird das Schreiben zum
Ausgangspunkt einer kinstlerischen Handschrift, die nicht auf Lesbarkeit abhebt,
sondern als reine Geste im ,graphischen Code der Zeichnung“’’ verbleibt. lhre

charakteristische ,Physiognomie“*’

ist das ,unkenntliche Preisgeben, der Augenblick,
in dem das, was entstehen kann, auch dessen Verschwinden gewahrt“’. Darin
nehmen die Spuren des Autors eine herausragende Bedeutung ein. Nur Twomblys
Spuren geben Auskunft Uber die zeitlichen vergangenen und — was den Moment des
Einschreibens und Léschens angeht — jeweiligen ereignishaften Prozesse, die zugleich
auch Twomblys spezifische ,Schreibszene’ charakterisiert. Sein Schreibakt thematisiert
und reflektiert die unmittelbaren Bedingungen seiner handwerklichen Mdglichkeiten. Im
Spiegel dieser poetologischen Thematisierung steht in Letter of Resignation nicht die
Schrift oder das Geschriebene im Zentrum, sondern der zeitliche Vorgang des
Schreibens - seine Produktion: ,Denn das ist wohl (fir meinen Koérper jedenfalls) das
Werk von Twombly: eine Produktion, delikat eingesperrt, eingesponnen in die
asthetischen Produkte*®, die man nicht nur Schreiben, sondern auch ,Zeichnung

nennt“4®",

SCHREIBEN, LOSCHEN, LESEN

Der Begriff ,Schreibszene’ schlief3t allerdings nicht nur der Begriff Schreibung, sondern
auch den Begriff des Lesens mit ein. Dieser beschreibt den Prozess schriftlich
niedergelegte Informationen und ldeen aufzunehmen und zu verstehen. In Barthes

Konzept der écriture sind Lesen und Schreiben unaufléslich aufeinander bezogen.

#7® Shiff 2008, 26.

4" Horn 1994, 365.

*7® Bastian 1991, o. S.

479 Bastian 1991, o. S. Bastian sieht die “Echos der sich auflésenden Schrift* besonders
Leonardos Delugé-Studien verbunden (Bastian 1991, o. S.), die den Kinstler ab 1967 zu
mehreren Papiercollagen anregen und in denen sich inbesondere sein Interesse am Thema der
Bewegung widerspiegelt. Vgl. dazu Franz Meyer, Die Spuren subjektiver Existenz. Ausstellung
Cy Twombly im Kunsthaus Zirich, in: Literatur und Kunst, Neue Zlrcher Zeitung, Nr. 55, 7./ 8.
Marz 1987, 65; Langenberg 1998, 125f. sowie Dobbe 1999, 362.

%0 Barthes 1983, 28.

81 Barthes 1983, 28.
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Bereits in seinem Werk Kritik und Wahrheit'® wird von Barthes das schreibende Lesen
als Hauptaufgabe beschrieben und in S/Z*° wird die Lektire als produktive
Schreibpraxis deutlich. In beiden Ausfiihrungen wird von Barthes das Schreiben als
eine unabschlieRbare Aktivitat verstanden®*. Ein Text ist fir inn demnach kein fertiges
Produkt, sondern wird wahrend der Lektire in den produktiven Akt des eigenen
Schreibens Uberfihrt und bezieht das Subjekt (im vorliegenden Fall: den Kuinstler
Twombly) dezidiert in das Schreiben ein. Was Barthes als Aufgabe des Lesers
formuliert, einen Text nicht auf eine endgultige Bedeutung hin zu lesen, sondern ihn
weiterzuschreiben, lasst sich auf Twomblys Vorgehen in der Aneignung literarischer
Texte Ubertragen. Uber die Lektiire wird ein literarischer Text, wie bspw. der Dichterin
Sappho in der oben besprochenen Papierarbeiten Poems to the Sea (Abb. 12-14) und
Untitled (Sapho) (Abb. 26) oder ein Text des deutschen Dichters Goethes, wie in See
Naples and DIE (Abb. 20), in einen Produktionsprozess und damit in einen offenen,
verflissigenden Akt des Schreibens Uberfuhrt. Der Akt des Lesens mundet bei

Twombly somit in die eigene Produktion:

,Cy Twombly hat im Gesprach mit mir vielfach darauf hingewiesen, daf} er die Schrift,
den Text, das Zitat oder das Wort als Form oder Allusion einer visuellen Form, aber auch
als emotionales Sinnbild versteht: daR® das Zitat die Richtung des Bildes bestimmen oder
beeinflussen kann, dal} ein einzelnes Wort oder das poetische Zitat einen Dialog oder

Interaktion wahrend des Malens ausldst“4®.

Twombly ist nicht nur ein schreibender, sondern auch ein produzierender Leser, der in
seinen Werken sprachliche Codierungen in Bildmedien Ubersetzt. Dabei inszeniert er
ein intertextuelles Vorgehen, das — wie anhand von See Naples and Die und Untitled
(Sapho) gezeigt — mit Zitaten, Anspielungen und Paraphrasen arbeitet*®. Zudem ist der
.physische Rhythmus der Gestik, die Lebensbestimmung und Empfindung, die den

Schreibakt begleitet“®” mitbestimmend wie ebenso ,die Vorstellung, welche die

82 Roland Barthes, Kritik und Wahrheit (1966), Frankfurt a. M. 1997.

*% Roland Barthes, S/Z (1970), Frankfurt a. M. 2007.

8 vgl. Ette 1994, 77.

%5 Heiner Bastian, Einfilhrung, in: ders. (Hg.), Cy Twombly. Catalogue raisonné of the paintings
Vol. IV: 1972-1995, Mlinchen 1995, 12-24, 24, FR. 7.

% Twombly bezieht sich dabei auf ,klassische* Texte. Mit der Metaphorik des Zitats und des
Zitierens als Figuren der Wiederholung und Verschiebung beschaftigt sich Sibylle Benninghoff-
Ldhl in ihrer Studie Figuren des Zitats. Eine Untersuchung zur Funktionsweise (bertragener
Rede, Stuttgart 1997.

8" Meyer 1987, 65.
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Bewegung anfiihrt“®®. Wie Meyer genauer spezifiziert, handelt es sich bei Twomblys

,Schreibszenen’ um eine ,Erinnerung beispielsweise an das Meer*®

(Poems to the
Sea) oder eine “Gedichtzeile*® (See Naples and DIE), aber eben auch um die
Rahmenbedingungen eines Briefes (Lefter of Resignation). In der Wahl der Stilhéhe
eines Briefes legt Twombly zudem eine soziale Geltung fest, denn als ,’Brief’ zitieren
diese Blatter (...) gerade das Kommunikationsmodell schlechthin, der Brief ist die

materialisierte message vom Sender zum Empfanger“'

. Dennoch fihrt Twombly in
Letter of Resignation die rechtsverbindliche Institutionalisierung eines Sprechens durch
Datierung und Unterschrift im Schreibakt nicht konsequent aus*®. Vielmehr betont er
das koérperliche Moment der écriture, das nach Barthes ,Spuren, Kratzer, Furchen,
Risse hinterlaRt“**®*. Somit wird der Text — und im vorliegenden Fall der Letter of

£i494

Resignation’ - zu einem ,Gewebe von Spuren“™, in dem sich das Subjekt auflést, ,wie

(5495

eine Spinne, die selbst in die konstruktiven Sekretionen ihres Netzes“™ aufgeht.

3.3 RESUMEE

In Untitled (Sapho) kommt Twombly in seiner kunstlerischen Entwicklung Anfang der
60er Jahren zu einem neuen Nullpunkt: einem Schreiben, das verstarkt die
bildnerischen Aspekte der Schrift in den Mittelpunkt stellt und die Wahrnehmung der
Schrift als Bild betont. Wie am Beispiel dieser Papierarbeit ausgeflhrt wurde, entdeckt
Twombly in der visuellen Qualitdt des Schrift-Bilds ,die Konvergenz Bilder als ,Schrift’
zu sehen und Schrift als ,Bild’ aufzufassen fir sich. Eine Erkenntnis, die er mit seiner
Zitatauswahl auch inhaltlich reflektiert. Twomblys eingeschriebenes Sappho-Zitat wird
in Untitled (Sapho) buchstablich — und das heil3t bildlich, vor Augen gefihrt. Die
Schwingbégen und Schlaufenreihen in den Blattern von Letter of Resignation

gewinnen Ende der 60er Jahre aus der Sinnlichkeit der Schreibewegung heraus ihren

%8 Meyer 1987, 65.

89 Meyer 1987, 65.

490 Meyer 1987, 65.

" Horn 1994, 3665.

492 Zum Zusammenhang von rhetorischer Figuration, Sprechakt und autorschaftlicher
Zurechnung vgl. Ridiger Campe, Im Reden Handeln: Uberreden und Figurenbilden, in: Heinrich
Bosse / Ursula Renner-Henke (Hg.) Literaturwissenschaft. Einfihrung in eine Sprachspiel,
Freiburg im Breisgau 1999, 123-138.

% Kalt 1998, 24.

49 Jacques Derrida, Ellipse, in: ders., Die Schrift und die Differenz, Frankfurt a. M. 1976, 443.
% Rolan Barthes, Die Lust am Text, Aus dem Franzdsischen von Traugott Kénig, Frankfurt a.
M. 1974, 94.
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eigenen Rhythmus und verharren dabei in einer symbolischen Doppelexistenz: Als
Anspielungsfeld einer Schrift wird in Twomblys Gesten keine Bedeutung mitgeteilt,
sondern das Entstehen von Bedeutung gezeigt. Seine Markierungen und
wellenférmigen Einschreibungen in seinen Letter-Blattern kénnen den Akt des
Schreibens nur bertihren und treten vornehmlich als ge-zeichnet in Erscheinung. Somit
tritt an die ,Stelle des paradigmatischen Sinns, an die Stelle der abgeldsten Geste der
Schrift deren Anspielung“®. Obwohl Twombly mit dem Titel seine Letter of
Resignation-Serie und der schriftdhnlichen Skriptur auf Schrift verweist, verbleibt sie
doch im graphischen Code der Zeichnung und will als kdrperliche Einschreibung vor

allem gesehen, nicht gelesen werden.

4% Bastian 1990, 0.S.
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4 ZWISCHEN RAUM UND LINIE
4.1 APOLLO AND THE ARTIST, 1975

4 1.1 Rahmen, Schnitt, Zwischenraum

In Apollo and the Artist*” von 1975 (Abb. 33) reprasentieren ein kleineres und ein
groRReres Feld (das untere und das obere), den Klnstler, der sich selbst als Blume
symbolisiert bzw. den Gott Apollo, dessen Name mehrmalig in die Schichten der
Papierunterlage eingeschrieben ist. In dem schmalen Raum zwischen den beiden
Bildtragern ist die Beschriftung ,the Space between“ (Zwischenraum) vermerkt*®. Die
horizontale Achse scheint nicht nur als Grenze zwischen Irdischem und Géttlichen,
sondern gleichzeitig als Uberbrickendes Element und durchldssiger Raum oder
Schwelle zu fungieren*®®. Auch in Twomblys &hnlich komponierter Papierarbeit Mars
and the Artist*® von 1975 (Abb. 22) (iberlagern sich die beiden Papiertrager an ihrer
Schnittstelle, so dass ein ca. 17,5 cm langer Streifen entsteht, auf dem Twombly das
Wort “electrum* eingeschrieben hat. Das Wort bezeichnet nicht nur das aus einer Gold
— und Silberlegierung bestehende Metall, das Teilweise zur Herstellung von Ristungen
verwendet wurde — ein Hinweis, der nach Leeman nicht nur mit dem Kriegsgott Mars in
Verbindung zu bringen ist, sondern ,in erster Linie wohl den Bernstein mit
magnetischen Eigenschaften, in denen sich die Verbindung zwischen den
menschlichen und géttlichen Energien — bzw. der Sonnenenergie — symbolisiert*®’
bezeichnet. Durch die Uberlagerung der Bildtrager bzw. die Besetzung des
Bildzwischenraumes durch die Einschrift wird die Anziehung und Verbindung zwischen
dem oberen und dem unteren Bildkompartiment verstarkt. In diesen beiden Arbeiten
wird bereits deutlich, dass fir Twombly Mitte der 70er Jahre speziell das Verhaltnis von
Rahmen und Grund zur Reflexionsfigur avanciert. Traditionell bilden im Bild Rahmen

und Grund asthetische Grenzen und Ubergénge. Diese beiden bildnerischen

497 Cy Twombly, Apollo and the Artist, 1975. Wandfarbe, Pastellkreide, Bleistift und Collage auf
Papier. 142 x 128 cm. Privatsammlung. Abb. in: Leeman 2005, 208.

9% Zwischen dem Raum des Kiinstlers und dem des Gottes herrscht Unendlichkeit: out (of)
infinite Space, wie am linken Rand des oberen Bildtragers vermerkt. So die Leseart von
Damisch 1997, 115. Tatsachlich — und das stellt auch Leemann fest — ,ist das ,of unleserlich;
man muf} sich also entscheiden: ,Entweder steht ,out of infinite Space’ fir den Rand selbst,
oder ,infinite space’ steht fur den oberen Bildtrager, wobei ,out dann unabhangig den Rand
oder das AuRere der Gesamtkomposition bezeichnen wiirde“. Leeman 2005, 312, FR. 12.

%] eeman 2005, 207.

%0 Cy Twombly, Mars and the Artist, 1975. Wandfarbe, Pastellkreide, Bleistift und Collage auf
Papier. 142 x 128 cm. Privatsammlung. Abb. in: Leeman 2005, 209.

%' | eeman 2005, 207.
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Parameter werden in Twomblys Papierarbeit signifikant, denn sie geraten in eine
Bewegung der Verschiebung und materiellen Durchdringung. Twombly lagert in seinen
Arbeiten Apollo and the Artist und Mars and the Artist Papierblatter Gbereinander und
zeichnet Rechtecke auf die collagierten Papierfelder, denen eine herausragende
gestalterische Bedeutung zukommt. Sowohl das eingeklebte Papierfeld wie auch der
eingezeichnete Rahmen lasst die Darstellung als Ausschnitt eines groReren Ganzen
gewahr werden und signalisiert, dass es sich um eine ,Welt fiir sich handelt’®®.
Andererseits tritt in Apollo and the Artist die geometrische Figur als weitere
gezeichnete Bildschicht in Erscheinung. Diese scheinbar simple Staffelung der
Bildflache hat eine weitreichende Konsequenz. Sie schafft einen, nach den Gesetzen
der klassischen Geometrie nicht zu beschreibenden Raum: ,Das ins Blickfeld
eingesetzte Papierrechteck verdoppelt gewissermallen die Determination (von
determinare, ,die Grenzen von etwas abstecken’), aus der das Bild als solches
hervorgeht, mit dem Ergebnis, dal® die Funktion, die der so verstandene ,Rahmen’
erfillen soll, im Inneren des Bildes selbst zuriickverlegt wird“®. Dieser Eindruck wird
dadurch unterstutzt, dass in Twomblys Papierarbeit die Differenz von Figur und Grund
erneut erschuittert wird. In beiden Werken erzielt Twomblys malerische Bearbeitung auf
der linken oberen und mittleren unteren Bildhalfte (Apollo and the Artist) bzw. an der
oberen Bildhalfte (Mars and the Artist) den Effekt die Naht — und Bruchstellen zwischen
Figur und Grund stellenweise durch Ubermalung optisch zu verschleifen. Auch in den
unteren Bildbereichen entsteht an den Randern der applizierten Bildschicht ein
stérender visueller Widerspruch. Die jeweils in das untere Quadrat eingezeichnete
Blume setzt ihren Stiel Gber das collagierte Papierfeld und damit den Rahmen hinaus
fort. Somit definiert der Rahmen nicht nur einen Ausschnitt einer illusionistischen
dreidimensionalen Darstellung, sondern ist auch als weitere Schicht und damit als
bloRe Flache definiert. Hingegen werden in seiner 1974 entstandenen Hommage To
Malevitch®** (Abb. 34) direkte Beziige zu seinem historischen Vorbild offenkundig,
wenn Twombly mit der Basalgeometrie des Suprematismus wie dem Quadrat
experimentiert. In seinem Widmungsbild, das dem Aufbau seiner Hommagen auf
Papier aus dieser Zeit verpflichtet ist, kombiniert der Kiinstler das Quadrat zu Gebilden,

die nicht nur unschwer auf die Bildwerke Malevitschs referieren, sondern Twomblys

%2 \/gl. dazu den Abschnitt Die Welt im Rahmen in: Rudolf Arnheim, Die Macht der Mitte. Eine
Kompositionslehre fir die bildende Kunst, KéIn 1983, 62-76.

%% Damisch 1997, 108.

%4 Cy Twombly, To Malevitch, 1974. Bleistift, Olfarbe, Tesafilm und Collage. 78,5 x 58 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Ausst.-Kat. Hermitage 2003, Abb. 33.
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Einsatz des Quadrats als Ausdruck einer Reflexion Uber universale geometrische
Gesetzmaligkeiten deuten lassen. Doch obwohl die beiden Quadrate in Twomblys
Hommage To Malevitch eine Referenz zu den beriGhmten Meisterwerken des
russischen Suprematisten provozieren, ist das Quadrat ein Konstrukt, das in Twomblys
Papierarbeiten mannigfach in Erscheinung tritt und in der bildenden Kunst im 20.
Jahrhundert vor allem in der amerikanischen Kunst eine Renaissance erlebt®®. Wie
Hubertus Gassner ausfiihrt, erfahrt die ,Quadrat-Mode“*®® in den ,1950er-Jahren in
Europa und den USA seine Wiederentdeckung und Reaktivierung“®. Besonders die
amerikanischen Minimalisten — zwischen denen und Twombly Ruth Langenberg in
ihrer Twombly-Dissertation eine Verbindung knupft — orientieren sich an Malevitschs
Schwarzem Quadrat, das sie zu seriellen Strukturen im Raum vervielfachen: Obwohl

Twomblys Werke ,nicht dreidimensional sind“*®

, so Langenberg, ,weisen sie doch
wichtige Gemeinsamkeiten zur Minimal Art auf: Mit den Arbeiten von Judd, André, le
Witt oder Morris verbindet sie die Verwendung von Grundformen, die zugleich nicht
referentiell sind. Diese Formen sind bei Twombly wie bei den Minimal Art-Kinstlern
nicht in einer hierarchischen ,Komposition’ angeordnet, sondern als gleichférmige

Reihung bzw. serielle Anordnung“®

prasentiert. Twomblys klnstlerische Aktion der
Verdoppelung und Vervielfaltigung der Rahmenform in die Bildflache ,kdnnen in einer
reflexiven Wendung des Gemadaldes das Gemalde (oder eine materielle
Collagenschicht) im Gemalde als materielle Schicht représentieren, abbilden oder
suggerieren“'. Die eingezeichnete Rechteckform als illusionierte Schicht in Mars and
the Artist funktioniert als eine ,Art von falscher Collage*®"", die — wie Meinhardt bemerkt

— ,die AuBenform des Tragers zur Innenform zu machen scheint*".

%% Neben Ryman bevorzugten dieses Bildformat u.a. auch Josef Albers, Carl Andre, Sol LeWitt,
Robert Mangold und Agnes Martin.

%% Hubertus Gassner, Einleitung, in: Das Schwarze Quadrat. Hommage an Malewitsch, Ausst.-
Kat. Hamburger Kunsthalle, Ostfildern 2007, 9.

7 Gassner 2007, 9.

%% | angenberg 1998, 123.

% | angenberg 1998, 123.

*'% Meinhardt 1997, 219.

" Meinhardt 1997, 219.

*'2 Meinhardt 1997, 219.
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4 1.2 lllusion contra Faktur: Der Status der Bildflache

Anders in Twomblys Collage Plato®” aus dem Jahr 1974 (Abb. 35). Dort bildet sich der
Rahmen als eine Negativform aus einem ausgeschnittenen Stlick Oberflache. Diese
Brechung der Bildflache durch den Schnitt erdffnet die Sicht auf eine darunterliegende
Schicht. Im Fall des Werkes Plato die collagierte Fotografie einer Wolkenformation. In
seiner schematischen Form als ein quadratisches Rechteck und als Ausblick
thematisiert, referiert die eingeschnittene Flache auf ein Zeichen, das den Bildraum
zum Raum einer Reprasentation macht: ,ein Fenster »a la Alberti« sozusagen“™.
Topografisch betrachtet fallt dem Rahmen als Fenster die Eigenschaft zu, als
Schnittstelle zwischen Innen und Auflen zu fungieren. Gleichsam tritt dabei die
Fahigkeit des Fensters in den Blick, eine visuelle Verbindung zwischen zwei Bereichen
herzustellen. In Plato kehrt Twombly mittels des eingeschnittenen Rahmens das
Verhaltnis von buchstablichen und illusionierten Raum hervor. Obwohl der von
Twombly ins Bild projizierte Rahmen das Model der Albertinischen finestra aperta®*®
tendenziell bestarkt, scheint fir die Frage, inwieweit er als Fensterumrahmung
verstanden werden kann, zuallererst die Kompositionsordnung des Bildes und der
jeweilige Grad ihrer Raum suggerierenden Wirkung entscheidend. MafR3geblich dafur ist
nicht nur die Art und Weise, wie die Bildzeichen innerhalb des Bildraumes positioniert
sind, sondern auch wie Vorder -, Mittel -, und Hintergrund ausgebildet und gestaffelt
sind. Im Werk Plato liegt ein ovaler und zwei Ubereinander angebrachte rechteckige
Kartons auf dem Tragergrund auf, so dass eine Art Relief entsteht. Auf dem kleinen
rechteckigen Papier im unteren Bildbereich steht unter zwei ,pseudogeometrischen*'®
Figuren der Name ,Plato” in GroRbuchstaben geschrieben, wobei Twombly besonders
die ovale Form des letzen Buchstaben durch mehrmaliges nachzeichnen betont. Uber
den Namen ist mit einem Doppelpfeil ein MaR (1000 M) sowie das Wort ether

eingezeichnet.

% Cy Twombly, Plato, 1974. Bleistift, Farbstift, Pastellkreide, Klebeband und Collage auf
Papier. 100 x 70 cm. Privatsammlung. Abb. in: Leeman 2005, 198.

%] eeman 2005, 119.

" Die Vorstelllung vom Bild als Ausblick oder Fenster ist in einen komplexen Diskurs
eingebettet, auf den in dieser Studie nicht eingegangen werden kann. Vgl. bspw. Klaus Kriiger,
Das Bild als Schleier des Unsichtbaren. Asthetische lllusion in der Kunst der friilhen Neuzeit in
Italien, Muanchen 2001; Victor |. Stoichita, Das selbstbewuBte Bild. Vom Urprung der
Metamalerei, Minchen 1998; Stefan Rasche, Das Bild an der Schwelle: motivische Studien
zum Fenster in der Kunst nach 1945, Zugl. Univ. Diss. (2001), Minster / Hamburg / London
2003.

%1% Leeman 2005, 198.
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DAS KONZEPT COLLAGE UND DER BEGRIFF DER FAKTUR

Twombly wendet in seiner Papierarbeit Plato erneut die Technik der Collage an, die ihn
ab 1974 verstarkt interessiert. Kunsthistorisch betrachtet, vollzieht sich in der Technik
der Collage, in jenem Schneiden und Kleben von vorgefundenen Material auf die
Bildflache, Anfang des 20. Jahrhunderts ein Paradigmenwechsel®”. Produktiv im Bild
reflektiert und sichtbar gemacht werden die Relationen von Bild zu Wirklichkeit, von
Bild zu seiner Reprasentation, vom Betrachter zum Bild und vom Kinstler zum Werk
einer kinstlerischen Auseinandersetzung unterzogen. Zugleich stellt die Collage ,das
erste bildnerische Kunstwerk dar, das autopoietisch die Strukturen ihrer kreativen

Entstehung thematisiert'.

Das Medium und Material Papier spielt in dieser
Entwicklung eine Ubergeordnete Rolle. Mit der Entwicklung der Collage wird Papier als
autonomes Material fir kinstlerische Strategien und Aussagen verwendet, das nicht
mehr nur als Tragermedium auf imagindre Gedankenrdume oder auf illusionistische
Tiefe verweist. Sinntrager ist vielmehr das Material Papier selbst, indem seine
gegensatzlichen Eigenschaften eine wichtige Rolle begleiten. Die Materialitat der
Collage tritt damit in den Blick, deren Entwicklung zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit
den Kubisten und wenig spater mit den Suprematisten ihren Anfang nimmt. In seiner
Untersuchung zur Entwicklung der Collage in der russischen Avantgarde benennt der
Klnstler und Autor David Burliuk essentielle Grundelemente®”®. Besonders ein Begriff
wird von ihm in das theoretische Vokabular eingefihrt, der als konzeptionelle Saule fur
den Entwurf von Collagen dient und insbesondere bei Kurt Schwitters — mit dem sich
Twombly intensiv beschéftigt®® - konzentrierte Anwendung findet: Neben Linienbau,
Oberflachenbehandlung und Farbinstrumentierung benennt Burliuk als vierte

Darstellungskategorie = die  sogenannte  fakfura, was oft ungenau mit

7 Petrus Schaesberg spiirt in seiner Dissertation dem Bildbegriff der Moderne nach, dessen
Wandel er in der Matieralitat der Collage begriindet sieht. Vgl. Petrus Schaesberg, Das
aufgehobene Bild. Collage als Modus der Malerei von Pablo Picasso bis Richard Prince,
Minchen 2007.

*8 Schaesberg 2007, 13.

> David Burliuk, Cubism (Surface-Plane), 1912 in: John E. Bowlt, Russian Art of the
Avantgarde. Theory and Criticism 1902-1934, New York 1976, 75.

2 Twombly entwickelt ein ,Interesse an gewissen Aspekten von Dada und Surrealismus und
insbesondere an Kurt Schwitters und Alberto Giacometti. (...) Twombly erinnert sich, von
Schwitters inspiriert einige Collagen gemacht zu haben, wobei er Lochstreifen und anderen
Abfall verwendete, den er auf dem Scollay Square in Boston gesammelt hatte®. Varnedeo 1994,
10 bzw. 12; Vgl. zum EinfluB von Schwitters auf Twombly auch Adams 1995, 62 sowie
Hochdorfer 2001, 14.
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,Oberflachenstruktur®® wiedergegeben wird. Genauer spezifiziert benennt sie
allerdings ,die Gesamtheit all jener materiellen und plastischen Eigenschaften der
Bildoberflache, die im kubo-futuristischen Bild den Bildraum nicht mehr mimetisch
simulieren, sondern ihn zu einem selbstwertigen, objekthaften, konkret raumgreifenden
Element der haptischen Wahrnehmung verdinglichen“?>. Wie Petrus Schaesberg in
seiner Dissertation Das aufgehobene Bild. Collage als Modus der Malerei von Pablo
Picasso bis Richard Prince ausfihrt, wird die ,imagindre Dreidimensionalitat der
zentralperspektivischen lllusionsmalerei (...) substituiert durch den objektiv greifbaren,
manuell geformten Farbauftrag (...) und durch die Beifligung von bildfremdem

Material“®?.

In Plato wird durch Twomblys collagierten Rahmen aus festem
Zeichenkarton die Dreidimensionalitat der illusionshaften Darstellung gebrochen und
die materielle Qualitdt des Bildes betont. Die Ubereinander geklebten Papiere
verweisen auf ihre eigene Qualitat und ihr materielles Substrat als Tragerfeld, das als
Relief seine Plastizitat zeigt. Die Plastizitat wird von Twombly dadurch unterstitzt, dass
sowohl das seitliche Abstehen der lediglich an den Ecken befestigten Bildtrager als
auch die sich sichtbar als Reproduktion ausgebende Wolkenformation keinen rein
illusionistischen Raum erzeugt, d.h. sie lassen sich nicht als zweidimensionale
Darstellung einer aufRerbildlich vorstellbaren raumlichen Situation begreifen. Vielmehr
gestattet Twomblys ,Montage von fakturierten Flachen (...) Oppositionen, die aus der
Kontrastierung von Objekten und ihren spezifischen Materialeigenschaften erwachsen
und die Flache dementsprechend qualitativ gliedern“?*. Der Kinstler thematisiert in
Plato die Konkurrenz zwischen der Auffassung des Bildes als Flache, die den Einblick
in eine illusionistische Welt erdffnet, mit der Auffassung als Oberflache, auf der
gewisse kunstlerische Operationen vollzogen werden. Durch die Brechung und
Betonung der Materialitdt entsteht ein ,dauerndes Umschlagen (...) in
Flachenordnung“?®®, das durch Twomblys bewusste kiinstlerische ,Artikulation (...) von
Gemalden (bzw. Collagen Anm.d.Verf.) als Faktur (optisch-haptische Materialitdt der

Oberflache)** ausgel6st wird. Die ,asthetische Differenz“**’, die sich als ,Differenz

%21 Wolfgang Drechsler / Peter Weibel, Malerei zwischen Prasenz und Absenz, in: Bildlicht —
Malerei zwischen Material und Immaterialitat. Ausst.-Kat. Museum des 20. Jahrhunderts Wien,
Wien 1991, 45-235, 103f.

%22 3chaesberg 2007, 88.

%23 Schaesberg 2007, 88.

%24 Meinhardt 1997, 37.

%% Meinhardt 1997, 37.

%% Meinhardt 1997, 37.

%27 Meinhardt 1997, 8.
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«528

zwischen Bilderwelt und gegenstandlicher Welt“* zwischen der ,Wirklichkeit der Bilder

«529

und der Dinge™* charakterisiert, bricht zusammen. In Twomblys Collage Plato gibt das
Bild nicht mehr ein illusionistisches Abbild zu sehen, sondern ,eine intelligible Ordnung,
die ihr Analogon in der pikturalen Ordnung der Flache des Gemaldes findet“*®. Diese
Auseinandersetzung zwischen Bild und Abbild schldgt den Bogen zum inhaltlichen
Aspekt des Werkes, das mit seinem Titel und der Namensinschrift “Plato”

unmissverstandlich angesprochen wird.

NACHAHMUNG UND WIRKLICHKEIT BEI PLATO

In seinem berihmten Hbéhlengleichnis unterzieht Platon das Verhaltnis von Abbild und
Wirklichkeit einer Reflexion. Im Mittelpunkt des Gleichnisses steht ein in einer Hoéhle
gefesselter Mensch. Alles, was er zu sehen bekommt, sind die Schatten von
Gegenstanden, die sich auf der ihm gegenlberliegenden Wand der Héhle abzeichnen.
Dargeboten werden ihm dabei nicht einmal die Schatten realer Dinge — er verfolgt ein
inszeniertes Schattenspiel®”’. Muss er die, sich an der Wand abzeichnenden Formen,
nicht fir reale Objekte halten? Platons Ideenlehre zufolge sind die Dinge, die er als real
wahrnimmt in Wahrheit nur Schatten und Abbildungen des wahren Seienden. Auch
den Bildern der Malerei (eikon) spricht Platon einen minderen Status zu. Im Rahmen
seiner Kritik der bildenden Kiinste werden sie zum 'bloBen' Schein®*®. Offensichtlich
scheint Twombly an der Frage nach dem Wesen und der Wahrnehmung von Bild und
Abbild interessiert, die er mit seinem Werk Plato auf einer Ebene jenseits des
Illusionismus stellt. Der Bruch mit dem Abbild und die Reinigung des Bildes von allem
,Dunklen, Schmutzigen, Begrifflosen und Widerstandigen“**, den bereits Malevitch und
das Projekt der Moderne vollzog, wird im Abstrakten Expressionismus mit den
Protagonisten Barnett Newmann, Yves Klein oder Mark Rothko zur quélenden Aufgabe

einer ganzen Kunstlergeneration:

52 Meinhardt 1997, 8.

52 Meinhardt 1997, 8.

%% Meinhardt 1997, 7.

% vgl. Rudolf Rehn (Hg.), Platons Hohlengleichnis. Das Siebte Buch der Politeia. Griechisch -
Deutsch, Mainz 2005.

%% y/gl. Klaus Sachs-Hombach, Bildbegriff und Bildwissenschaft, in: Dietfried Gerhardus / Sigurd
Rompza (Hg.), kunst - gestaltung - design, Heft 8, Saarbriicken 2002.

*% Meinhardt 1997, 26.
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,Das Monochrombild ist natirlich das apokalyptisch letzte Bild’, die mythische
Sackgasse, der Rest, der nach Abzug alles Abziehbaren bleibt — dahin ist die Erzahlung,
das Literarische, das Ereignis; dahin der Raum, verflacht zugunsten eines neuen Traums

von opulenten Farbflachen*®*;

Im Unterschied zu monochrom arbeitenden Kinstlern im 20. Jahrhundert lassen sich
Twomblys Simplifikationen der Bildherstellung jedoch nicht als ein Streben nach
Reinheit und Absolutheit verstehen, sondern sie bieten dem Kiinstler eine mdglichst
neutrale Ausgangsbasis fur sein eigentliches Interesse in dieser Zeit. Die Collage
erlaubt dem Kinstler sich auf die Aspekte der Gliederung der Flache, dem
Zusammenwirken unterschiedlicher Materialien und deren plastisches Volumen zu
konzentrieren. Nach Meinhardt ist besonders Twomblys Werk flr die Ausbildung
,Differentieller Oberflachen“** beispielhaft, in dem ,die Realitat der Materialitat und
Korperlichkeit des Gemaldes, seine Realitat als materielle und kontingente Oberflache

zu einem nicht mehr hintergehbaren Faktum“**

avanciert. Wie Meinhardt fir Twomblys
Papierarbeiten ausfihrt, wird fir den Kinstler ,die zugleich materielle und optische
Schichtung von Tragern und Farbschichten zu einem entscheidenden Verfahren, um
die Doppeldeutigkeit der Flache (...) in der Schwebe zu halten“*. Auch wenn es das
einheitliche, illusionistische Abbild bei Twombly nicht mehr gibt, halt er in Plato an dem
grundsatzlichen Ausschnitt-Charakter des Leinwandbildes fest und reflektiert die Figur
des Fensters, das den Blick auf eine als Reproduktion erkennbare Wolkenformation
eréffnet. Allerdings schlagt die Darstellung mittels des Bruchs mit dem Abbild ,um in
die Oberflachigkeit eines materiellen Korpers“®. Diese ,Implosion der &asthetischen
Differenz von (...) Idealitdt und Materialitadt sprengt die Grenzen (...) des Bildes und laf3t
es zu einer geometrischen, meist rechteckigen Form in einer gréferen Flache, der
Wand werden“**. Twomblys Bild Plato fungiert nicht mehr als optisch transparente
Flache, die eine Sicht auf eine dargestellte, abgebildete Welt suggeriert. Wie es bereits
Platon selbst kritisierte, scheint es Twombly ein Anliegen, den klassischen Status des

Bildes als Ort illusionistischer Abbildhaftigkeit mittels seines Bildaufbaus in Rahmen,

%3 Krauss zit. n. Meinhardt 1997, 31.
%3 Meinhardt 1997, 217.

%% Meinhardt 1997, 218.

%37 Meinhardt 1997, 218.

%38 Meinhardt 1997, 38.

%39 Meinhardt 1997, 34f.
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Passepartout und Tragergrund, seiner eingefligten Wolkenreproduktion und dem

eingeschnittenen Fenster kinstlerische zu entlarven und zu hinterfragen.

4.2 ORPHEUS, 1975

Die Auseinandersetzung mit dem Status der Bildflache fihrt Twombly auf andere
Weise auch in seiner Papiercollage Orpheus®® von 1975 (Abb. 36) fort. In Orpheus
1975 markieren zwei Blatter, mit Tesakleber lose aneinandergefigt, einen
Doppelbereich. Im oberen und unteren Bildbereich befindet sich ein nach oben bzw.
ein nach unten geneigter, brauner Kreidestrich. Im unteren Bildfeld ist Uber dem
aufsteigenden Strich ein rechteckiges Transparentpapier mit Tesafilm befestigt. Der
untere Bereich der ansteigenden Linie ist groRten Teils durch die, auf das
Transparentpapier —aufgetragene, pastose weiRe Olfarbe Uberdeckt. Die
semitransparente Struktur des geschichteten Papierfelds Iasst die darunter liegende
Linie verblassen ohne sie auszuldschen. In der oberen Bildhalfte ist der Papierschleier
entfernt, und dem Betrachter 6ffnet sich ein klarer Blick auf die steigende Linie. Unter
dem transparenten Papierfeld stehen in feinen Bleistiftstrichen in Schreibschrift vier

englische Zeilen aus Rilkes 13. Gedicht des 2.Teils der Sonette an Orpheus:

Be always dead in Eurydice — rise up singing,
rise up praising, once again concerned with purer
matters
Be here, among the dwindling, in the realm of
Leaning,
be a ringing glass, that in sounding swiftly

shatters.

Sei immer tot in Eurydike -, singender steige,
preisender steige zurlick in den reinen
Bezug.

Hier unter Schwindenden, sei, im Reich der

%0 Cy Twombly, Orpheus, 1975. Olfarbe, Bleistift, Buntstift, Tesafilm und Collage auf Papier.
140 x 100 cm. Privatsammlung. Abb. in: Ausst.-Kat. Erimitage St. Petersburg 2003, Abb. 35.
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Neige,
sei ein klingendes Glas, das sich im Klang schon

zerschlug®.

Somit kiindet nicht nur der Titel Orpheus von einem mythologischen Programm, wenn
der Collage buchstablich auf den Grund gegangen wird. Wie es bereits der Titel des
Bildes andeutet, bezieht sich der Inhalt des eingefligten Textes auf die mythologische
Gottergestalt Orpheus. Als Sohn des Musikgottes Apoll und der Muse Kalioppe galt der
Heros in der gesamten antiken Mythentradition als Verkérperung der musischen (resp.
kinstlerischen) Begabung. Seine Kunst war so zauberhaft, dass er mit ihrer Hilfe die
Machte der Unterwelt bezwang. Dennoch scheitert Orpheus an dem Versuch seine
geliebte Gattin Eurydike aus dem Totenreich zu befreien und in die Welt der Lebenden
zurlckzufuhren. Wahrend seiner Fahrt aus dem Hades widersetzt er sich dem Befehl
der Gotter der Unterwelt: Er wandte sich zurtick, um den Schleier der nachkommenden
Eurydike zu liften und sie anzublicken. Daraufhin verschwand ihre Gestalt fur immer in
die dunkle Welt der Toten. Orpheus gelangt in die Welt der Lebenden, wo er den
Verlust seiner Frau fir immer beweint**. Dieser mythologische Raum wird von
Twomblys eingewebten Schriftfragmenten entfaltet und zugleich scheinbar negiert. Auf
der rechten Bildseite Uberschreibt Twombly die Gedichtzeilen mit dem Namen
Orpheus, so dass die darunterliegende Schrift stellenweise Uberlagert und verdeckt
wird. Verstarkt wird dieser Eindruck durch die abweichende Materialitédt der Einschrift.
Durch die Verwendung zweier Stifte unterschiedlicher Harte erzeugt der braune

Kreidestift eine dickere Linie als die darunter ausgeflhrte Beschriftung in hellem

1 Die Texstelle, die Twombly hier zitiert, stammt aus dem zweiten Teil, Abschnitt Xlll des Rilke
Sonnettes an Orpheus. Vgl. Rainer Maria Rilke, Duineser Elegien. Die Sonette an Orpheus
(1912/1922), Baden-Baden 1974, 79.

*2 Der Zugriff auf Rilke, wie Twombly ihn hier ins Werk setzt, erfolgt nicht ohne Absicht, insofern
Rilke die Dichtung der beginnenden Moderne stark beeinfluBte und den neuen Begriff des
Kiinstlers konturierte, der in der mythologischen Uberlieferung des Orpheus-Mythos
paradigmatisch angelegt ist. Der mythologischen Uberlieferung nach kommt dem Kiinstler - in
der Figur des Sangers Orpheus verkorpert — die Rolle des Mittlers zu, der die Welt der Schatten
und Schleier (lllusion) mit der Welt der Wirklichkeit (Realitédt / Materialitat) verbinden mdochte.
Eine Absicht, die den Mythos des Orpheus mit den Kerngedanken des Platonischen
Hohlengleichnisses in Verbindung setzt. Vgl. Claudia Klodt, Der Orpheus-Mythos in der Antike,
in: Der Orpheus Mythos von der Antike bis zur Gegenwart. Die Vortrage der interdisziplinaren
Ringvorlesung an der Universitdt Hamburg, Bd. 21, Frankfurt a. M. 2004. Wie Achim Hochddrfer
mit dem Verweis auf Peter Pfaff anmerkt, zielt ,Rilkes Dichtung (...) auf eine ,Loslésung der
Dichtung von der Realitat’ ab, auf eine Transzendierung von Raum und Zeit, um ,eine Welt Gber
der geschichtlichen Faktizitat' freizulegen®. Hochdorfer 2001, 142f.; Vgl. dazu auch: Peter Pfaff,
Der verwandelte Orpheus. Zur asthetischen Metaphysik Nietzsches und Rilkes, in: Bohrer 1983,
290-316, 290.
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Graphitstift. Mit diesem Modus der Uberschreibung entsteht der Effekt einer textilen

Lage, die sich wie ein Schleier Gber Twomblys Bildflache legt.

421 Textund Textur als Schleier des Bildes

DIE FIGUR DES SCHLEIERS

Twomblys visuelle Analogie von Text, Textil und Schleier in Orpheus steht erneut im
Kontext der perspektivischen Konstruktion von Reprasentation und lllusion. Geradezu
beispielhaft illustriert diese Papierarbeit die Darstellung des Konzepts der Collage und
fahrt durch die metaphorische Gegenuberstellung von Text und Gewebe ein weiteres
kinstlerisches Paradigma ein, das den Twomblyschen Bildbegriff und seine
Auseinandersetzung mit dem Status der Bildflache auszeichnet: Die Figur des
Schleiers. Die metaphorische Analogie von Text und Gewebe reicht bis in die
ethymologischen Wurzeln im lateinischen Verb weben, fexere und téchne, mit dem die
Griechen mehr als das bezeichneten, ,was wir heute ,Technik’ nennen; sie verfugten
hier Uber einen Inbegriff flur alle Fertigkeiten des Menschen, werksetzend und
gestaltend wirksam zu werden, der das ‘Klnstliche’ ebenso wie das ‘Kinstlerische’

umfasst“s*

. In den Begriff fugt sich die ,Messkunst’ ein, als dessen vorzuglichstes
Hilfsmittel schon den Agyptern das Seil galt, das von den Griechen wiederum durch
Lineal und Zirkel ersetzt wurde, was das ,Wesen der bisherigen Messkunst so
grindlich anderte, dass etwas vollstdndig Neues daraus hervorwuchs, eben
Mathematik in unserem Sinne”**. Mit diesem rationalistischen Weltbild wurde auch in
der Bildwissenschaft eine perspektivische Anlage entwickelt, die sich als
geometrisches Raster figuriert, der sich quasi wie ein Schleier auf die Bildflache legt.
Somit ergibt sich ein strukturales Wechselspiel von Raster als Text, Netz, Textil und

Schleier®®

- eine Analogie, die auch an Twomblys Ausbildungsstatte, dem Black
Mountain College eine wichtige Rolle spielte. Anni Albers, die Frau von Joseph Albers,

die grollen Wert auf klnstlerische Materialstudien legte, unterrichtete dort Kurse im

3 Hans Blumenberg, Nachahmung der Natur. Zur Vorgeschichte der Idee des schépferischen
Menschen, in: ders., Wirklichkeiten in denen wir leben, Stuttgart 1981, 55.

%4 Alfred Sohn-Rethel, Das Geld. Die bare Miinze des Apriori, Berlin 1990, 52f.

%5 Die Relation von Textil, Textur und Text ist geradezu ein literaturwissenschaftlicher Topos.
Siehe ausflhrlich zur Textilmetaphorik und ihrer Bedeutung fiir strukturalistische und
poststrukturalistische Theoriebildung in: Erika Greber, Textile Texte. Poetologische Metaphorik
und Literaturtheorie. Studien zur Tradition des Wortflechtens und der Kombinatorik, Koln /
Weimar / Wien 2002.
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Weben und schuf Stoffe mit rectilinearen Streifenmustern und Gitternetzen®*®. Wie
Rosalind Krauss bemerkt stellt dieses Gittermuster oder grid, das einige Jahre spater
die Asthetik des Minimalismus bestimmt, die piktorale Verkdrperung des Bildtragers
dar und dient den Kinstlern dazu den Status der Bildflache jenseits einer
dreidimensionalen perspektivischen Auffassung zu demonstrieren, denn die ,Gitter
liefern die einfachste, strengste und klarste formale Artikulation der Bildflache“*’. Wie

“48 auch

Cullinan mit dem Verweis auf Krauss anmerkt, ist dieses “motif of modern art
in Twomblys Werken angelegt und “articulates the Treatise on the Veil paintings“**°. Ein
Beispiel aus Twomblys Treatise on the Veil - Serie ist die Papierarbeit Untitled (Study
for Treatise on the Veil)*® (Abb. 37). In dieser Papierarbeit von 1970 sind neben einem
eingezeichneten Rahmen und einem eingeklebten Papierfeld, mehrere horizontale
Reihen treppenartig ins Bild collagiert. Die Worter “before”, “time” und “after” sind von
links nach rechts an den Linien notiert. Neben den Einschreibungen “green duration®
und “wall” ist es besonders das groRer und zweimal ins Bild gesetzte Wort “veil®, das
ins Auge sticht. Im unteren Bildbereich wird es als Teil des abgekirzten und
eingeschriebenen Titels “S. Treatise on the Veil“ sichtbar. Die zweite Einschrift des
Wortes “veil” befindet sich auf dem collagierten Papierfeld. Nach den Angaben von
Huber, Langenberg und jlingst von Cullinan, der Twombly in einem persdnlichen

551

Gesprach befragte™’, bezieht sich Twombly in seiner ersten Fassung des Gemaldes

Treatise on the Veil von 1968 ,auf eine Photosequenz von Edward Muybridge, die

Rauschenberg ihm geschenkt hatte“*®,

Langenberg schliel3t anhand formaler
Ahnlichkeiten darauf, dass die Vorbildsequenz ein Teil der Muybridgeschen Human
and Animal Locomotion ist: ,Moglichweise handelt es sich um die Platte 231, S. 1004

(Abb.11), auf der eine Frau mit einem langen Kleid, das schleierartig auf den Boden

6 Wie Adams bemerkt, zeigte Twombly in seiner friihen Italienausstellung in der Florentiner
Galerie Galleria d'Arte 1953 “geometrically patterned wall hangings that were made in Tangier,
reminiscent of both Josef and Anni Albers’s work at Black Mountain®. Adams 1995, 63.

%47 Meinhardt 1997, 35.

% Cullinan 2008, 122.

9 Cullinan 2008, 122.

%% Cy Twombly, Untitled (Study for Treatise on the Veil), 1970. Wachskreide, Bleisitft, Buntstift,
Tesafilm und Collage auf Papier. 70,5 x 100 cm. Privatsammlung. Abb. in: Ausst.-Kat. Tate
Modern London 2008, 120.

%' Cullinan 2008, 123.

%2 | angenberg 1998, 130. Carlo Huber, Cy Twombly. Bilder 1953-1972, Ausst.-Kat. Kunsthalle
Bern, Bern 1973. 0. S. Cullinan hat in einer Konversation 2007 mit dem Kiinstler in Erfahrung
gebracht, dass es sich bei dem Geschenk Rauschenbergs um das Muybridge Werk The Veiled
Bride handelt. Leider konnte das Bild noch nicht zweifelsfrei identifiziert werden. Vgl. Cullinan
2008, 123 u. bes. FR. 12.
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fallt, dargestellt ist*>°. Ebenso markieren nach Meyer ,auf den Abtreppungen einer
Collage-Zeichnung von 1968 mit Leonardos Sintflut (...) Strichbindel fallenden Stoff**.
Twombly, so Meyer weiter, behandelt in seinen Studies for Treatise on the Veil —
Sequenzen das ,Sich-Halten und Fallen im horizontalen Ablauf von links nach
rechts“**®. Die mit einem Bleistift gezogenen Linien sind ,die zufalligen UmriRfalten des
fallenden Stoffes, sie sind Schleier und Schatten — sie sind die Zeitlinien in den durch

“5% \Wie Bastian ebenso

Reillkanten der Papierbahnen kenntlich gemachten Bildraume
bemerkt, kennt Twombly ,jene Sequenz-Photographien von Muybridge, in denen
dieser als Hintergrund zur genauen Fixierung eines Bewegungsablaufs Zeichenpapier
mit Koordinatennetz verwendete®®. Doch das grid, das Twombly durch seine
collagierten Papierbahnen aufnimmt wird nicht nur als Formgeber flr die Figur des

“%8 im Sinne

Schleiers als ,Sequenz eines imaginaren Zeitablaufs fallender Bewegung
Muybridges’ genutzt. Obwohl das grid als ein ,Emblem der Moderne’ gilt, hat es
ebenfalls “paradoxically structured the classical®®. Wie Krauss ausflhrt reicht die
Historie der grids bis zu den Traktaten der Renaissance zurlck, die weniger auf
Bewegung als auf Perspektive verweisen: “One has to travel a long way back into the
history of art to find previous examples of grids. One has to go to the fifteenth and
sixteenth centuries, to treatise on perspective and to those exquisite studies by Ucello
or Leonardo or Direr, where the perspective lattice is inscribed on the depicted world
as the armature of its organization“*®®. Twomblys grids in seinen ,Traktaten Uber den
Schleier’ “conflating a polyvalent and disparate range of influences, from ancient

“%1 Das Rechteck steht als

Rome, via the Renaissance, through to high Modernism
Rahmen — und Ausschnittmotiv in diesem Zusammenhang erneut als Kirzel fir den
Begriff velo, die Abbildfunktion der Bildflache, die ehemals als transparenter Schleier
einen fiktiven Raum reprasentiert. In seiner Papierarbeit Untitled (Study for Treatise on

the Vell) referieren die englischen Titelwdrter “treatise” (, Traktat®) und “veil” (,Schleier®)

%% Langenberg 1998, 131. Die Abb. Muybridges findet sich in: Anita Ventura von Mozley,
Muybridge’s Complete Human and Animal Locomotion, 3 Bde., New York 1979, Platte 231,
1004, Abb. 11.

%% Meyer 1987, 65.

%% Meyer 1987, 65.

%% Bastian 1973, 14.

%" Bastian 1973, 14 FR. 6.

%% Bastian 1973, 14.

%9 Cullinan 2008, 122.

%0 Rosalind Krauss, Grids, in: October Magazine, Sommer 1979, Nr. 9, 50-64. Wiederabdruck
in: dies., The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge 1986, 8-22,
10.

%1 Cullinan 2008, 122.
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auch auf die perspektivischen Studien der Renaissance, die im Sinne der
etymologischen Bedeutung des Wortes Perspektive (lat. perspectiva (ars) =
durchblickende Kunst; bzw. lat. perspicere = hindurchsehen, hindurchblicken)®®* den

Bildraum als velo (Schleier) definieren.

4.2.2 Exkurs: The Veil of Orpheus, 1968

Das Twombly der Thematik des Schleiers in Bezug auf seine Untersuchung der
Bildflache eine besondere Bedeutung zukommen lasst, wird auch in einem Exkurs auf
die Leinwandarbeit Veil of Orpheus®® (Abb. 38) aus dem Jahr 1968 deutlich, in dem
das Thema des Verhlllens und Enthlllens eigens ins Bild gesetzt ist**. Das Werk
besteht aus vier aneinandergeflgten rechteckigen Tafeln, die mit grauer Anstrichfarbe
grundiert sind und auf denen nach oben geschwungene, horizontale Linie verlaufen.
Auch in diesem Bild finden sich Zahlenangaben, die auf einen imaginaren Raum
verweisen, und sprachliche Symbole fur zeitliche Ablaufe wie “STOP*, “NONSTOP*
und ‘time“. Diese Arbeit gilt als besonders aufschlussreich, da sie in ihrer
Namensgebung auf zweierlei Interessensgebiete Twomblys rekurriert. Einerseits auf
die Figur des Orpheus, der an dem Versuch scheitert seine verschleierte Gemahlin
Euridike aus der Unterwelt zu befreien und zum anderen den Begriff velo. Letzteres ist
die Bezeichnung fiur die finestra oder den pariete di vetro in den perspektivischen
Experimenten zur Erforschung des lllusionismus. Das gilt zunachst fur den
theoretischen Entwurf Leon Battista Albertis, der in seinem Traktat zur Malerei von
1435 bekanntlich das Bild als gedtffnetes Fenster versteht, hinter dem sich ein Bildraum
offnet, der dank der Zentralperspektive als fortlaufendes Kontinuum zum

Betrachterraum gedacht werden kann und den Alberti in seinem Traktat tUber die

%2 puden. Das Herkunftsworterbuch. Etymologie der deutschen Sprache, 4. Aufl., Bd. 7, hg. v.
der Dudenredaktion, Mannheim / Leipzig / Wien / Ziirich 2007, 600.

%3 Cy Twombly, Veil of Orpheus, 1968. Wandfarbe, Bleistift und Wachskreide auf Leinwand.
Vierteilig. 229 x 488 cm. Dia Art Foundation New York. Abb. in Bastian 1994, Abb. 72.

%% Mit seiner Arbeit Vale of the Muses beginnt 1960 Twomblys Beschaftigung mit dem Motiv
des Schleiers Weitere Arbeiten zum Thema Schleier: Treatise on the Veil, 1968 und Treatise on
the Veil (Second Version), 1970 sowie Untitled, 1968. Ruth Langenberg untersucht die
Bedeutung des Schleiermotovs fir die Zeitlichkeit der Linie, das sie als ,abstrahierte
Aufzeichnung einer realen Bewegung® in einen Vergleich zu Eadweard Muybridges
photographischen Bewegungssequenzen setzt. Vgl. Langenberg 1998, 137f.
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Perspektive als Schleier (,velo") bezeichnet®®, auf das sich Twomblys Wortwahl

offensichtlich bezieht:

“This emphasis on line not only foregrounds Twombly as a draughtsman, but the veil
of the title makes a reference to the italien word velo, a term used as a synonym for
finestra or partire di vetro (window) and encountered in Renaissance discussions on
perspective, by figures such as Leon Battista Alberti, Leonardo da Vinci, Filippo

Brunelleschi and Piero della Francesca“®.

Tatsachlich nehmen die eingeschriebenen Zahlen in Veil of Orpheus auf die Malle der
Bildflache Bezug: ,in Veil of Orpheus ist die Schnittstelle der vier Tafeln, aus denen das
Ganze besteht, mit zwei Zahlen beiderseits der Linie beschriftet: 22 bezeichnet den
unteren Strich, der sich ungefahr 22 Zoll unterhalb des Feldes befindet, und 27 den
oberen Strich, der sich genau 27 Zoll vom unteren Bildrand befindet; in der letzten
Tafel steht 48 Uber der Linie: 48 Zoll entsprechen ziemlich genau der realen
Horizontabmessung des Gemaldes“®’. Die Zahlen stellen MaRangaben dar, die sich
auf die ,Dimensionen des Gemaldes und seiner Figuren“*®® beziehen, gerade so ,als

“569  Zudem

nahme das Bild an dieser Stelle seine eigenen Malle, reflektiere sie
vermerkt Twombly an der prominenten Schnittstelle der Leinwandteile das Wort
“contact” — ,ein verbaler Hinweis darauf, dal diese Messung sich auf die Materialitat
des Werks bezieht““’°. Dennoch bezieht sich die Zahl 14, die die erste Linie bezeichnet,
die Zahl 140 mi der zweiten Linie und 14000 miles der Letzten nicht auf die reelle
Lange der Linie, sondern vervielfacht sich in ,buchstablich astronomische

Proportionen“®”

. Damit bezeichnen diese Mallangaben ganz offensichtlich nicht die
Abmessungen der Linie, vielmehr ,sind sie, wie am Beispiel 14, 140 miles, 1400 mi und

140000 miles zu sehen, ihre matrizielle Entwicklung, die der nummerierten

%5 Die Bildoberflaiche wird von Alberti mit einem durchscheinenden Stiick Stoff gleichgesetzt,
den der Maler senkrecht vor sich anbringen sollte, um die Umrisse der Gegenstande, die sich
auf dem Schleier abzeichnen, genauer auf die Bildflache Ubertragen zu kénnen. Zu diesem
Aspekt von Albertis Bildkonzept vgl. z. B. Frank Biittner, Rationalisierung der Mimesis. Anfange
der konstruierten Perspektive bei Brunelleschi und Alberti, in: Andreas Kablitz / Gerhard
Neumann (Hg.), Mimesis und Simulation, Freiburg 1998, 55-87.

%% Cullinan 2008, 123.

%7 eeman 2005, 204f.

%8 eeman 2005, 204.

%% Damisch 1997, 105.

%7% | eeman 2005, 205.

*"! Leeman 2005, 206.
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Transformation der Figuren entspricht“’2. Dieses Nebeneinander zweier verschiedener
Dimensionen innerhalb desselben Bildes — ,derjenige(n) des Bildraumes selbst und

“73 erhalt seine

derjenige(n) einer GroRe, die zwangslaufig Uber ihn hinausgeht
Bedeutung, wie Leeman ausfiihrt, ,erst durch den Bezug auf den Schleier*™. Wie er
weiter treffend formuliert, charakterisiert sich Twomblys ,Schleier’ zwar nicht als fiktiver
Bildraum, aber dennoch als ,jene Oberflache, auf die — im mathematischen Sinne —
das Universum projiziert wird“”>. Twomblys Werk Veil of Orpheus ,enthalt (...) die
Spuren von Berechnungen, die innerhalb des Gemaldes eine Korrespondenz zwischen
seinen eigenen Dimensionen und denen des von ihm Représentierten herstellen“*
und enthdllen. Langenberg, die in ihrer Untersuchung das Schleiermotiv vornehmlich
mit der Zeitlichkeit der Linie in Zusammenhang bringt, verweist hinsichtlich des
selbstbezliglichen Moments auf eine weitere Papierarbeit Twomblys. In einer
unbetitelten Collage®” von 1968 klebt der Kiinstler eine Reproduktion der Zeichnung
einer Faltenwurfstudie von Leonardo da Vinci ins Bild. Die Linien in Twomblys
unbetitelter Collage geben sich als einfache Linien zu erkennen, die sie von den
formausbildenden Linien Leonardos unterscheidet: ,Die Linien in der Zeichnung
Leonardos reprasentieren einen Stoff, wahrend Twomblys Linien selbst nichts
reprasentieren, sondern die illusionsschaffende Funktion von Linien Uberhaupt
offenlegen“®. In dieser Kritik der illusionstiftenden Funktion der Linie liegt wiederum
der Kern der Twomblyschen Bestrebung in Bezug auf den Status der Bildflache. In der
Twomblyschen Neuformulierung des Albertinischen velo suggeriert der Bildraum nichts
lllusionistisches. Twomblys ,Schleier’ markieren die Bildflache erneut als eine
Oberflache, auf der sich reale kinstlerische Auseinandersetzungen und Prozesse

vollziehen®”,

%72 | eeman 2005, 206.

°7% | eeman 2005, 206.

7% | eeman 2005, 206.

°7° | eeman 2005, 207.

%7% | eeman 2005, 207.

%7 Cy Twombly, Untiteld, 1968. Bleistift und Collage auf Papier. 94,7 x 455 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Leemann 2005, 157.

%78 | angenberg 1998, 138.

% \Jon Twomblys intensivem Interesse an dem Motiv des Schleiers zeugen auch weitere
Werke in dieser Zeit: Treatise on the Veil, 1968. Abb. in: Leeman 2005, 204f., Treatise on the
Veil (Second Version), 1970. Abb. in: Ausst.-Kat. Tate Modern London 2008, 126-128; Untitled
(Study for Treatise on the Veil), 1970. Abb. in: Ausst.-Kat Zirich 1984, Abb. 77.
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EIN VERGLEICH MIT ROBERT RAUSCHENBERGS MOOR (HOARFROST), 1976

Twomblys Reflexion auf den Status der Bildflache als Ort fiktiver Darstellung weist eine
Affinitdt zu den strukturellen Tiefen eines selbstreferentiellen Bildbegriffs auf, wie er
auch von Rauschenberg praktiziert wird. In seinem Werk Moor (Hoarfrost)*® (Abb. 39)
aus seiner Hoarfrosts — Serie von 1974 bis 1976, an der Rauschenberg wahrend
Twomblys Besuch 1976 in Captiva Island arbeitet®', Uberlappt er fein gewebte
bedruckte Stoffe und Uberlagert sie mit einer Stofflage, auf die er eine schwarze
Tuschelibermalung auftragt. Ahnlich wie Twomblys Schichtung mit Transparentpapier
in Orpheus zeugen Rauschenbergs schleierdhnliche Materialiberlagerungen von der
Beschaftigung mit der bildflachenbezogenen Thematik von Dichte und Auflésung, von
Verdecken und Enthillen, von lllusion und Realitat. Wie der Kinstler dazu selbst
bemerkt, prasentieren sich die Bilder ,in der Schwebe - im Brennpunkt fixiert oder
verloren in der Unscharfe’. Von dieser Auseinandersetzung zeugt auch seine
Betitelung. Der Titel Hoarfrost (zu dt. Reif bzw. Raureif) bezieht sich auf Dante
Alighieris Géttliche Komdédie, die Rauschenberg bereits Ende der 50er-dJahre mit einer
Reihe von Transfer-Drawings illustriert. Begleitet vom Dichter Vergil steigt Dante in die
Holle hinab, eingehillt in Nebel und Raureif. Am Beginn des 24. Gesangs heif3t es:
,Wenn auf der Erde weilRer Reif sich zeigt / Des weilken Bruders Abbild darzustellen**®,
Vergleichbar mit Rauschenberg, der in seiner Hoarfrost-Serie den Status der Bildflache
mit seinen materiellen Schleiern untersucht, nimmt Twomblys Werk Orpheus auch
inhaltlich auf seine kiinstlerische Auseinandersetzung mit der Bildflache Bezug. Mittels
der schleierahnlichen Uberlagerungen und den mythologischen Verweisen wird die

Bildfliche zu einem ,Membran zwischen Diesseits und Jenseits“®

- wie Orpheus der
zwischen Erde und Unterwelt, Leben und Tod hin und her wandelt. Dieses Wesen der
mythologischen Figur und seinen transistorischen Gehalt hat Twombly in sein Werk

Ubersetzt. Die diaphane Papierstruktur der Collage unterstreicht dabei ahnlich wie bei

%% Robert Rauschenberg, Moor (Hoarfrost) 1974. Lésungsmittel-Transfer auf Satin mit Chiffon,
Papiertiiten und Seil. 205,7 x 124,5 cm. Sammlung Sonnabend. Abb. in: Museum Ludwig Kéln,
Robert Rauschenberg Retrospektive. Ausst.-Kat. Museum Ludwig Koln 1998, Kdln 1998, Abb.
295.

%1 Twombly besucht Rauschenberg des Ofteren in dessen gut ausgestattetem Studio in
Captiva Island, Florida und fertigte dort einige Papierarbeiten an wie bspw. Untitled, (Captiva
Island), 1974, (Abb. in: Lambert 1976, Abb. 119), das sich ebenfalls durch das Fenstermotiv
und die Lagen von Transparentpapier auszeichnet.

%2 Dante Alighieri, Die Gottliche Komddie, iibers. v. Hermann Gmelin, Stuttgart 2001, Canto 24
/ Gesang 24.

%8 Kriiger 2001, 45.
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Rauschenberg das Changieren zwischen Erscheinen und Verschwinden -

Offenbarung und Entzug.

DER SCHLEIER ALS ANSCHAUUNGSFORM

Die Figur des Schleier erfahrt aber noch eine weitere metaphorische Bedeutung, die
Twombly ganz bewusst bedacht hat. Neben seiner zentralen Rolle als textile Schicht

«584

des Bildes, ist ,der Schleier (...) im elementaren Sinne eine Anschauungsform“®** und

kann — wie die illusionsstiftende Bildflache - als ein Dispositiv verstanden werden, ,das

regelt, was und wie gesehen und gewuft werden kann“®®

. Wie bereits erwahnt, ,gehort
der Schleier in seiner materiellen Struktur dem Anschauungsfeld der
Gewebemetaphorik an“*®¢. Unter dieser Metapher, die die Schreibkunst der Webkunst
verdankt, kommt dem transparenten Stoff eine herausragende Bedeutung zu. Denn im
Gegensatz zu vielen anderen Bildern, die die Textur des Textes reflektieren, ist flr den
Schleier eine Durchsichtigkeit wesentlich, die durch Licken in dem textilen Gewebe
aus Kette und Schuss entsteht. Da diese leeren Stellen im Gewebe den Blick nur
partiell freigeben, reizen sie den Betrachter, sie mit Hilfe seiner Imagination zu
besetzen. In der religidsen Kunst des Mittelalters zahlt dieser Aspekt des velums zur
Inszenierung des Altarbildes, und das Verschleiern und Entschleiern gehdrt,
Ubereinstimmend mit der liturgischen Funktion, einer Dialektik der Bildprasentation
an®®’. Somit ist der Schleier in noch weit komplexerer Hinsicht eine Anschauungsform,

denn ,der Schleier ist ein Faszinosum, der es der Imagination erlaubt, Bilder hinter den

%84 patricia Oster, Der Textschleier im Bild: Petrarca und Simone Martini, in: Johannes Endres /
Barbara Wittmann / Gerhard Wolf (Hg.), lkonologie des Zwischenraums. Der Schleier als
Medium und Metapher, Minchen 2005, 103-121.

%% Zitat aus Klapptext: Ikonologie des Zwischenraums. Der Schleier als Medium und Metapher.
Endres / Wittmann / Wolf 2005.

%% Oster 2005, 103. Zur Tradition des Wortgeflechts und der Kombinatorik vgl. Erika Greber,
Textile Texte. Poetologische Metaphorik und Literaturtheorie. Studien zur Tradition des
Wortgeflechts und der Kombinatorik, Kéln 2002.

%7 Die Metaphorik vom Bild als einem Schleier besitzt eine lange Tradition. Jedoch ist die
.semantische Aufladung dieser Metapher und der entsprechende Funktionsbegriff des Bildes
wesentlich von metaphysischen und religidsen Begriindungszusammenhangen und (...) von
den Zielvorstellungen einer bildlich vermittelten Transzendenzerfahrung dominiert®, Kruger
2007, 158.
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Schleier zu projizieren®,

Der Schleier wird nicht nur als ein die Imagination
stimulierendes Gewebe, sondern auch als ein den Blick verstellender Widerstand
erfahren. Der Blick auf den Gegenstand bricht sich an dem Widerstand seiner Textur
und erschafft ein Bild aus Wahrnehmung, Wahrnehmungsirritationen und imaginaren
Supplementen der entzogenen Wahrnehmung. Dieses Moment der Anschauung ist in
Twomblys Werk Orpheus besonders mit Blick auf Twomblys Textauswahl signifikant.
Es gelingt nur dem uUberaus kundigen Betrachter die Gedichtzeilen zu erkennen und
den Brickenschlag zu Rilkes Sonette an Orpheus zu vollziehen. Der Text erscheint als
Schleier, der das, was er aufruft, einerseits erkennen lasst — als lesbare und
verstandliche Schrift - und sich andererseits durch seine Fragmentaritat und die
komplizierte intertextuelle Verbindung entzieht. Twomblys Schriftfolie verflgt also Uber
die in der Figur des Schleiers angelegte Ambivalenz, die in der Dialektik von
Verhlllung und Enthillung besteht. Die Textur der Textoberflache und das groRer
eingeschriebene Wort “Orpheus” bannt den Blick des Lesers und halt das Auge
geradezu davon ab, in die tieferen Schichten vorzudringen. Inhaltlich nimmt Twombly
mit der fragmentierten Einschrift auf den poetischen Schleier der Dichtung Bezug, der
sich besonders mit der Dichtung des ltalieners Francesco Petrarcas®® formuliert und
den Twombly verehrt. Anhand Petrarcas Vergil-Exgese in den Epystole und Seniles
l&sst sich das Verfahren der allegorischen Verschleierung und ihre Wirkung auf den
Leser gut darlegen. Die mit géttlicher Kraft versehenen Dichter verhillen den Inhalt
ihrer Werke mit einem so undurchdringlichen Schleier, dass ihn die gréfite Sehscharfe
nicht zu durchdringen vermag, es sei denn mit dem Auge des Luchses. Dem normalen
Leser, der nicht mit der aufderordentlichen Kraft der Durchdringung ausgestattet ist,
zeigen die Verse nur ihre bildhafte Seite. In Orpheus gleicht die Schrift nicht nur die
fehlende Narration der Arbeit aus, sondern generiert auch eine Botschaft und offeriert
einen offensichtlichen Werkzugang. Doch dieser Zugang bleibt aus mehreren Grinden

verhllt. Wie bereits in seiner Zeichnungsserie Letter of Resignation untersucht wurde,

%8 |n letzter Zeit ist der Schleier als literatur- und kulturwissenschaftliches Phdnomen entdeckt
worden. Vgl. bspw. Patricia Oster: Der Schleier im Text. Funktionsgeschichte eines Bildes flr
die neuzeitliche Erfahrung des Imaginaren. Miinchen 2002 und an Endres / Wittmann / Wolf
2005.

% In Petrarcas Werken markiert der Zusammenfall von Naturerlebnis und Riickwendung auf
das Selbst eine bedeutende Position, die besonders in Twomblys Arbeiten der 1980er und
1990er deutlich nachvollziehbar ist, an dieser Stelle aber nicht vertieft werden kann. Vgl. dazu:
Richard Hoppe-Sailer, Bilderfahrung und Naturvorstellung bei Cy Twombly, in: Max Imdahl
(Hg.), Wie eindeutig ist ein Kunstwerk?, Koéln 1986, 103-119; Klaus-Peter Buss, Erzahlung,
Landschaft und Text im Werk von Cy Twombly. Eine Untersuchung des Werkes der achtziger
und neunziger Jahre als ein Beitrag zur didaktischen Diskussion, Dortmund 1998.
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ist in Twomblys Werken die Inschrift oftmals nicht verstandlich, weil sie zwar
Signifikathaftigkeit suggeriert, diese jedoch nicht einldst. Aber auch mit Schriftsinn
belegt — wie in Orpheus - ist sie fir den Betrachter nicht schlissig, da sie fragmentiert
ins Bild gesetzt ist. Gerade dem nicht kundigen Leser, der den Text nicht als Gedicht
Rilkes erkennt oder lesen kann, zeigen die Verse nur ihre oberflachliche Seite. Die
Einschriften in Orpheus erzeugen durch ihren ausschnitthaften Charakter eine
vieldeutige Komplexitat und verhllen sie sogleich. Das Ver — und Enthullen wird in die
Struktur des Werkes Uberflhrt. Somit benutzt Twombly den antiken Orpheus-Mythos
als poetische Folie und unterstreicht die Doppelnatur der Bildflache, namlich zugleich

materieller Trager und immaterieller Erscheinungsort eines Abwesenden zu sein.

4.3 RESUMEE

In Twomblys Neuformulierungen der Bildflache als Fensters hat der Bildraum nichts
mehr illusionistisches. Vielmehr scheint es Twombly ein Anliegen die klassische
Funktion des Fensters und des Rahmens als vermittelnde ,Schwelle’ kinstlerisch zu
reflektieren. Dies geschieht dergestalt, dass die kinstlerische Darstellung in seinem
Werk Plato auf eine zweifache Lesbarkeit verweist: einerseits als Reprasentationsfeld
einer Naturdarstellung und anderseits als materielle Flache, die optisch auf einem
Trager aufliegt. Durch diese Koprasenz von Ausblick und Flachigkeit oszilliert die
Darstellung zwischen dem Werk als Ort der lllusion und dem Bild als materiellen
Korper. Twombly kreiert mit der Schichtung von Flachen durch Daraufgeklebtes oder
Daribergemaltes eine Art Binnenraum des Bildes, der jeweils sowohl einen
buchstablichen Raum als auch eine imagindre Tiefe erzeugt, wobei die Pointe darin
besteht, Flachigkeit und Plastizitat gegeneinander auszuspielen. Beide Raume, sowohl
das Abstehen der Papiere vom Bildtrdger und der eingezeichnete Rahmen in Mars and
the Artist als auch die Staffelung der Bildflache in Plato, sind nicht-illusionistisch, d.h.
sie lassen sich nicht als ein mimetisches Abbild einer auferbildlich vorstellbaren
raumlichen Situation begreifen. Vielmehr tritt die Faktur der Fldche in Erscheinung. In
Twomblys Arbeit konkurriert die Auffassung des Bildes als Flache, durch den in das
Bild projizierten Rahmen, mit der Auffassung als Oberflache, auf denen plastische
Operationen vollzogen werden kdénnen. In seiner Hommage To Malevitch fuhlt sich
Twombly nicht der Materialitdt der Malevitschen lkonen verpflichtet. Vielmehr mag

Twombly Malevitschs Interesse an geometrischen Formen und Architektur interessiert
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haben, auf das auch Twomblys Widmungsbild fir den Maler, Bildhauer und
Architekturkenner Vladimir Tatlin verweist®®. Es wird deutlich, dass der Kiinstler neben
den Metaphern des Rahmens, Fensters und Schleiers auch an der raumausbildenden
Wirkung zwischen Bildgrund und Applikation interessiert ist. Meist handelt es sich um
rechteckig geschnittene Formen, die Twombly architektonisch ausbalanciert ins Bild
setzt. Da es sich bei Twomblys Collagen um Papier-auf-Papier-Arbeiten handelt, d.h.
bei denen sowohl der Bildgrund als auch die Darstellung aus demselben Material
bestehen, liegt es nahe, in Twomblys Umgang mit den Papierformaten, seinen
Einzeichnungen, Schnitten und Schichtungen und seiner Titelwahl (wie bspw. Untitled
(Study for Treatise on the Veil) oder Veil of Orpheus) eine Reflexion auf den Status der
Bildflache zu sehen. In dieser Auseinandersetzung wird von Twombly in seiner
Papierarbeit Orpheus die Textur des Bildes als Gewebemetaphorik reflektiert und somit
die Vorstellung der Bildflache als velo auf die stoffiche Materialitat der
eingeschriebenen Schriftzeilen bezogen. Insgesamt zeigt sich fur die Darstellung
sowohl das Rahmen — und Fenstermotiv als auch die Thematik des Schleiers als ein
Grenzphanomen par excellence, zumal es sowohl als Fensterschausschnitt wie auch
als durchlassige Scheidewand einen Zwischenraum markiert. Es gelingt Twombly die
Relationen von Bild zu Wirklichkeit und vom Bild zu seiner Reprasentation einer
kinstlerischen Auseinandersetzung zu unterziehen und sie produktiv im Bild zu
reflektieren. Damit erschliel3t sich eine Zwischenposition, die das Bild hier einnimmt,
und die es von zwei Seiten lesbar werden lasst. Dem Bild ist ebenso ein spezifischer
Oberflachenzustand wie die Spur eines Machens inharent, sie wird genauso durch die
Stofflichkeit der Ausgangsmaterialien gepragt wie durch die Bearbeitung dieser
Materialien zum Artefakt. Diese doppelte Lesbarkeit des Bildes entspricht die

Ambivalenz der Bildfaktur und unterlauft den ontologischen Status des Bildes.

%0 v/gl. bspw. Twomblys Collagen To Mallarmé oder To Valéry,
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TEIL Il: PERFORMING DRAWING

DER UBERGANG VOM WERK ZUM EREIGNIS

Wie in den vorhergehenden Kapiteln dargelegt, andert sich Twomblys Werkauffassung
im Vergleich zum Abstrakten Expressionismus radikal. Die charakteristische Dynamik
als flatbed’ zwischen Einschreibung, Wiederholung und Differenz ist nicht zuletzt durch
die ereignishafte Dimension seiner Bilder betont. Seit Anfang der 1950er Jahre

«591

gewahrt die bildende Kunst dem ,Ereignischarakter™" einen grélReren Raum. Ziel ist

es die Kunst nicht langer in ihrer Tradition einzubinden, sondern sie in das ,Ereignen“*
zurlckzufuhren. In Zusammenhang mit Kunstformen wie der Performance Art und dem
Happening®” tritt parallel zu Twomblys kinstlerischen Entwicklung das Werk in seiner
Ereignishaftigkeit verstarkt in den Blick: ,Tanztheater, Kdrperperformance und
Happening spielen besonders in Amerika seit den finfziger Jahren eine wichtige
Rolle“*** und werden besonders von Twomblys Studienkollegen Merce Cunningham
und John Cage am Black Mountain College initiert™®. Die Kinstler sind bestrebt
Ereignisse zu kreieren, die weniger ein fertiges Bild, sondern vielmehr kinstlerische
Aktionen zur Auffihrung bringen. Damit rickt ,der Akt, die Handlung“® in das

kinstlerische Interesse. In diesem Handlungscharakter, der Zeitlichkeit und dem

%1 Bernhard Waldenfels, Verkérperung im Bild, in: Claus Volkenandt / Richard Hoppe-Sailer /
Gottfried Boehm / Gundolf Winter (Hg.), Die Logik der Bilder: Prasenz — Reprasentation —
Erkenntnis, Berlin 2005, 17-34, 26

%2 Dieter Mersch, Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen,
Frankfurt a. M. 2002, 210 (im Folgenden als Mersch 2002a bezeichnet).

% Der Begriff 'Performance Art’ wird durch zwei unterschiedliche Auffassungen definiert:
Einerseits ,wird unter Performance jede kinstlerische AuRerung oder Aktion vor einem
Publikum verstanden, wobei im Unterschied zu Theaterauffihrungen keine schriftlich fixierten
Dialoge vorliegen®. Andererseit beschreibt der Begriff ,eine ausschlieRlich oder besonders auf
den Korper zentrierte Aktionsform®, die u.a. Body Art genannt wird. Vgl. Marie-Luise Angerer,
Performance und Performativitat, in: Hubertus Butin (Hg.), DuMonts Begriffslexikon zur
zeitgendssischen Kunst, Koln 2006, 241-245, 241. Im Gegensatz zur Performance Art verweist
der Begriff Happening verstarkt auf die aktive Teilnahme des Publikum. Im vorliegenden
Kontext interessiert vornehmlich die erstgenannte Definition der Perfomance Art.

%% Marie-Luise Angerer, Performance und Performativitat, in: Hubertus Butin (Hg.), DuMonts
Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst, Kéln 2006, 241-245, 241.

%% \Vgl. dazu ausfiihrlicher Abschnitt ,7.1.1. Bild(ge)schichten als Mittel ereignishafter Teilhabe*
dieser Studie.

%% Mersch 2002a, 217.
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Ereignis der Setzung vollizieht sich der ,Sprung vom Werk zum Ereignis“®, der als

Jperformative Wende“*® tituliert, auch Twomblys Arbeiten der 1970er Jahre tangiert.

DER BEGRIFF DER PERFORMATIVITAT

Der Begriff ,Performativitdt’ und das Substantiv ,performativ’ werden in der
Sprachwissenschaft, Linguistik, Theaterwissenschaft und Rezeptionsasthetik
unterschiedlich definiert®®® und haben zu einer vielgestaltigen und unibersichtlichen
Verwendung des Performanzbegriffs gefuhrt. Ausgehend von der Sprechakttheorie von
John L. Austin, die besagt, dass performative AufRerungen das hervorbringen, was sie
bezeichnen®, hat der Performanzbegriff besonders in der Literatur — und
Theaterwissenschaft Konjunktur, ,wobei die Frage nach den ,(funktionalen
Gelingensbedingungen’ der Sprechakte von der Frage nach ,phdnomenalen

“01 |m aktuellen kunstwissenschaftlichen

Verkdrperungsbedingungen’ abgeldst wurde
Diskurs wird der Begriff der Performativitat gerne mit der korperlichen Prasenz des
Kiinstlers und der Ereignishaftigkeit seiner Aktion diskutiert®. Und obwohl sich
diesbezlglich die Kunstwissenschaft mehr der Inszenierung der kinstlerischen
Darbietung in der Performance Art zuwendet, wurde bereits von Bernhard Waldenfels

““%und

herausgestellt, ,dass auch traditionelle Tafelbilder in Bewegung geraten
,mittlerweile sogar faktisch statische Gebilde ,Performativitat“®*® behaupten. Was in
dieser Richtung unter dem Blickwinkel einer ,Performativitédt des Bildes’ erdrtert wird,
rickt den Begriff des Performativen nicht nur im Hinblick eines gegenwartigen,

korperlichen Vollzugs einer Aktion in den Blick. Vielmehr wird in der vorliegenden

%7 Mersch 2002a, 218.

%% Mersch 2002a, 163.

%% Zu einer ausfiihrlichen und differenzierten Darstellung vgl. Uwe Wirth, Der Performanzbegriff
im Spannungsfeld von lllokution, Iteration und Indexikalitat, in: ders. (Hg.), Performanz.
Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften, Frankfurt a. M. 2002, 9-63.

80 vgl. John L. Austin, Zur Theorie der Sprechakte (How to do thing with Words), Stuttgart
2002.

%" Wirth 2002, 10.

2 vgl. bspw. Petra Maria Meyer (Hg.), Performance im medialen Wandel. Einleitender
Problemaufriss, in: dies., Performance im medialen Wandel, Miinchen 2006, 35-77; Christian
Janecke (Hg.), Performance und Bild / Performance als Bild, Berlin 2000. In der vorliegenden
Untersuchung werden sie im Sinne von ,auffihrungshaft‘ verstanden. Vgl. Erika-Fischer Lichte,
Christopher Wulf (Hg.), Theorien des Performativen, Berlin 2001. Die Definition nach John L.
Austin, dass performative AuRerungen hervorbringen, was sie bezeichnen, wird an dieser Stelle
ausgeklammert. Vgl. John L. Austin, Zur Theorie der Sprechakte (How to do thing with Words),
Stuttgart 2002.

693 Waldenfels 2005, 26.

604 Janecke 2004, 7.
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Studie  ein Hauptaugenmerk  auf die unterschiedlichen,  sogennanten

Verkérperungen’®®

gelegt, die Twomblys performative Strategien sichtbar machen.
Dabei bezeichnet der Begriff Verkérperung’ im Allgemeinen ein Medium, dass einen
Vorgang zur Erscheinung bringt®®. In der Theaterwissenschaft und Performance Art
wird der Begriff der Verkdrperung gerne dann verwendet, wenn es darum geht, Theater
oder Perfomance Art als einen Handlungsvollzug zu begreifen, der auf kdrperlichen
Voraussetzungen basiert. Wie die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte
herausstellt, betonen diese Theorien der Verkérperung vor allem die individuelle
Jeibliche Prasenz*” des Schauspielers ,durch Koérper und Stimme vor koérperlich

anwesenden Zuschauern“®®

als Wirkungsmoment. Dagegen steht im vorliegenden
kunstwissenschaftlichen Kontext nicht Twombly als real agierender Akteur vor
Publikum zur Disposition, sondern sein dreidimensionales, statisches Endprodukt — ein
Bild. Unter diesem speziellen Gesichtspunkt des Performativen bietet sich neben Erika
Fischer-Lichte und Bernhard Waldenfels besonders die Theorie von Dieter Mersch als
erganzende Grundlage fir die weiteren Untersuchungen an. Merschs Ansicht nach,
wird der Koérper des Ausfiihrenden ebenso sinnkonstitutiv wie die Art und Weise, mit

der die Bewegung oder die Geste einer Pinselfiihrung auftritt:

.lhre Gegenwart behaupten die Zeichen durch ihre Materialitét, durch die Spur, die als
Abdruck eines Voriibergegangenen dessen Gewesenheit aufbewahrt oder die
Stofflichkeit des Materials, derer sich der Kiinstler bedient. Dies gilt gleichermalen fur
den Vollzug von Gesten und Gebarden, die Performanz einer Handlung, die wiederum

auf die Korperlichkeit des Ausfihrenden verweist. Neben den unterschiedlichen

%5 Siehe Ausfilhrung und Titel ,Verkdrperung im Bild“ von Bernhard Waldenfels 2005. FR. 591.
%% Die Konzeption der Verkérperung (incarnazione) wird bereits in der Kunsttheorie des
Quattrocento wichtig, wobei sie sich an der Theologie der Fleischwerdung, der Inkarnation
anlehnt und spater als maltechnische Bezeichnung fiir die Farbténe der Haut dient. Vgl.
Barbara Eschenburg, Pygmalions Werkstatt. Die Erschaffung des Menschen im Atelier der
Renaissance bis zum Surrealismus. Ausst.-Kat. Lenbachhaus Minchen, Kdéln 2001. Die
vorliegende Definition geht Uber die enge, auf die explizite Darstellung des menschlichen
Korpers beschrankte Form der Verkorperung hinaus.

7 Prasenz ist keine expressive, sondern eine performative Qualitit. Sie wird durch spezifische
Prozesse der Verkorperung erzeugt, mit denen der Kinstler seinen Korper als einen auf die
Aufmerksamkeit des Betrachters erzwingend hervorbringt. Prdsenz ereignet sich als eine
intensive Erfahrung von Gegenwart.namlich ,als ein zugleich innerhalb und aufierhalb des
Zeitverlaufs angesiedelter BewuBtseins-Prozel. Vgl. Hans-Thies Lehmann, Die Gegenwart des
Theaters, in: Erika Fischer-Lichte, TRANSFORMATIONEN. Theater der neunziger Jahre, Berlin
1999, 13-26, 13.

%8 Erika Fischer-Lichte, Grenzgange und Tauschhandel. Auf dem Weg zu einer performativen
Kultur, in: Uwe Wirth (Hg.), Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissen-
schaften, Frankfurt a. M. 2002, 277-300, 299. Vgl. a. Erika Fischer-Lichte, Asthetik des
Performativen, Frankfurt a. M. 2004, 129.
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bildimmanenten Tragern, die das Zeichen zur Erscheinung bringen, ist es auch die Gestik

der Korpersprache des Kiinstlers, die auf die Leiblichkeit verweist*®®,

Unter diesem Blickwinkel ist in Twomblys ,statischem Gebilde Bild’ einerseits erneut
die Materialitdt ausschlaggebend, die als Trager der Information dient. Andererseits
werden aber auch Twomblys medienspezifische und kdrperbetonten Produktions — und
Erscheinungsweisen signifikant®®. Es steht nun nicht mehr nur eine Theorie der
Kommunikation im zeichentheoretischen Sinne im Vordergrund, vielmehr steckt hier

die ,Theorie des Erscheinens“®"

mit Bezugspunkt der Korporalitdt den Rahmen der
konzeptuellen Erfassung des Performativen ab. Twomblys Zeichnungen und Collagen
— so lautet die These - verbinden beide Handlungsarten. Zum einen erlauben sie eine
Kommunikation Gber Abwesendes, das — wie bereits in den vorangegangenen Kapiteln
gezeigt — mit dem materiellen Charakter seiner Zeichnungen und Collagen zur
Verfugung steht. Auf der anderen Seite werden mit Twomblys medialen
Verkdrperungsstrategien neuartige Handlungsdimensionen jenseits der klassischen
Bildauffassung ermdglicht. Mit diesen ersten theoretischen Ausfihrungen soll
verdeutlicht werden, aus welcher Perspektive in den folgenden zwei Kapiteln
Twomblys Werke auf Papier betrachtet werden. In Twomblys Zeichnungen und
Collagen hat die Analyse medialer Performanz gleichermalRen die Verkdrperungs- -
und Inszenierungsbedingungen geschriebener Auferungen und ihrer Tragerkorper
zum Gegenstand. Zieht man Twomblys Papierarbeiten Adonais von 1975 und als
erstes Beispiel heran, lassen sich erste signifikante Momente fir eine performative

Dimension der Twomblyschen Papierarbeiten herausarbeiten.

9 Dieter Mersch, Was sich zeigt. Materialitdt — Prasenz - Ereignis, Minchen 2002, 11. (im
Folgenden als Mersch 2002a bezeichnet).

610 \v/gl. Meyer 2006, 35-77.

1" Mersch 2002a, 10 sowie Mersch 2002b.
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5 FIGUREN DER (EIN-)SCHREIBUNG
5.1 ADONAIS, 1975

Das hochformatige Werk Adonais®” (Abb. 40) besteht zu einem Teil aus beige-
gelblichem Grund. Die auf diesem Grund im unteren Drittel des Bildes nur erahnbare
Handschrift ist durch weiRe Gouache bis zur Unleserlichkeit verdeckt. Auf dem
Untergrund des Bildes klebt eine Art spiegelverkehrtes L in hellerem Papier. Auf dem
nach oben zeigenden Schenkel steht um 45° gedreht, mit grauer Handschrift

geschrieben Zeilen aus Percy Bysshe Shelly’s Adonais geschrieben:

| weep for Adonais, he is dead!
Oh weep for Adonais though our Tears
Thaw not the frost which binds so dear a head!
. (Adonais, I, 1-3)

Ich wein’ um Adonais, er ist tot.
O weint um Adonais, taut auch keine
Klage den ewigen Frost, flihllose Not,
um dieses teure Haupt!®"

Darunter ist auf dem collagierten Papier der Name Adonais zu lesen, wobei das i und

das s iiber die Applikation hinausgeschrieben sind®'

. Aulerhalb des spiegelverkehrten
L’s steht auf dem Papiergrund in eckigen Klammern: “He is a portion of the loveliness
which once he made more lovely® (Adonais, XLIII, 379-380) und unterhalb im Bild auf
einer mit Gouache getilgten Schrift liest man: “He has out soared the shadow of our

night” (Adonais, XLIII, 379-380).

612 Cy Twombly, Adonais, 1975. O, Pastellkreide, Bleistift und Collage auf Papier. 166 x 119
cm. Privatsammlung. Abb. in: Leeman 2005, 237.

®13 Dt. Ubersetzung aus: Katharina Schmidt (Hg), Cy Twombly, Bilder, Arbeiten auf Papier 1955-
1983. Staatliche Kunsthalle Baden-Baden, Baden-Baden 1984, 100.

614 Adonais ist der Titel einer Elegie des englischen Schriftstellers Percy Bysshe Shelley aus
dem Jahr 1821. Der Titel dieses Gedichtes ist eine Verschrankung der Namen (der auf die
gleichnamige griechisch-romische Goéttergestalt verweist) und Adonai (hebra. Gott). Vgl. Percy
Bysshe Shelley, Adonais. An elegy on the death of John Keats (1821), hg.v. Jonathan
Wordsworth, Oxford 1992.
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5.1.1 Zur Funktion des auktorialen Textzitates

In  Adonais werden von Twombly unterschiedliche mediale Strategien der
Verkorperungen vollzogen. Zuerst wird Twombly durch den Akt der Einschrift auf die
Bildflache aktiv. Der mehrzeilige Text auf der rechtwinkligen Papierform wird zu einem
evokativen Hohepunkt gefihrt, zumal das “I“ des Dichters Shelley, mit dem der Satz
anhebt mit Twombly zusammenfallt, der diese Zeilen auf die Leinwand schreibt. Durch
den Akt der Inskription und den Eindruck des direkten Sprechens wird das
Klnstlersubjekt selbst im Bild gegenwartig. Und zwar insofern, dass in Twomblys
Schreibprozess und in der Aneignung der Gedichtzeilen die Figur des Kinstlers mit der
fiktionalen Figur Shelleys verschmilzt. Aus produktionsasthetischer Perspektive ist die
Veranschaulichung des zeitlichen Zusammenfalls von Kinstler und Werk ein zentraler
Aspekt in Twomblys kilnstlerischer Produktion und verkdrpert geradezu Barthes’
berihmte Pramisse vom ,modernen Schreiber’. Dieser hat keine Existenz, die seinem
Schreiben vorrangig ist oder es Ubersteigt und fur den es folglich nur die Zeit der
AuRerung gibt. Diesen Zustand bestimmt Roland Barthes als ,eine seltene Verbalform,
die auf die erste Person und das Prasenz beschrankt ist und in der die AuRerung
keinen anderen Inhalt (...) hat als eben den Akt, durch den sie sich hervorbringt“"™.
Und zwar nicht nur sich selbst als Schrift, sondern auch den Schreiber in seiner
Prasenz, denn dieser wird ,im selben Moment wie sein Text geboren“®®. Im Moment
der ,Berlihrung“®" der Leinwand kommt es zu einer Verschrankung von ,Prasenz und
Prasens“®'®. Twomblys kiinstlerische Performance produziert und inszeniert damit tiber
dieses Zusammenspiel — zumindest fur den kurzen Moment des Sich-Ereignens — die
auratische Erscheinung und Verkdrperung des Autors. Die 'Magie’ dieser Prasenz
besteht bei Twombly in der besonderen Fahigkeit des Kiinstlers, Energie in einer
Weise zu erzeugen, dass sie fur den Rezipienten fuhlbar zirkuliert und ihn affiziert. Ruft
man sich vergleichsweise Pollocks Drip-Paintings ins Gedachtnis, dann ist die
Anwesenheit des Kinstlers formlich spurbar, denn es gelingt Pollock durch
Rhythmisierung und Repetition seiner Bildflachen den Betrachter seinerseits zu
energetisieren. Die Kreation seiner Prasenz wird vom Betrachter leiblich erspirt. Bei
Twombly tritt in seiner gestischen Linienfihrung - und nicht erst in den gedrippten

Flecken und Farbtropfen eines Pollock - ein rhythmisch-kinetischer Uberschuss zutage,

¢15 Barthes 2002, 189.

¢1® Roland Barthes, Der Tod des Autors, in: Jannidis u.a. 2000, 185-198, 189.
817 Barthes (1997) 1983, 68.

%8 Dieter Mersch, Kunst und Ereignis, ohne Jahr u. Seitenangabe.
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ein ,Bilden namlich, das seine nie vdllig in eine persdnliche Handschrift zu
verwandelten Spuren im Gebilde hinterlasst“®™. Die Idee, dass Kunstwerk als materielle
Verkdrperung einer Aktion aufzufassen, radikalisierte Pollock in seinen berihmten

Drippings: ,Nicht das Ergebnis, das Bild und seine Aktionsspuren zahlen, vielmehr die

«620

Performativitat des Malaktes selbst®“”, die Twombly ,in die minimale Geste subtiler

Bildeinschreibung“®

aufldst. Damit ist im Gegensatz zu Pollock bei Twombly nicht das
Zuschaustellen eines in spezifischer Weise agierenden Koérpers zentral. Vielmehr ist es
eine besondere Art von Verkdrperung, die besonders die medialen Erzeugungsweisen

in den Blick rucken:

“Despite the will to form (...) it is Twombly’s emphasis upon the materiality of his art —
‘being there’ — that precedes and succeeds any secondary representational property.
This is, then, an art of embodiment, of a corpereal presence transmitted via instrument

(brush, pencil) and matter (paint, graphite) to surface.“**

Twomblys exemplarisch untersuchte Arbeit Adonais zeichnet es aus, das in dieser

exemplarischen Papierarbeit das eingeschriebene Bildgeschehen als ,kérperhaftes

«623

Ereignis im physischen Akt der Entstehung“ sichtbar wird. Als Verbindung zwischen
sprachlicher und bildlicher Reprasentation dient Twombly ein ,sprachliches Zeigen, das
sichtbar macht, indem der Zeigende ,seinen Korper (...) zeigend einsetzt“*. Der
Klnstler wird in seinem Produktionsakt nicht von seinem Material abgeldst, sondern
bringt sein Werk sichtbar mit seinem Koérper hervor. Nach Franz Meyer dergestalt, dass

«625

sich Twombly zwar nicht ,wie der Performance-Klnstler im Realraum“<, aber dennoch

19 Waldenfels 2005, 26. Wie Damisch bemerkt, war Twombly ,nicht ganz unempfanglich (...) fiir
die Art und Weise, wie die Malerei bei Pollock und unter dem Titel des Automatismus einer Art
Schrift gleichzukommen vermochte, in deren Linienzug Zeichnung und Farbe in eins fielen; und
nicht minder empfanglich fir die Mittel und Wege, durch die es die ,vorbehaltlose’ Aktivitat (...)
schaffte, unter der Erscheinungsform des ,dripping’ nicht als Ergebnis aufzutreten, sondern als
das, was als die Erzeugung der Malerei selbst offenbar werden konnte, von der die Leinwand
die Spur bewahrte* (Damisch 1997, 109). Obwohl Twombly ,seinerseits freilich ein anderes
Verstandnis davon entwickelte® (Damisch 1997, 109) ist in Twomblys Papierarbeit das Ergebnis
dieses Handeln zu sehen, denn fallt in eins mit der Aufzeichnung dieses Handelns auf der
Bildflache, das als Spur sichtbar wird.

%20 Mersch 2002a, 216.

®21 Mersch 2002a, 216.

622 Jon Bird, Indeterminacy and (Dis)order in the work of Cy Twombly, in: Oxford Art Journal
2007, 30.3, 484-504, 488.

623 Stempel 1988, 7.

624 Karl Biihler, Sprachtheorie: Darstellungsfunktion der Sprache. Stuttgart 1982, 129. Zit. n.
Waldenfels 2005, 24.

625 Meyer 1987, 65.
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,als Bildermacher selbst im Bildraum“®*® bewegt. Genauer formuliert ist es bei Twombly
die klnstlerische Geste und der besondere Akt der Einschrift, welche die dynamische
Verbindung von Hand, Auge und Geist charakterisiert. Die Dynamik dieser
performativen Dimension tritt besonders deutlich hervor, wenn die Wechselbeziehung
zwischen Kunstler und Werk bzw. Subjektivitat und Medialitat in den Blick genommen
wird. In dem flr das Werk konstitutiven Akt wird sowohl auf eine Subjektivitat
hingewiesen (durch biographische Bezige) als auch in die kunstlerischen Mittel
Uberfuhrt, und zwar dergestalt, dass sich der Kinstler durch den Akt der Einschrift und

die aulRergewdhnliche Platzierung seiner Signatur als Autor im Bild prasentiert.

5.1.2 Die Semantik der Signatur

Die Kennzeichnung Twomblys durch die Signatur spielt eine bedeutende Rolle. In der
Regel wird die Signatur vom Betrachter nicht als Teil der Malerei wahrgenommen,
sondern als ein applizierter Bestandteil, eine semantische Enklave, die mit der
Darstellung nichts zu tun hat. Doch lassen sich im Werk Twomblys haufig Signaturen
vorfinden, die nicht nur die Urheberschaft bekunden, sondern als integraler Bestandteil
der Komposition des Bildes zu bezeichnen sind®?’. In Twomblys Collage Adonais liegt
das Spezifische seiner Signatur darin, dass sie sich nicht in gewdhnlicher Platzierung
am rechten — oder linken Bildrand befindet, sondern an prominenter Stelle in
unmittelbarer Nahe und auf demselben Tragermaterial wie der Schriftzug “Adonais®im
Werk positioniert ist. Somit kehrt Twombly das ,autoritative Potential der Signatur
hervor, d.h. ihre Macht im Zusammenhang mit Werk - und Autorkonstituierung“®®.
Doch behauptet die Signatur nicht nur Twomblys Status als Autor des Werkes,
vielmehr verwebt sich das Kinstlersubjekt durch die formale Platzierung der Signatur
inhaltlich mit den referenziellen Schichten des Werkes. Es scheint so, als wirde
Twombly in Adonais mit der Verschmelzung von Signatur — ,als auktorialem Signum

«629 _

des Klnstlersubjekts und den intermedialen Beziigen zum Adonis-Mythos und der

626 Meyer 1987, 65.

2" Oftmals formieren sie sich in einem kontinuierlichen Strichverlauf, gelegentlich sogar in
Uberlagerungen und Verdichtungen in seinen Werken zum Schriftbild. (z.B. Emipre of Flora,
1961 / Venus Anadyomene, 1962 / Apollo and the artist, 1975). Zur Anschaulichkeit von Schrift
und Schriftbild, vgl. neuerdings Grube / Kogge / Kramer 2005 sowie Susanne Stratling / Georg
Witte (Hg.), Die Sichtbarkeit der Schrift, Miinchen 2006.

628 Karin Gludovatz, Erstehen und Vergehen. Marcel Broodthaers und die epiphanische Gestalt
des Kinstler, in: Lithy / Menke 2006, 175-189, 180.

®2% Gludovatz 2006, 186.



121

Literatur Shelleys, unterschiedliche Prozesse von Verkdrperung initiieren. Etwa
dergestalt, dass der Kunstler, indem er sich selbst in die Szene einschreibt und mittels
des auktorialen Textzitats zugleich in eine Rolle schllpft, eine doppelte Leiblichkeit
(Verkorperung) erzeugt. Twombly erarbeitet sich sein Werk im Schaffensprozess
mittels seines Korpers. In Adonais setzt Twombly sich selbst als Subjekt und
gleichzeitig auch als Dichter, der Gber den Tod von John Keats im Setting des Adonis —
Mythos reflektiert®®.

5.2 IDILLI (I AM THYRSIS OF ETNA BLESSED WITH A TUNEFUL
VOICE), 1976

5.2.1 Das Doppelgangermotiv

Dieses Phanomen der doppelten Re-Préasenz findet sich auch in anderen Werken
Twomblys wieder. In seiner Papierarbeit Idilli (I am Thyrsis of Etna blessed with a
tuneful voice)®' von 1976 (Abb. 41) reflektiert der Kinstler mit literarischen Zitaten
Motivationen, in dem er mit dem “ am® einen, wie von Yvon Lambert formuliert,

«632

spersonlichen Identifikationswillen zum Ausdruck bringt®*. Folgt man wie Leeman

Lamberts Interpretation, ,dann kédnnen Achill, Hero, Thyrsis, Venus, Apollo und Shelley

als Doppelgéanger Twomblys gelten“®®.

In der Literatur kann die Figur des
Doppelgangers unterschiedlichste Formen annehmen. Beispielsweise tritt in Oskar

Wildes Erzadhlung das Portrat Dorian Grays an die Stelle der urspringlichen

%0 |nteressanterweise — und das erweitert Twomblys Palimpsest und seine Identitatsreflexion
um eine weitere Schicht - gibt es auch eine Brief von John Keats mit den Klagen Uber das
Chamaleondasein des Dichters: “he has no identity: he continually in for, and filling, some other
body. It is a wretched thing to confess, but it is a very fact, that not one word | ever utter can be
taken for granted as an opinion growing out of my identical nature. How can it, when | have no
nature?“ Vgl. John Keats zit. n. Hugo von Hofmannsthal, Marchen der 672 Nacht, in:
Gesamtausgabe Hugo von Hofmannsthal, hg. v. Lorenz Jager, Frankfurt a. M 1999, 546. Ich
danke Felicia Rappe flr diesen Hinweis.

81 Cy Twombly, Idilli (I am Thyrsis of Etna blessed with a tuneful voice), 1976. Ausgeschnittene
Reproduktion, verschiedene Papiere, Tesafilm, Ol, Aquarell, Wachskreide, Kohle, Bleistift und
Collage auf Papier. 2-teilig. 134,3 x 150,3 cm; 69 x 53 cm. Privatsammlung. Abb. in: Leeman
2005, 238.

832 |_ambert zit. n. Leeman 2005, 239.

633 Leeman 2005, 239. Die Doppelgénger als eine Art Spiegelbild des Kiinstlers beriihren eine
Thema, das in Twomblys Oeuvre des ofteren seine Anwendung findet. Zu dem Doppelganger-
Motiv zahlt man den Schatten, das Spiegelbild, den Traum oder auch das Portrat.
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Erscheinung des Protagonisten®. Bei Edgar Allan Poes Roman William Wilson®*® —

deutet sich schon in der Namensgebung durch die Alliteration des Buchstabens ,W",
der im Englischen double you gesprochen wird, eine Verdoppelung der Persdnlichkeit
an®®. Erinnert man sich an Twomblys Lotusmotiv in Form des Buchstaben ,W* in
seinem Werk Mars and the Artist (Abb. 22) oder Apollo and the Artist (Abb. 33), so wird
deutlich, dass die Betonung des vieldeutig klingenden Buchstabens in seinen Arbeiten

nicht zufallig gewahlt worden sein kann®’

, wie auch Lambert herausstellt: »le lotus,
c’est-a-dire la fleur schématique, nommément désignée dans un des collages, et qui
dans neuf de ces dix pieces, comme dans plusieurs autres ultérieures, représente

l'artiste «®%,

Unterstitzt wird dieses Vorgehen durch ,Cy Twomblys Vorliebe fir
selbstbezigliche Sujets und Namen mit der Silbe 'Cy’, die haufig im Titel und an
exponierter Stelle auf der Leinwand auftauchen, z.B. Cyclops, Cypria, Cypris,
«639

Cyprogena, Cycnus und Cyrus Was mit diesen ,selbstbeziglichen Sujets’
nahegelegt wird, ist die ,,enge Verbindung des Zeichnens an den Korper, die
Korperbewegung' im Sinne einer ,Selbstberiihrung mit der (zeigenden) Hand'“®®.
Dennoch darf nicht aulder Acht gelassen werden, dass Twombly als Autor in der Schrift
zwar prasent ist, aber dies nur in seiner Absenz und als Absenz, d.h. immer nur als
Spur seiner selbst. Signifikant ist die Tatsache, dass Twombly die Reprasentation
seines Korpers im Werk bekanntermafien auf Spuren beschrankt. Allerdings verweisen
diese oftmals direkt auf die Identitat des Kiinstlers. So stempelt er die Flache seiner
Bilder mit seinem Fingerabdruck,®' platziert seine Signatur an einem prominenten
Ort®*? oder beschriftet eine Blitenzeichnung mit der Bezeichnung artist®*. Trotz seiner

Abwesenheit tritt Twombly mit seinem individuellen Kdrper als unmittelbaren Erzeuger

6% \gl. Oskar Wilde, Das Bildnis des Dorian Gray (1890), Ditzingen 1992.

6% Vgl. Edgar Allan Poe, William Wilson (1839), in: Theodor Etzel (Hg.), Edgar Allan Poes
Werke. Gesamtausgabe der Dichtungen und Erzahlungen, Band 2: Geschichten von Schonheit,
Liebe und Wiederkunft, Berlin 1922, 140-171.

6% Vgl. Chava Eva Schwarcz, Der Doppelgédnger in der Literatur. Spiegelung, Gegensatz,
Erganzung, in: Ingrid Fichtner (Hg.), Doppelganger. Von endlosen Spielarten eines Phanomens,
Bern / Stuttgart / Wien 1999, 1-14, 6.

%7 Das Lotusmotiv taucht zwischen 1974 und 1978 immer wieder in Twomblys Ouevre auf. So
bpsw. in seiner zehnteiligen Serie Sesostris I (1974), Lotus for Tatia (1977/1978) oder
Nelebium for Isabella.

6% |ambert 1973, 106. Zu dt.: Der Lotus, d.h. die schematische Blume, die namentlich in einer
der Collagen bezeichnet wird, reprasentiert in neun dieser zehn Blatter den Kiinstler.

%% Gilbert 2007, 71, FR. 59.

0 Maja Neef, Zeichnen als Leseverfahren. Uberlegungen zu Raymond Pettibon, in: Werner
Busch / Oliver Jehle / Caroline Meister (Hg.), Randgange der Zeichnung, Miinchen 2007, 343-
362, 343.

1 z. B. Empire of Flora 1961 (Abb. in: Leeman 2005, 128).

%2 7. B. Adonais, Mars and the Artist. (Abb. 41 und 22 ).

643 7 B. Apoll and the Artist (Abb. 33), Mars and the Artist (Abb. 22).
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seiner Arbeiten in Erscheinung. Seine selbstbeziglichen Einschreibungen sind
Verkorperungen und ,Belege fir die unmittelbare Anwesenheit des Autors und seine

Teilnahme bei der Herstellung des Werkes“®**.

5.2.2 Die Zeichnung als Blhne

Diese unterschiedlichen medialen Erzeugungsstrategien flihren dazu, dass in
Twomblys Papierarbeiten Adonais und Idilli (I am Thyrsis of Etna blessed with tuneful
voice) durch den Vorgang der Setzung der Gedichtzeilen, des Namens Adonais bzw.
Thyrsis und der Signaturverwendung ein Verkdrperungsprozess der mythologischen
Figur und die Verflechtung mit dem Kinstlersubjekt vergleichbar einer theatralen
Auffiihrung vollzogen wird®®. Der mythologische Verweis der Arbeiten und die an
prominenter Stelle platzierten Schriftzlige bilden sozusagen das situative Blihnenbild,
in dem das Ereignis stattfindet. Als Protagonist dieser Auffiihrung scheint sich der
Klnstler selbst in einer Doppelrolle zu inszenieren. Einerseits fuhrt Twombly die
Initialen “C.T.“ als sichtbares Zeichen des Kiunstlersubjekts “Cy Twombly“ vor.
Andererseits schlipft er in die Rollen der Dichter Shelley und Thyrsis, durch die er
auch sogleich zum Publikum spricht. Dabei verhilft der eingeschriebene Text dem
Klnstler in Ubertragenem Sinne zur Stimme. Bereits Georg Wilhelm Friedrich Hegel

verglich in seiner Phdnomenologie des Geistes die Handschrift mit der Stimme:

,Die einfachen Ziige der Hand also, ebenso Klang und Umfang der Stimme als die
individuelle Bestimmtheit der Sprache, - auch dieselbe wieder, wie sie durch die Hand
eine festere Existenz als durch die Stimme bekommt, die Schrift, und zwar in ihrer

Besonderheit als Handschrift — alles dies ist Ausdruck des Inneren“®*,

Gleichzeitig werden durch die Macht der Namen (John Keats / Adonis / Adonais /

Percy Shelley / C.T.) unterschiedliche historische Handlung und Ereignisse evoziert,

644 Klaus Hoffmann, Kunst-im-Kopf. Aspekte der Destruktion, Ich-Kunst, Kunst-im-Kopf, Kdln
1972, 150. Naturlich macht Twombly in diesem Sinne auch ein Autorenkonzept thematisch.

%5 Auch Roland Barthes hat sich in seiner Analyse iiber die Kunst Twomblys der Begriffe des
Theaters bedient. Seiner Erachtens gleicht Twomblys Bildflache einer offenen Szene, die
unterschiedliche Ereignistypen zulasst: ,einen Tatsache (pragma), einen Zufall (tyche), einen
Ausgang (telos), eine Uberraschung (apodeston) und eine Handlung (drama)*. Barthes (1979),
1983, 65

6 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phanomenologie des Geistes, in: Ders., Theorie-
Werkausgabe, Bd. Ill, hg.v. Eva Moldenhauser u. Karl Markus Michel, Frankfurt a. M. 1970,
238.



124

die sich zu einem Gewebe aus unterschiedlichen Schauplatzen formieren. In
Twomblys Papierarbeiten stehen durch diese palimpsestartigen Verflechtungen in
Form von Zitaten unterschiedliche ,Ereignisse aus verschiedenen Zeiten tUber — und

nebeneinander im Raum“®*.

Beispielsweise lassen sich die Zitate in Twomblys
Papierarbeit Adonais in der Schriftstruktur verborgenen Schichten zuordnen. So kann
man fir diese Papierarbeit drei unterschiedliche Zeitebenen rekonstruieren®®. Der
Adonis-Mythos von archaischem Alter wird gebunden an ein Gedicht des 19.
Jahrhunderts, das den gleichen narrativen Kern beinhaltet®*®. Die Integration der
Verszeile des Gedichtes Adonais von dem englischen Dichter Percy Bysshe Shelley,
die zu der Elegie auf den Tod von John Keats gehért, spannt den inhaltlichen Bogen zu
einem anderen Literaten, zu demjenigen, um dessen Tod getrauert wird. Der junge
John Keats, der im Alter von finfundzwanzig Jahren in Italien — dem Wohnort Shelleys
- starb, wird als dritte Variationsfahigkeit des Mythos im Bild aktualisiert. Verbindendes
Element ist Rom, die Stadt, die Shelley, Keats und Twombly als ihre Heimat wahlten®®.
Hierbei zeigt sich erneut, wie die Vernetzung von Textrdumen durch unterschiedliche
Zeitbeziige auf der Bildflache entsteht®®'. Unterlegt ist dieses Zeitpalimpsest von einer
Schicht, die durch die Verknipfung des Adonis-Mythos in literarischer Variation mit den
biographischen Details gestiftet wird und somit auf das Kunstlersubjekt verweist.
Verstarkt wird diese Annahme durch Twomblys Initialen unterhalb des Adonais-

Schriftzuges. Liest der Betrachter die von Twombly in auktorialer Form geschriebenen

7 Meyer 1987, 65.

%8 | angenberg verweist bei den Baccanalia von 1977 auf die Angaben unterschiedlicher Zeiten.
Die zyklische Zeit ist durch die Jahreszeiten prasent, die historische Zeit durch den Verweis auf
Poussin und die subjektive Zeit durch die Signatur Twomblys. ,die vergangene Kultur ist so mit
der zyklischen Zeit der Jahreszeiten und dem subjektiven, stimmungshaften Erleben vermittelt”.
Vgl. Langenberg 1998, 17 3ff.

%9 In der griechisch-rémischen Mythologie ist Adonis der Gott der Schénheit und einer der
Geliebten der Aphrodite (oder ihrer romischen Entsprechung Venus). Der Sage nach habe
Aphrodite sein auf den Boden fallendes Blut in ein Adonisréschen verwandelt, als ihn der
eiferslichtige Ares (oder seine romische Entsprechung Mars) tétete. Zur Figur des Adonis in der
griechisch-romischen Mythologie vgl. Otto Holzapfel, Lexikon der abendlandischen Mythologie,
Freiburg im Breisgau 2000. Der erste Vers der Adonais - Elegie von Shelley ist eine
Ubersetzung aus Bions Trauergesang zu Ehren des Adonis. Die Sammelausgabe mit Werken
von Theokrit, Bion und Moschus: Greek pastoral poetry; Theocritus, Bion, Moschus the patterns
poems, engl. Ubersetzung v. Anthony Holden, Harmondsworth 1974 ist auch fiir Twombly
Inspirationsquelle fiir Verkérperungsprozesse in einer Vielzahl von Bildern wie z.B. in Thyrsis
(1977), Idilli (I am Thyrsis of Etna and blessed with a tuneful voice) (1976) oder Coronation of
Sesostris (2000). Neben Adonis sind Narkissos und Hyakinthos die Figuren der pastoralen
Tradition, mit der sich Twombly speziell beschaftigt.

%0 Kurz nachdem Shelleys Schriftstellerfreund John Keats in Shelleys rémischer Wohnung an
Tuberkulose gestorben war, ertrank Shelley 1822 unter ungeklarten Umstanden bei einer
Segeltour an der Kiste bei La Spezia. Er ist in Rom — der Wahlheimat Twomblys - begraben.

%7 vgl. den Abschnitt ,Text und Intertext des Kapitels 2.2.2. der vorliegenden Studie.
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Zeilen scheint sich eine erneute Transformation der Akteure zu vollziehen. Nicht nur
das Bild bzw. der Kunstler ,spricht’, sondern auch der Betrachter imaginiert sich in die
Figur des Dichters und wird selbst Teil des Schauspiels. Dies fuhrt zu einer
Inszenierung, die jeder herkdmmlichen Werkfixierung zuwider l4uft. Die Bildszene
beschrankt sich nicht auf einen Bildrahmen, der die ,Bildflache von der Wandflache
bzw. von ihrem Umfeld abhebt“**. Vielmehr entfaltet sich ein Handlungsraum, der sich
— im Sinne Waldenfels - als ,ein Ort des Bildens*®* lokalisiert. Twombly agiert in den
korrespondierenden Bildschichten als Akteur auf verschiedenen Zeitebenen. Dabei
fungiert die Bildfliche als ,Biihne als Ort des Sichtbar — und Bildwerdens“®*, die
Twombly mittels dem Akt der Setzung als ereignishaften und performativen Raum
artikuliert.

5.3 RESUMEE

In Adonais und Idilli (I am Thyrsis of Etna blessed with a tuneful voice) ist Twomblys
Leistung in besonderem Malde deutlich geworden. Es zeigt sich eine ,Theatralitat’ des
Kunstlers, der nicht mehr nur Maler, Zeichner oder Bildhauer ist, sondern vielmehr als
eine Art ,Schauspieler’ agiert. Es lasst sich festhalten, dass auf den ersten Blick der
performative Akt der Einschrift und der reflexive Gebrauch der Signatur von Twombly
als identitatskonstruierende Strategie eingesetzt wird. Die Stilfigur das Lyrischen Ichs,
die kérperbezogenen Einschriften, die literarischen Anleihen markieren den Kiinstlers
als Autor des Werkes. In Adonais und Idilli (I am Thyrsis of Etna blessed with tuneful
voice) werden unterschiedliche Prozesse von Verkdrperung in Gang gesetzt, die einen
persodnlichen Identifikationswillen zum Ausdruck bringen und Barthes Annahme
entsprechen: das ,Sujet ist das Subjekt selbst (Twombly)“**. Zugleich beginnt in dieser
Situation eine wechselseitige Konditionierung zwischen Prasenz und Absenz. Diese
dynamische Austauschbeziehung entfaltet eine ereignishafte Dimension, in der auch
Klnstler und Werk, Subjekt und Medium gelegentlich die Platze tauschen. Im Fall von
Adonais und [dilli (I am Thyrsis of Etna blessed with tuneful voice) wird der
eingeschriebene Text zu einem Sprechakt, der sich selbst seine Situation schafft und

mittels des auktorialen Textzitates performativ artikuliert. Twombly als Kinstlersubjekt

82 Waldenfels 2005, 25.
83 Waldenfels 2005, 25.
854 Waldenfels 2005, 25.
%% Barthes, 1983, 88.
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fungiert in diesem Bildereignis als der ,groBe Mittler®®®, der sich als ,Akteur“®®” im
Prozess des Zeichnens die Gedichtzeilen aneignet, sie kiinstlerisch filtert, um die sie
dann auf dem Papier zu inszenieren. Der Schauplatz des Twomblyschen Schauspiels
ist die Papierflache, die als Auffihrungsort der eingeschriebenen Schriftzlige dient.
Offensichtlich formuliert Twombly in seinen Werken einen Doppelsinn, indem er darauf
verweist, dass er als Autor zwar abwesend ist, es dabei aber dennoch
notwendigerweise einer materiellen Prasenz bedarf, um diese Absenz zu
reprasentieren. In den exemplarisch untersuchten Werken Adonais und [dilli (I am
Thyrsis of Etna blessed with tuneful voice) fuhrt Twombly lediglich die Initialen als
Zeichen des Kinstlersubjekts “Cy Twombly® vor. Dennoch hat Twombly neben der
Signatur auch mit seinen auktorialen Zitaten und Koérperabdriicken Spuren in den
Werken hinterlassen. Der Autor hat sich sozusagen in das Werk gesetzt, ohne sichtbar
zu sein. Dies lasst bereits vermuten, dass Twombly in seinen Arbeiten mit der
Verflechtung von Signatur und den intermedialen Bezigen mittels einer Art
transistorischem Rollenspiel auf die performative Handlungsdimension seiner Werke

auf Papier verweist.

6% vgl. den gleichnamigen Titel des Beitrages von Roberta Smith (iber Cy Twombly. Roberta
Smith, Der groRe Mittler, in: Szeemann 1987.
7 Knobeloch 1997, 268.
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6 DIE HANDLUNGSDIMENSION DES ZEICHNENS
6.1 LEDA AND THE SWAN, 1976

Twomblys mediale Verkdrperungspraktiken und performative Handlungsakte sind in
weiteren Papierarbeiten des Kulnstlers genauer zu untersuchen. Seine Collage Leda
and the Swan®® (Abb. 42) aus dem Jahr 1976 besteht aus zwei unterschiedlich groRen
Papiertragern. Der kleinere Teil der Arbeit ist eine nahezu quadratische
Papierkonstruktion, auf der Twombly sein selbst kreiertes Ausstellungsplakat der
Galerie Nothelfer mit Klebestreifen fixiert. Zudem hat er das Tragermaterial an der
oberen Kante mehrmals nach unten gefaltet, so dass ein Teil des Plakates verdeckt
wird und der geknickte Papiertrager vom Untergrund absteht. Auf die grdliere
Papierflache ist in der oberen mittleren Bildzone ein quadratisches Papier angebracht,
dass Twombly mit gelblicher Farbe scheinbar mit den Fingern Gbermalt hat, denn es
sind Spuren von Fingerabdriicken sichtbar. Uber das Blatt ziehen sich weitere gelbe
und graue Fingerspuren, die teilweise als Flecken oder als Farbfelder in Erscheinung
treten. Auf diesen Farbfeldern ist in der Mitte des Bildes die Einschrift “Leda + the
SWAN*Ilesbar.

6.1.1 “It's more like I'm having an experience than making a picture“*

In diesem Werk wird deutlich, dass Twomblys mediale Verkdrperungsstrategien nicht
nur die Funktion begleiten, den Kinstler auf der Bildflache zu inszenieren. Das
Einzeichnen mit Stift und Farbe ermdglicht Twombly sich mit seinen Beobachtungen
und Erfahrungen mittels einer Art direkten und intimen Niederschreibung
auseinanderzusetzen, wie es bereits Heinrich von Kleist 1805 in seiner Abfassung
Uber die allméhliche Verfertigung der Gedanken beim Reden formuliert: ,\Wenn uns
Probleme beschéftigen, fur die wir noch kein Handlungswissen haben, missen wir sie
irgendwie 16sen und reden mit uns selber, also private speech, ist dann (...) das Mittel

der Wahl“®®. Dieses intime 'Selbstgesprach’ dient dazu Gedachtes in eine lineare

6% Cy Twombly, Leda and the Swan, 1976. Ol, Wachskreide, Bleistift und Collage auf Papier.
Zwei Teile: 149,8 x 132 cm; 62,3 x 67,3 cm. Privatsammlung. Abb. in: Szeemann 1987, Abb.
32.

%% Twombly zit. n. Sylvester 2001, 180.

%0 Wolfgang Raible, Uber das Enstehen der Gedanken beim Schreiben, in: Kramer 2004, 191-
214, 196.
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Ordnung zu bringen. Um das Linearisierte allerdings rezipierbar zu machen, muss sich
der interne Prozess des Denkens externalisieren. Im Gegensatz zu einer mindlichen
sprachlichen AuRerung muss alles, was schriftlich geduRert werden soll, auf einem
Tragermaterial niedergeschrieben werden. Diesen Gedanken der »l'idée vient en
parlant« entwickelt der Sprachwissenschaftler und Philologe Wolfgang Raible fur das
Schreiben weiter. Wahrend Gedachtes schnell und ungeordnet ist, ist Geschriebenes

langsamer und als Prozess beobachtbar®':

,Beim Schreiben oder danach wird der Schreibende zu seinem eigenen Leser. Er
rekonstruiert die Bedeutung dessen, was er aufgeschrieben hat — wonach dann, in einem
Korrekturprozess oder in einem nachsten Planungsprozess, das Schreiben weitergehen

und der Schreibprozess seine nachste Stufe erreichen kann“®®.

Dieser Prozess ist auch in Twomblys Zeichnung sichtbar. Betrachtet man Twomblys
Leda-Fassung auf Papier aus dem Jahr 1976 genauer, bemerkt man wie auch
Twombly zu seinem eigenen Leser wird. In einem ersten Vorgang schreibt der Kinstler
den Titel und seine Initialen ins Bild, um sie in einem zweiten Gang mit den Fingern zu
Ubermalen und zu korrigieren. Trotz dieses Tilgungsaktes sind die Signatur und die
Buchstaben des Wortes “SWAN“ noch bruchstickhaft lesbar. Auf diese Fragmente
setzt Twombly in einem zweiten Vorgang weitere Einschriften. Wiederum handelt es
sich bei den eingeschriebenen Schriftzeichen um den Titel, der ,die Abwesenheit der
darunterliegenden Einschreibung benennt und dadurch verstarkt“*®. Die von Twombly
eingekratzten Lettern gleiten stellenweise in die feuchte Farbmaterie ab. Die
fragmenthaft aufgeldste ,Unter-Schrift’ und die im Absinken begriffene ,Uber-Schrift’
bezeichnen nicht nur den transistorischen Vorgang der Verwandlung im Mythos Leda

und der Schwan®*

, sondern unterstreichen das Changieren zwischen zeichnerischer
Aktion und mentaler Reflexion. Gerade in diesem Wiederholungsakt wird das
Nachdenken Twomblys Uber sein Geschriebenes sichtbar. Dem Kiinstler gelingt es im

Akt der Distanzierung®® die Einschrift in das Ereignis aufzulésen, um es im Anschluss

%7 vgl. Raible 2004, 197.

%02 Raible 2004, 201f.

%% Meinhardt 1997, 226.

%% In der griechischen Mythologie wird Leda von dem griechischen Gott Zeus verfiihrt, der sich
in einen Schwan verwandelt, um sich seiner Angebetenen zu nahern. Vgl. W. H. Roscher,
Ausfihrliches Lexikon der griechischen und romischen Mythologie, Bd. 2, Hildesheim 1965,
1922-1931.

865 \/gl. Kapitel 3.1. der vorliegenden Studie.
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zu Uberarbeiten. In dieser formalen Distanz zum unmittelbaren Ausdruck wird deutlich,
dass es Twombly nicht nur um die Darstellung einer im Zeichnen gegenwartigen,
sondern einer bereits gemachten Erfahrung geht, die von ihm wahrend des
Herstellungsprozesses reflektiert und subjektiviert ins Bild gesetzt wird. Dieses
Twomblysche Prinzip kdnnte man treffend als ein ,Selbstgesprach mit Rickantwort*®
bezeichnen. Das Zeichnen dient dem Kinstler als eine Madglichkeit Erlebtes,
Gedachtes oder — wie oftmals bei Twombly - Gelesenes erneut hervorzuholen und
gleichzeitig zur Auffihrung zur bringen. Es wird deutlich, dass der Kiinstler seinen
Zeichenvorgang vorrangig nicht als ein Mittel der Kommunikation versteht, sondern als
Visualisierung seines eigenen Erlebens. Twombly zielt mit seinen Zeichnungen nicht
unbedingt auf eine Bildherstellung hin, sondern auf einen gelungenen
Visualisierungsakt der kiinstlerischen Erfahrung, wie er auch selbst sagt: “It's more like
I'm having an experience than making a picture!“® Es wird ,nicht mehr eine
vorausgegangene Erfahrung ,reprasentiert’, vielmehr protokolliere der Bildtrager die
physische und psychische ,Prédsenz’, die sich in mehreren Schichten auf der
Oberflache abgelagert haben: ,Das Bild erhebt sich nicht mehr Uber das Leben, indem
es eine Vision konstruiere, es werde vielmehr ein Medium der Erfahrung des
Lebens“®®®. Darauf verweist auch Roni Feinstein: ,Twombly, Johns and Rauschenberg
all conceived of their canvases as ,flatbeds of information’ (...) as literally flat surfaces
filled with ideas about art, culture, and the self*®. Das Werk Twomblys bekennt sich
statt zur mimetischen Konstruktion eines Geschehensablaufes zu einer Notation von
Eindricken, die durch den Leda-Mythos ausgelost werden. Im Zentrum dieser
mythologischen Erz&hlung steht nicht nur eine Handlung, sondern ein Vorgang. Um
sich seiner Angebetenen Leda nahern zu kdnnen, benutzt Zeus eine List. Er
verwandelt sich in die Gestalt eines Schwanes. Dieser Transformationsprozess findet
sich in Twomblys Werken strukturell exemplifiziert, indem Twombly ,die Dinge im

«B670

Fluss zeigt. Zugleich wahlt Twombly den Verwandlungsmythos um ,die

schwindenden Augenblicke von Vorstellung und sich-gerade-ereignender Erfahrung

%6 Pierre Sachse, Idea materialis: Entwurfsdenken und Darstellungshandeln. Uber die
allmahliche Verfertigung der Gedanken beim Skizzieren und Modellieren, Berlin 2002.

%7 Twombly zit. n. Sylvester 2001, 180.

%% Dickel 2003, 240.

%9 Roni Feinstein, Cy Twombly’s Eloquent Voices, in: Arts Magazine, Januar 1985, 90-92, 92.
7% Twombly, zit. n. Eckhard Schneider, Vorwort, in: ders., (Hg.), Mythos. Joseph Beuys,
Matthew Barney, Douglas Gordon, Cy Twombly, Ausst.-Kat. Kunsthalle Bregenz, Kéln 2007, 7-
13, 13. Twomblys interesse an Metamorphosen und Transformationsprozessen sieht der
Kinstler selbst in seiner ,Reaktion auf die Begeisterung der Griechen fir Mythologie® verortet.
Twombly zit. n. Schneider 2007, 13.
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auf Papier und Leinwand zu wirklichen Erleben zu vereinen und festzuhalten*®’".

Twombly ,transponiert diese Fabeln, er macht sie zu Ereignissen seiner Gegenwart®2.

Dabei dient die Erzahlung als ,auslésender Moment“®"

, der Twombly zu einem
Ereignisablauf anstéf3t und er diesen zu Papier bringt: ,Erzahlen bedeutet fir Twombly
(...) das lineare Formulieren wahrend des Zeichnens*®’*. Erneut suggeriert das Bild
Leda and the Swan keine lllusion, sondern zeigt Twomblys ,kérperliche, seelische und

geistige Reaktionen auf solche Wirklichkeiten“®’®.

6.1.2 Erinnerung als Erfahrungsform

Diesen Gedanken des Zusammenspiels von Visualisierungs - und Erfahrungsprozess
verdeutlicht Raible weiterflihrend an einem Beispiel aus der Literatur, in dem er
ausfuhrt: ,Ein besonders erhellendes Beispiel fur die allmahliche Verfertigung der
Gedanken beim Schreiben ist (...) Marcel Proust“”. In der standigen Uberarbeitung
seiner Fassungen wendet sich der Schriftsteller einem Thema zu, ,das von Anfang an
schon in den Entwirfen immer anklingt: (...) dem Thema Zeit, der Erinnerung und des

“77 F{ihrt man sich die unterschiedlichen Einschriften in

sich Erinnerns schlechthin
Twomblys Leda-Bildern vor Augen lassen sich auch im Themenkontext ,Uberarbeitung’
und ,Erfahrung’ interessante Ubereinstimmungen treffen, die auf die Qualitdt der
Twomblyschen Erfahrung schlieen lassen. In seiner frihen Leinwandarbeit Leda and
the Swan®® aus dem Jahr 1962 (Abb. 43) setzt Twombly den Titel an der unteren
rechten Bildkante ins Werk. Mit einem Graphitstift schreibt er “Leda + the SWAN* ein,
wobei er das Wort “SWAN* in Versalschrift zur Erscheinung bringt und nachtraglich
mehrmals ausstreicht. In seiner spateren Papierfassung schreibt er den Titel ebenfalls
an der unteren rechten Bildkante ein. Hier wird nicht der Versuch unternommen Teile
der Wortfolge “Leda + the SWAN* endgiltig auszustreichen. Der Akt der Léschung
wird vielmehr dem Material selbst Uberlassen, indem die in die gelbbraune Farbflache

applizierten Worter nach dem Auftragen stellenweise in den feuchten Untergrund

671 Bastian 1973, 9.

672 Bastian 1973, 11.

673 Bastian 1973, 10.

674 Bastian 1973, 10.

675 Boehm 1985, 55.

676 Raible 2004, 203.

677 Raible 2004, 206.

678 Cy Twombly, Leda und der Schwan, 1962. OI, Bleisitft, Wachskreide auf Leinwand. 190,5 x
200 cm. Museum of Modern Art, New York. Abb. in: Leeman 2005, 145.
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einsinken und verblassen. Der ,geschriebene Augenblick“”® ist sichtbar in der
Auflésung begriffen und droht in das Vergessen abzusinken. An dieser Stelle wird in
Twomblys Papierarbeit das (Ein-)zeichnen bzw. das (Ein-)schreiben als eine
,Erfahrungsform der Erinnerung“® sichtbar gemacht. Nach Raible ist bei Proust der
Prozess der Erinnerung ,an die Performanz des Schreibens gebunden, vor allem an

“681  Somit ruckt die

das bestandige Verandern des schon geschriebenen Texts
'Erfahrungsform der Erinnerung’ in ihrer Beziehung zur Zeit in den Mittelpunkt®?. Zieht
man die beiden Leda-Arbeiten von 1962 bzw. 1976 erneut heran, wird formal schnell
deutlich, dass diese nicht nur auf unterschiedlichen Tragermaterialien ausgefihrt sind,
sondern ihnen offensichtlich generell ein unterschiedliches Zeitverstandnis zugrunde
liegt. Bannt Twombly in Leda and the Swan von 1962 noch in ausladenden Gesten und
schnellen Pinselstriche die Verwandlung auf das Papier, herrscht in dem vierzehn
Jahre spater entstandenen Werk eine ruhigere Bildsprache. Dieses unterschiedliche
Zeitverstandnis der 1960er und 1970er Jahre zeigt sich besonders in Twomblys
Uberarbeitung der Schrift. In seinem friihen Lea-Bild streicht Twombly den
eingeschriebenen Titel mehrmals aus, ohne ihn durch eine erneute Einschrift zu
Uberdecken. In seiner spateren Lea-Fassung auf Papier Uberarbeitet Twombly seine
Einschrift mit Farbe und schafft damit einen neuen Untergrund, um den Titel erneut
daruber einzuschreiben. Im Gegensatz zu seiner Leinwandfassung findet hier durch
die erneute Uberarbeitung und Einschreibung eine weitere Verlangsamung und
Distanzierung statt, die Twomblys Arbeiten auf Papier der 1970er Jahre generell

charakterisieren®®.

°’® Dobbe 1999, 361.

680 Boehm 19874, 9.

®%! Raible 2004, 206.

%2 \Wie Dobbe in ihrer Dissertation iiber Cy Twombly richtig bemerkt, ist die ,Erinnerung (...)
eine Erfahrungsform der Zeit“. Vgl. Dobbe 1999, 319.

%83 | angenberg verweist auf die unterschiedliche Zeitgestaltung der 60er und 70er Jahre. In den
60er Jahren ist es ,(...) die Reduzierung der mythologischen Gehalte auf im Mythos angelegte
elementare, emotionale Qualitaten.“ Hingegen ist im darauffolgenden Jahrzehnt ,die kulturelle
Vergangenheit (...) nicht mehr Teil eines Erinnerungsgeschehens, sondern Ausgangspunkt
einer expliziten Auseinandersetzung, die in der Zeit stattfindet. Diese beinhaltet zwar die
Erinnerungstatigkeit, jedoch wird der ProzeR nicht selbst zum Bildthema®“, Vgl. Langenberg
1998, 182.
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6.2 BACCANALIA — WINTER (5 DAYS IN JANUARY), 1977

6.2.1 Zeichnen, Malen und Kleben als plastischer Prozess

Ein weiteres Beispiel fir Twomblys ereignishaftes Vorgehen ist seine, ein Jahr spater
gefertigte, Collage Baccanalia — Winter (5 days in January)® (Abb. 44). Ahnlich wie mit
dem Plakat der Galerie Nothelfer in Leda and the Swan von 1976 (Abb. 42) wird in
dieser Papierarbeit mittels einer Reproduktion von Nicolas Poussin ebenfalls ,ein
Fragment der Vergangenheit unmittelbar in das Bild aufgenommen“®®. Das 1977
gefertigte Blatt gehdrt zu einer vierteiligen Serie von Collagen, die dem Zyklus der
Jahreszeiten gewidmet ist. In der vorliegenden Papierarbeit Baccanalia — Winter (5
days in January) ist im oberen Teil, leicht nach links versetzt, eine Reproduktion einer
Poussinzeichnung mit Klebestreifen angebracht. Darunter bzw. rechts daneben
entfaltet sich eine gestisch gemalte Farbflache, die den gréfiten Teil des Bildes ausfulit.
Neben der Titelinschrift “Baccanalia® ist auf dem Blatt die Jahreszeit “Winter (5 days in
Jan)” sowie die Jahresangabe “77“ und die Signatur vermerkt. Baccanalia folgt einem
ahnlichen formalen Aufbau wie Leda and the SWAN von 1976, in das Twombly
ebenfalls ein quadratisches Papier in die obere Bildzone appliziert. Quasi als
Uberschrift ist eine Einschrift Uber der Applikation angebracht. Ist in Baccanalia die
Schrift gut lesbar ins Bild gesetzt, ist in Leda and the SWAN die sich am oberen
Bildrand befindliche Einschrift “Bucolic” kaum lesbar und im Begriff sich in die Materie
des Papiertragers aufzulésen. Im Bezug auf die eingefligte Poussinreproduktion spricht
Langenberg in ihrer Untersuchung der Baccanalia-Serie noch davon, dass sich
Twombly durch den Einsatz von Vorgefundenem ,vom subjektiven Ausdruck und somit
von der Zeit der Produktion distanziert“®. Im weiterfiihrenden Kontext wird allerdings
deutlich, dass Twombly im kinstlerischen Produktionsprozess auf das Vorgefundene
reagiert und in einen kinstlerischen Dialog tritt, indem er auf die Reproduktion seine
Fingerspuren setzt. Durch die stellenweise Ubermalung der Poussin Reproduktion

687

geschieht eine Form der Aneignung™’, die sich einer skulpturalen Arbeitsweise

annahert. Wie ein Bildhauer schmiegt Twombly die Poussin Reproduktion auf den

6% Cy Twombly, Baccanalia — Winter (5 days in January), 1977. Ol, Wachskreide, Bleisitft und
Collage auf Papier. 102,1 x 150, 2 cm. Sammlung Brandhorst Deutschland. Abb. in: Leeman
2005, 279.

%% | angenberg 1998, 175.

%% | angenberg 1998, 175.

687 Die Vermittlung geschieht erst durch die stellenweise Ubermalung der Collage, durch die sie
nochmals als dem Produktionsprozel3 Vorgangige gekennzeichent wird“, Langenberg 1998,
175.
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Tragerkdrper und befestigt sie an den Kanten mit Tesastreifen. Um das vorgefundene
Bild in das Werk zu integrieren und die harten Ubergange zu verschleifen, tragt
Twombly mit den Fingern Farbe auf die Reproduktion auf. Trotz des subjektiven und
offenen Duktus dieses Vorgangs erscheint er nicht als Ausdruck unmittelbarer
Spontaneitat, vielmehr vermittelt sich das Einflgen des Papiers und die
Uberarbeitungen der Bildebenen als ein Prozess des Suchens und der Findung, des
Eingreifens und Begreifens, der sich auf zweifache Weise manifestiert. Einerseits wird
in Twomblys Schreibszene “Baccanalia — Winter (5 days in January)® das
stimmungshafte Erleben der wechselvollen Jahreszeiten durch das FlieBende der
Schriftlinien und die zeitliche Erfahrungsform des Ubermalens und Tilgens im
kinstlerischen Schaffensprozess vermittelt. Andererseits Ubertragt sich Twomblys
korperlicher und geistiger Formungsprozess auf seine Arbeitsweise. In handwerklicher
Manier faltet, schneidet, schichtet und Ubermalt Twombly seinen Bildkérper: ,Die
Hande“®®®, die Farbe und Papier beriihren, ,dramatisieren das BewufBtsein dieses
physischen Aktes“®. Dies ist ,untrennbar mit der ldee des plastischen Formens
verbunden“®®. Twomblys korperliche, geistige und materielle ’Eingreifen’ und

'Begreifen’ beschreibt daher eher einen plastischen Prozess als ein eindeutiges Motiv.

6.2.2 Zeichentrager und Schriftkdrper: Medium Papier

Die ,Rede von einer Verkérperung im Bild soll darauf hindeuten, dass es nicht nur
Korperbilder und Kdrperschemata gibt, sondern dass auch der Bildkdrper seinen

“%1 " Die Materialitat einer

Namen keiner blol3 nachtraglichen Metaphorik verdankt
Aussage ist konstitutiv flr die Aussage selbst, weil sie ,einer Substanz, eines Tragers,
eines Ortes und eines Datums“®® bedarf. Im Fall von Baccanalia — Winter (5 days in
January) sind es die unterschiedlichen Tragerschichten aus Papier und die
Schriftlinien, die als erzeugende Koérper die Zeichen zur Erscheinung bringen. Im Werk
Adonais (Abb. 40) sind mehrere Zeilen horizontal auf die Bildflache notiert, wahrend
sich ein Zweizeiler vertikal auf der collagierte L-Form wieder findet. Der Leser musste,
wollte er alle Texteinschiibe bequem lesen, das Papier drehen — ein Phanomen, das

ebenfalls die Bildflache als Koérper betont. Zudem leitet der ,skulpturale Charakter

6% Bastian 1993, 14.

689 Bastian 1993, 14.

90 Bastian 1993, 14.

1 Waldenfels 2005, 18.

2 Foucault (1969), 2000, 147.
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dieser Konzeption“®® Twomblys erneute Hinwendung zur Skulptur ein, die 1980
schlieBlich in einer dreidimensionalen Umsetzung mindet®*. Christina Klemm hat in
diesem Zusammenhang darauf hingewiesen, dass die collagenhaften Elemente ,einen
nicht nur an sich plastischen Charakter annehmen, sondern ofters auch
Reproduktionen stark plastisch wirkender Objekte ins Bild bringen“®*®. Beispielhaft daftr
ist auch eine neunteilige Serie von Papierarbeiten, die Twombly 1976 in
Rauschenbergs Studio auf Captiva Island fertigt und zu der auch das Werk /dilion®®
(Abb. 45) gehdrt. In dieser Arbeit zeigt sich erneut Twomblys ereignishafter und
bildképerbetonende Umgang mit seinem Papiermaterial. Der gro3ere Abschnitt der
zweiteiligen Collage besteht aus vier Ubereinandergelagerten heterogenen
Papierschichten. Zwei dieser Schichten bilden den Untergrund. Darauf befestigt
befindet sich ein Papier, das von Twombly an der oberen Kante mehrmals gefaltet
wurde und deutlich vom Papiergrund absteht. Unterhalb der Faltung klebt ein
Transparentpapier, welches das darunterliegende Aquarell verdeckt. Zugleich ist in
diesem exemplarischen Werk auch ein Schriftkérper sichtbar: “Pan curat oves
OVIUMQUE MAGISTROS* (zu dt.: Pan behiitet die Schafe und ihre Hirten). Ahnlich
wie im Werk Adonais treten unterschiedliche Schrifttypen in Erscheinung. Die Variation
von Klein — und GrofRbuchstaben betont der Schriftkbper die Worter “Adonais“ und
“OVIUMQUE MAGISTROS®®. Der Inszenierung des Schriftbildes kommt in diesem

Zusammenhang eine herausgehobene Stellung zu.

.FUr Twomblys gemalte Schrift gilt, was fiir die Sprachlichkeit des Bildes sowie die
Bildlichkeit der Sprache grundsatzlich gesagt worden ist: daf® ihr Sinn von der Weise
seines sinnlichen Erscheinens nicht abzulésen ist. Denn eben das sinnliche Erscheinen

der gemalten Schrift, ihr je besonderes Auftreten im Bild — ihr Verdecktsein, ihr

®% Hochdérfer 2001, 81.

6% Twomblys Skulptur Untitled (Bassano in Teverina), 1980. Gips Sand. 36 x 36,5 x 27 cm.
Sammlung Cy Twombly stellt eine aus Sand und Gibs geformte L-Form dar. Abb. in: Nicola del
Roscio, Cy Twombly. Catalogue Raisonné of Sculptures. Vol |, 1946-1997, Rom 1997, Abb. 52.
6% Christian Klemm, Cy Twombly im Kunsthaus Zirich, in: Kunsthaus Ziirich. Ziircher
Kunstgesellschaft. Jahresbericht 1994, 105.

6% Cy Twombly, Idilion, 1976. Collage in zwei Teilen. Papier, Aquarelle, Kreide, Bleisitft.
Einschrift: Pan curat oves OVIUMQUE MAGISTROS. 43,8 x 57,2 cm; 144,1 x 96,5 cm. Galerie
Karsten Greve. Abb. in: Lambert 1973, Abb. 175.

7 Die Betonung dieser Wortgruppen ist nicht zufallig und ein verbindendes Element. Wie
Leeman in seinen Untersuchungen herausstellt, gehdrt Twomblys Papierarbeit Idilion zu einer
Werkgruppe, die der Kinstler dem englischen Lyriker Edmund Spenser widmet, der — wie
Shelley - im Kontext der angelsachsische Tradition der Hirtendichtung besondere Beachtung
gefunden hat. Vgl. Leeman 2005, 237; Lambert 1973, 162.
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Zerstreutsein, ihre Unleserlichkeit, ihnre Ambivalenz — pragen den bildnerischen Charakter

des Geschriebenen“®®,

6.3 DIE ZEICHNUNG ALS WERKZEUG?

Twomblys Prozess des (Ein-)Zeichnens, Schichtens und Klebens bestatigt nicht nur
eine grolde Korpernahe, sondern ist auch auf verschiedene Weise mit dem Denken und
der Erfahrung des Kinstlers verbunden. Die Papierarbeit ,bewahrt die Spur der
Einschreibung der Hand mit ihren Rhythmen, Geschwindigkeiten und Sensibilitdten
unverdeckt und bindet so das sichtbare Ergebnis der Einschreibung, die Zeichnung, an
die Tatigkeit der Hand, der Imagination und des Geistes zuriick“®. Die wechselvolle
Beziehung des Kinstlersubjektes zur Hand und der Hand zum Auge ist in Twomblys

Papierarbeiten charakterisiert, wie John Bird feststellt:

“Twombly’s art (...) describes hand / eye coordination.(...) What the viewer beholds are
the encoded memories of the body’s experiences and potentiality interwoven with, and
figured through indexical traces of actual movement. (...) — a Hericlitean flux that

simultaneously registers the body’s pulsions and the mind’s cognition“’®.

Die Zeichnungen und Collagen dienen Twombly dazu, seinen koérperlichen wie
geistigen Puls auf das Papier zu bannen. Egal wie langsam oder wie schnell Twombly
seine Arbeit vorantreibt, er folgt stets der Haltung, die zur Zeit der Romantik
entstanden ist und vom Expressionismus des 20. Jahrhunderts erneut aufgegriffen
wurde. Gemeint ist ,der Mythos des direkten, unmittelbaren Ausdrucks, demzufolge
innere Krafte im Schdpfungsakt buchstablich ausgedrickt werden, blitzschnell, wie
Farbe aus der Tube“’": “I cannot sit and make an image. All | can think is the rush*’®,
Fir Twombly ist es “like a nervous system. It's not described, it's happening. The

feeling is going on with the task. The line is the feeling“’®. Damit erschittert Twombly

%% Dobbe 1999, 334.

9 Johannes Meinhardt, Spatmoderne Zeichnung. Untersuchungen von Intentionalitat, Hand
und Lesbarkeit, in: Markus Heinzelmann / Matthias Winzen (Hg.), Gegen den Strich. Neue
Formen der Zeichnung, Nurnberg 2004, 32-41, 34.

"% Bird 2007, 489.

%' Cardinal 1984, 16.

°2 Twombly zit. n. Sylvester 2001, 179.

7 Twombly zit. n. Sylvester 2001, 180.
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die Auffassung der klassischen Zeichnung, denn .er verweigert ihr ihre Berufung, die
ikonographische Mitte*’*. Twomblys Zeichnungen ,haben alle expressiven Modelle der
Moderne verworfen, ja hinter sich gelassen und an deren Stelle die Bewegung gesetzt.
Was wir sehen, ist nur ein Effekt, der das Objekt in den transitiven Zustand der Idee
verwandelt“’®. Somit wird nicht ,ein Abbild der Wirklichkeit, sondern die Idee davon“’®
in Twomblys Werke tranportiert. Dieses gedankliche Bilden im kunstlerischen Vollzug

“7 und hat etwas ,von einem Schaustiick, das sich selbst

ist ein ,gestaltendes Bilden
auffihrt“’®, Dieses Schaustiick wird externalisiert und vom Kdinstler dynamisch zu
Papier gebracht: ,plétzlich schlieBen sich Twomblys Stromkreise vom Herzen zum
Gehirn und zur Hand und von da auf die Bildfliche und arbeiten hochtourig“’®.
Twombly sagt dazu selbst: “The feeling is going (...) from a soft thing, a dreamy thing,
to something hard, something arid, something lonely, something ending, something
beginning“’"°. Die Papierflache wird unter diesem Aspekt fir Twombly “an arena in
which to act“’", so Krauss, die weiterfihrend feststellt: “He (Twombly, Anm.d.Verf.) and
Robert Rauschenberg and Jasper Johns perform, in their eyes, a sublation of Action
Painting, canceling its abstract insularity but preserving its emotional intensity“’*?. Diese
emotionale Intensitat ist in Twomblys Werken deutlich splrbar. Der Kinstler bringt
nicht nur einfach Gedachtes schnell zu Papier, sondern vielmehr dient ihm die
Zeichnung dazu visuelle Effekte zu produzieren: ,Was die Bilder von Twombly
produzieren (ihr telos), ist sehr einfach: es ist ein Effekt“’"*. Und dieser Effekt’, wie
Barthes weiter schreibt, ist wiederum ,eine Kategorie der Empfindung“’*. Die
Bildgeschichte wird vom Kunstler durchlebt und auf der Bildflache visualisiert, indem er
seine Erfahrung mit dem Ort oder dem literarischen Ereignis in die Struktur des Bildes
auflost, wie der Klnstler selbst auf3ert: ,In einem Bild kann alles, was man gefihlt hat,

vollstandig enthalten sein“’"*. Twomblys kiinstlerische Reaktion auf die eingeklebten

" Bastian 2001, o. S.

"% Bastian 2001, o. S.

7% vgl. die gleichnamige Ubeschrift von Hans Albert Peters, Nicht ein Abbild der Wirklichkeit,
sondern eine Idee davon, in: Bernice Rose (Hg.), Drawing Now — Zeichnung Heute. Ausst.-Kat.
Staatliche Kunsthalle Baden-Baden 1977, 5-6, 5.

7 \Waldenfels 2005, 25.

7%8 \Waldenfels 2005, 25.

7% Smith 1987, 16.

" Twombly zit. n. Sylvester 2001, 179.

" Krauss 1994, 118

"2 Krauss 1994, 118.

% Barthes 1983, 78.

' Barthes 1983, 79.

"5 Ich will nicht fligsam sein, Ausschnitte aus einem Interview mit Cy Twombly gefiihrt von
Nicholas Serota, dt. Fassung, in: Feuilleton der FAZ 15. 6. 2008, 28.
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Papierfragmente und das stimmungshafte Erleben der flieRenden Bewegungen der
eingeschriebenen Bleistiftlinien und gestischen Pinselstriche wird zum eigentlichen
Thema seiner Werke auf Papier. Nicht der Bildzeigeakt steht im Vordergrund, sondern
ein ,Handeln-durch-das-Bild’ wird praktiziert: ,Die Arbeit Twomblys rthrt aus einem (...)
Bedurfnis zu handeln’’". Es ist ihm kein Anliegen bei der Bildherstellung ein Zeichen
zu schaffen, sondern eine ,besondere Art von Gegenstand“’'’. Genauer spezifiziert:
,ein Bildobjekt (...), einen Gegenstand reiner Sichtbarkeit’'®*. Twomblys Bilder werden
in dieser ,reinen Sichtbarkeit zu neuen Objekten. Sie reprasentieren keine Inhalte,
sondern prasentieren sie. Damit ist Twomblys Bild ,weder eine Reprasentation eines
vorgadngigen noch eines Kkonstruierten Inhaltes, sondern ein Werkzeug, dessen
Verwendung neuartige Handlungen ermoglicht“”®. Das Bild ist nicht in seinem
Gebrauch als ein Zeichen zur Kommunikation wichtig, sondern es erdffnet dem
,Bildnutzer’ (im vorliegenden Kontext: dem Kunstler) die Mdglichkeit mit ihm zu handeln
wie mit einem Werkzeug: ,Wie ein Hand-Werker arbeitet CT, nimmt die Dinge

«720

zwischen seiner Hande““. In Twomblys Papierarbeiten Leda and the Swan und

Baccanalia — Winter (5 days in January) ist sein Aufzeichnen, Schichten und Kleben

«721

.eine Sicherung der ,Verfertigung’ der Gedanken“’“" und indem seine ,Aufzeichnungen

den Prozess des Forschens (des Suchens) begleiten, sind sie performativ‘’*.

6.4 EXKURS: CY TWOMBLY UND JOSEPH BEUYS

In dem Handlungscharakter seiner Zeichnungen und Collagen scheint Twombly der
europaischen Zeichentradition nahe zu stehen. Besonders der Name Joseph Beuys

wird in der Forschungsliteratur des 6fteren gedufert, ohne allerdings einen expliziten

"'® Damisch 1997, 107.

" Lambert Wiesing, Pragmatismus und Performativitat des Bildes, in: Kramer 2004, 115-128,
119.

8 Wiesing 2004, 119.

° Wiesing 2004, 118.

720 Klaus-Peter Busse, Vom Bild zum Ort. Mapping Lernen, Dortmund 2007, 58.

21 Busse 2007, 52.

22 Busse 2007, 52.
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Vergleich der beiden Kinstler vorzunehmen

. Die Anklange an Beuys erfolgen
vornehmlich durch die Zeichnungen des deutschen Kinstlers. Diese Annahme wurde
bereits 1979 von den Kuratoren vom Whitney Museum New York untermauert, die eine
erste Retrospektive fiir Twombly ausrichteten und die Ahnlichkeiten mit Beuys Arbeiten
herausstellten, der im selben Jahr mit seiner Retrospektive das nahe gelegenen

Guggenheim Museum bespielt’.

“The Whitney show also made it apparent that Twombly’s drawings had many
affinities with Joseph Beuys’s work; (...), there were inklings of a new International Style
that had ist sources in the collage drawings that both artists had made since the late
'50s*7%°,

Besonders Twomblys frilhe Zeichnungen, wie beispielsweise sein Werk Untitled, 1954
(Abb. 3) aus dem Jahr 1954 zeigen mit eruptiven Formen formale Ahnlichkeiten mit
Beuys Zeichnungen, wie beispielsweise seiner Bleistiftzeichnung Ohne Titel/””® aus dem
selben Jahr (Abb. 46). Im Gegensatz zu Twomblys eindringendem Strich scheint in der
Beuys Zeichnung ,der fragile Strich (...) das Papier nicht verletzen zu wollen“’?. In
beiden Werken scheint jedoch alles Ubergang und Bewegung zu sein. Das
verbindende Element zwischen Twomblys und Beuys Zeichnungen bildet die Tatsache,

dass beide Kinstler die Ebenen ihrer kiinstlerischen Produktion und ihrer gedanklichen

2 Adams 1995, 60. Auch Nicholas Cullinan verweist auf die EinfluBnahme Twomblys auf
Beuys: ,(...) they would go on to influence artists including Richard Serra, Paul Thek, Joseph
Beuys and Eva Hesse.” Cullinan, in: Ausst.-Kat. Tate Modern London 2008, 121. Die Parallelen
zwischen Beuys und Twombly sind zudem deséfteren in Ausstellungen Gegenstand der
Betrachtung geworden. Vgl. Gerhard Storck (Hg.), Joseph Beuys, Yves Klein, Jannis Kounellis,
Piero Manzoni, Arnulf Rainer, Francesco Lo Savio, Cy Twombly. Wendepunkt: Kunst in Europa
um 1960. Ausst. Kat. Museum Haus Lange Krefeld, Krefeld 1980. Heiner Bastian (Hg.), Joseph
Beuys, Robert Rauschenberg, Cy Twombly, Andy Warhol. Sammlung Marx, Ausst.-Kat. Neue
Nationalgalerie Berlin, Miinchen 1982 und neuerdings u.a. Eckhard Schneider (Hg.), Mythos.
Joseph Beuys, Matthew Barney, Douglas Gordon, Cy Twombly, Ausst.-Kat. Kunsthalle
Bregenz, Kdln 2007.

2% Twombly stellte vom 10. April bis 10. Juni 1979 im Whitney Museum for American Arts aus.
Vgl. Cy Twombly: Paintings and Drawings 1954-1977. Die Ausstellung von Joseph Beuys
wurde am 2. November 1979 im Guggenheim Museum in New York eroffnet. Vgl. Carolin
Tisdall, Joseph Beuys, Guggenheim Museum New York, New York 1979.

25 Adams 1995, 60. Auch Nicholas Cullinan verweist auf die EinfluRnahme Twomblys auf
Beuys: ,(...) they would go on to influence artists including Richard Serra, Paul Thek, Joseph
Beuys and Eva Hesse.” Cullinan, in: Ausst.-Kat. Tate Modern London 2008, 121.

% Joseph Beuys, Ohne Titel, 1954. Wasserfarbe und Bleistift auf Papier. 50 x 33 cm.
Sammlung Josef W. Fréhlich. Abb. in: Armin Zweite (Hg.), Joseph Beuys zu Ehren. Ausst.-Kat.
Stadtische Galerie im Lenbachhaus Minchen, Miinchen 1986, 151.

2" Jeannot Simmen, Schatten der Realitat, in: ders. / Heiner Bastian, Joseph Beuys
Zeichnungen. Aust.-Kat. Neue Nationalgalerie Berlin, Stuttgart 1979, 24.
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Reflexion miteinander verweben. Ahnlich wie Twombly dient Beuys das Zeichnen dazu
im Kreationsprozess eine Erfahrung zu generieren und diese durch den Akt des

Zeichnens zu visualisieren. Beuys sagt dazu selbst:

»in meinen Zeichnungen stelle ich Fragen, ich bringe Sprachformen aufs Papier, ich
bringe auch Empfindungs —, Willens — und Denkformen aufs Papier und versuche damit

eine Anregung zu geben. (...) Meine Zeichnungen bilden fiir mich eine Art Reservoir,

woraus ich wichtige Antriebe erhalten kann“’%.

Im Unterschied zu Twombly dient Beuys seine zeichnerische Praxis dazu aus seinen
kinstlerischen Handlungen mit Stift und Papier Begriffe zu filtrieren. Beuys spricht
auch selbst von seinen Zeichnungen als ,Denkformen® und nannte sie ein ,Reservoir®,
aus dem er schopfen kénne. Was Beuys derart fortschreitend in seinem Oeuvre
sinnlich und begrifflich deponierte sollte ihm als reaktivierbares Material flr die Zukunft
dienen. In einer Rede flhrte Beuys 1974 anlasslich einer Ausstellung im Haus Lange in
Krefeld aus: ,Aus den Zeichnungen heraus haben sich Begriffe ergeben, eine
plastische Theorie“’”. Gerade ,diese Spracherweiterung interessiert mich an der
Zeichnung“’®. Beuys unternimmt den Versuch Zeichnen und Sprechen in einen engen
Zusammenhang zu rucken wund daraus Begriffe flir seine politische und
anthropologische Theorie zu filtrieren. Die Bedeutung der Zeichnung von Beuys liegt
neben ihrer Funktion als Ideen — und Formenspeicher nicht zuletzt in der Starke, auf
dem Papier geistige Prozesse sichtbar zu machen. Dies geschieht im Vergleich zu
Twombly mit einer anderen Schwerpunktsetzung. Wie in den vorangegangenen

Kapiteln erarbeitet, ist die Linie und die Schrift bei Twombly ganz bewusst auch mehr

728 7it. n. Joseph Beuys in: Wenn sich keiner meldet, zeichne ich nicht. Gesprach zwischen
Joseph Beuys, Heiner Bastian und Jeannot Simmen, in: Simmen / Bastian 1979, 29-61, 32. Vgl.
auch Ann Temkin / Bernice Rose, Thinking is Form: The Drawings of Joseph Beuys, Ausst.-Kat.
Philadelphia Museum of Art, New York 1993.

? Joseph Beuys, Rede zur Eréffnung der Ausstellung Joseph Beuys — Zeichnungen 1946-
1971, Museum Haus Lange Krefeld, Krefeld 1974, 2.

% Joseph Beuys, Bleistiftzeichnungen aus den Jahren 1946-1964, Frankfurt a. M. / Berlin /
Wien 1973, 17.
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die des Korpers, nicht nur die des Kopfes™'. Stilbildend fiir seine linkische Linie’ ist die
von den Surrealisten Ubernommene écriture automatique, genauer gesagt: das
motorische Element eines vibrierenden Koérpers. Beuys Linie hingegen geht andere
Wege. Wie bei Twombly fungiert die Linie bei Beuys zwar als Indikator von Bewegung,
jedoch nicht im rein korperlichen, sondern vor allem im geistigen Sinne. Beuys gilt
schon das Denken selbst als 'skulpturaler Prozess’, wie es in den Werkstattgesprachen
Was ist Kunst? heil3t:

,Vorausgesetzt (ist) immer, dafl man den Begriff der Skulptur oder der Kunst so stark
erweitern will, dal® man auf diesen anthropologischen Punkt kommt, wo Denken bereits

eine Kreation (...), also plastischer Vorgang ist""*.

Es ist deutlich, dass Twombly wie Beuys ,das Aufzeigen von ubergreifenden

“73 7zu interessieren scheint. Indem

Formprozessen auf dem und mit dem Papier
Twombly in seinen Zeichnungen und Collagen mittels 'Uberarbeitung’ und 'Korrektur’
nicht nur die Erinnerung als Erfahrungsform generiert, erhalten seine Arbeiten auch
materiell einen plastischen Charakter, der sich in den Raum hinein erweitert’*. Dass
sich in der Zeichnung auf dem Papier die kunstlerische Strategie als skulpturaler Akt
niederschlagen kann, war keine Erkenntnis, die Twombly nur mit Beuys alleine teilte.
Auch andere Kinstler wie Richard Serra oder Gordon Matta-Clark versuchten seit
Ende der sechziger Jahre, die Zeichnung als selbstandiger plastischer Setzung mehr
Gewicht einzuraumen. In seinen Schnittzeichnungen der 1950er Jahre Ubertragt Matta-
Clark seine im urbanen Raum praktizierten konzeptuellen Schnitte und Bohrungen
durch reale Architekturen auf das Papier: Nun werden dicke Lagen Papier — nach
Markierung mit dem Bleistift — mit dem Bohrer und der Sdge behandelt. Damit gewinnt

die geschnittene Zeichnung eine reliefhafte Qualitdt und wird zum objektférmigen

*1 Das Schreiben als kérperliche Tatigkeit ist von vielen Kiinstlern zur Bildherstellung genutzt

worden. Die dabei verwendeten Verfahren reichen von der écriture automatique der
Surrealisten (M. Ernst, G. Mathiue, A. Masson, H. Michaux, oft unter DrogeneinfluB), tiber das
Action Painting (J. Pollock) oder Schriftaktionen (G. Rihm, C. Claus, E. Jandl, A. Rainer) bis zu
Pseudoschriften (C. Twombly, I. Blank. H. Darboven u. a. m.)‘. Siegfried J. Schmidt, Die
Konsequenz aus Schwarz ziehen, oder: Gber die Linie und ihre Transformationen, in: Magic
Line, Ausst.-Kat. Museion. Museum fiir moderne und zeitgendssische Kunst Bozen, Mailand
2007, 86-89, 88.

2 Joseph Beuys, in: Volker Harlan, Was ist Kunst?, Werkstattgesprach mit Joseph Beuys,
Stuttgart 2. Aufl. 1987, 23 u. 81.

"3 Schalhorn 2007, 61.

7 \gl. Abschnitt 6.2.1 der vorliegenden Studie.
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Korper™. Hingegen funktionieren Beuys Zeichnungen vornehmlich als Hilfestellung fir
eine andere Form der kinstlerischen Produktion. Seine sogennanten ,Partituren’, die
mit plastischen Werken in Zusammenhang stehenden Zeichnungen und die
Diagramme bilden einen Sektor, der Beuys bildhauerisches und aktionistisches Werk
vorantreibt. Beuys Objekt StraBenbahnhaltestelle’™ (Abb. 47), das 1976 anlasslich der
venezianischen Biennale entstand, findet inren Widerhall in der Zeichnung Venedig™’
(Abb. 48), die als eine Art 'erweiterte Bildhauerzeichnung'’*® Beuys skulpturales Werke
begleitet ohne die Funktion einer reinen Studie einzunehmen. In den 70er Jahren
beginnt auch in Twomblys Oeuvre nach fast siebzehnjahriger Schaffenspause die
Skulptur wieder zunehmend an Einfluss zu gewinnen. Seine Skulptur Untitled”™ aus
dem Jahr 1976 (Abb. 49) fertigt Twombly aus vier aufragenden Bilderrollen aus festem
Pappmaché, die er zerschneidet und teleskopartig ineinander steckt, um sie
abschlieend mit weiller Wandfarbe zu bestreichen. Obwohl Twomblys Collagen nicht
als Vorstudien oder Bildhauerzeichnungen missverstanden werden durfen, ist es
offensichtlich, dass der skulpturale Charakter seiner zeichnerischen Konzeptionen aus
diesem Jahrzehnt in engem Zusammenhang mit seiner bildhauerischer Tatigkeit steht.
Indem Twomblys Collagen in den 1970er Jahren nicht nur ,einen an sich plastischen
Charakter annehmen, sondern 6fters auch Reproduktionen stark plastisch wirkender

“740

Objekte ins Bild bringen“™", ndhern sie sich deutlich einer skulpturalen Formensprache
an, was sich auch in anderen Papierarbeiten manifestiert. Beispielsweise sind in der
1972 entstandenen Zeichnung Untitled’" (Abb. 50) verschiedene Rechtecke, Balken
und Linien facherartig aufgegliedert, so dass ein dynamischer Bewegungsablauf
suggeriert wird. Ausgehend vom linken Bildrand kippen die einzelnen Formen nach

unten. Ganz offensichtlich hat Twombly in seiner 1981 entstandenen Skulptur Untitled

7% vgl. Sabine Breitwieser (Hg.), Reorganizing Structure By Drawing Through It. Zeichnung bei
Gordon Matta-Clark, Ausst.-Kat. Generali Foundation Wien, Wien 1997.

% Joseph Beuys, StraRenbahnhaltestelle / Tramstop / Fermata del Tram. A Monument to the
Future, 1976. (Installationsansicht deutscher Pavillon Venedig 1976). Stahl, Eisen. Ca. 860 x
300 x 200 cm. Sammlung Kroller-Miller Museum Otterlo (Zweitfassung Sammlung Marx,
Berlin). Abb. in: Kirsten Claudia Voigt (Hg.), ,Ilch bin interessiert an Transformation,
Veranderung, Revolution“. Joseph Beuys Zeichnungen. Ausst.-Kat. Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe, Karlsruhe 2006, Abb. 2.

3 Joseph Beuys, Venedig, 1976. Bleistift, Olfarbe und Tinte auf Papier. 29,8 x 21 cm. Museum
Kunst Palast Dusseldorf. Abb. in: Voigt 2006, Abb. Kat. 99.

7 vgl. den gleichnamigen Titel von Andreas Schalhorn Im Energiefeld. Zur Erweiterung der
Bildhauerzeichnung bei Joseph Beuys, in: Voigt 2006, 54-61.

% Cy Twombly, Untitled, 1976. Pappe und Wandfarbe. 168 x 21,5 x 16 cm. Sammlung Cy
Twombly. Abb. in: Ausst.-Kat. Tate Modern, 158.

% Klemm 1994, 105.

™ Cy Twombly, Untitled, 1972. Wackskreide und Bleistift auf Papier. 29,3 x 26 cm. Sammlung
Cy Twombly. Abb. in: Lambert 1997, 32.
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(Formia)™?

(Abb. 51) auf diese Konzeption zurtckgegriffen. Auf einen kleinen Tisch
montiert wird der facherartig aufgegliederten Bewegungsablauf der Zeichnung von
Twombly ins Dreidimensionale Ubersetzt. Twomblys skulpturale Formen
visualisierende Zeichnungen und Collagen sind auch vor dem Hintergrund der sich seit
den sechziger Jahren vor allem in der westlichen Kunst radikal wandelnden Charakters
der Bildhauerzeichnung einzigartig. In der amerikanischen und europaischen Skulptur
kommt es in den 1950er und 1960er Jahren zum Bruch mit konventionellen Formen
bildhauerischer Praxis und zur Abkehr von traditionellen Werkstoffen. Viele Kinstler
der Minimal Art oder der Arte Povera nutzen die Zeichnung nun eher als
Aufbauanleitung fir ihre plastischen Setzungen™®. Beuys und Twombly fligen diesem
Weg eine Abzweigung hinzu, indem ihre zeichnerischen Experimente 'Denkformen’

bzw. ,Erfahrungsformen’ als plastisches Bilden erproben.

6.5 RESUMEE

Es ist deutlich geworden, dass Twomblys Arbeiten auf Papier kiinstlerische Produktion
und Rezeption in sich vereinen. Einerseits bestehen sie aus dem leiblichen Prozess
des Zeichnens, andererseits aus Twomblys Relektire der eingeschriebenen Form
durch das Uberarbeiten der Spuren der Einschreibungen. Ab Mitte der 1970er Jahre
dehnt Twombly seinen geistigen und koérperlichen Formungsprozess auch auf seinen
Umgang mit dem Material Papier aus. Mit dem Kleben, Ausschneiden und Falten wird
der Kinstler in seinen Papierarbeiten geradezu plastisch tatig. Die
Poussinreproduktion oder das Ausstellungsplakat sind nicht verlorene oder
weggeworfene Dinge, die als reine Formelemente dienen. Vielmehr ermoéglichen sie
dem Kinstler einen geistigen Formungsprozess, den dieser mittels seiner
Handzeichnung und dem reflexiven Umgang mit seinem Papiermaterial als einen
plastischen Vorgang sichtbar zum Ausdruck bringt. Der Vergleich mit Beuys hat
gezeigt: Beuys Zeichnungen sind starker vom Willen zur Erkenntnis als von einer
subjektiv-poetischen Erfahrung getragen, wie Twombly sie vollzieht. In Twomblys

Arbeiten wird die personliche Erfahrung des Kinstlers im plastischen Kreationsakt zum

2 Cy Twombly, Untitled (Formia), 1981. Holz, Seil, Nagel, Wandfarbe. 152 x 88,5 x 33,5 cm.
Privatsammlung. Abb. in: Del Roscio 1997, 60.

3 \gl. bspw. die Zeichnung von Robert Morris, Four Stainless Steel Cubes, 1968, Tusche auf
Papier. Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Sammlung Marzona. Abb. in: Voigt
2006, 54.
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eigentlichen Thema seiner Werke. Wie im Vergleich mit Beuys Zeichnungen an
Twomblys Papierarbeit herausgearbeitet wurde, findet fur Twombly das 'Begreifen’ im
Kreationsprozess statt. Das ,Begreifen’ und ’Eingreifen’ ist bei Twomblys
Papierarbeiten grundlegend und versinnbildlicht sich als ein plastischer Prozess, der
ab 1973 neben intimer Einzeichungen besonders den kreativen Gebrauch mit dem
Papiertrager zum Inhalt hat. Das prozesshafte der eingeschriebenen Bleistiftlinien, das
Sich-Verdichten und Wieder-Aufldsen der Schriftkdper wird zum eigentlichen Thema
des Zeichnens. Zugleich wird der Papierkdrper von Twombly geschichtet, geklebt und
gefaltet. Damit beschreiben Twomblys Einzeichnungen und der Umgang mit seinem
Tragermaterial eher einen plastischen Prozess als ein eindeutiges Motiv. Trotz der
offenen skulpturalen Struktur erscheint Twomblys Umgang mit seinen Einzeichnungen
und dem Papiermaterial nicht als ein Ausdruck unmittelbarer Spontaneitat. Vielmehr
vermittelt sich Twomblys Art der Einschreibung und seine kontinuierlichen
Uberarbeitungen der Bildebenen als ein Prozess des Suchens und der Findung.
Zeichnen von Linien und Schichten von Papiertragern als Erforschung der Linie als ,die
gegenwartige Erfahrung ihrer eigenen, ihr innewohnenden Geschichte*’** findet in
Twomblys Arbeiten ihre Verdichtung. Die persdnliche Erfahrung der prozesshaften
Bewegungen der eingeschriebenen Bleistiftlinien und das Ubereinanderkleben der
Papierschichten werden zum eigentlichen Thema. Twombly fertigt seine Zeichnungen
weniger um des Bildes Willen an, sondern als eine Art 'Hilfsakt’, um das Denken und
die kiinstlerische Erfahrung zu externalisieren, bzw. um zu denken und zu erfahren. Als
mogliche Darstellungshandlungen kénnen Twomblys Arbeiten auf Papier eine
performative  Funktionen zugeschriecben werden. Durch ihre Nahe zum
Herstellungsprozess und zu ihrem Ereignischarakter wird Twomblys Papierarbeiten ein
Handeln-durch-das-Bild inharent und eréffnen dem Kinstler die Moglichkeit mit ihnen
zu agieren wie mit einem Werkzeug. Die Zeichnungen und Collagen erfillen durch ihre
Nahe zum Herstellungsprozess und ihrem Ereignischarakter bereits wahrend der
Produktion ihren Zweck, indem sie dem Kinstler wahrend der Ausfuhrung die
Médglichkeit erdffnen seine leiblichen Reaktionen und Erfahrungen zur Auffihrung zu
bringen. Fasst man Twomblys Darstellungshandlungen zusammen, dann kdénnen
seinen Zeichnungen eine performative Funktion zugeschrieben werden, die sich auf

das Zusammenwirken von Kunstwerk und Kiinstler beziehen.

% Cy Twombly, Malerei bestimmt das Gebilde, in: Blatter und Bilder, Nr. 12, Januar / Februar
1961, 62-63, 63. Erstveroff.: Signs, in: L’'Esperienza Moderna, Nr. 2, August / September 1957.



144

TEIL 1ll: DIE OFFNUNG DES BILDES I

Auf diesen ersten Erkentnissgrundlagen (dber Twomblys werk - und
produktionsorientierten performativen Strategien soll nun im weiterfihrenden und
abschlieRenden Teil dieser Studie nachgefragt werden, ob und inwiefern Twomblys
Verkdrperungspraktiken und Bildhandlungen darauf abzielen, den Betrachter aktiv an
diesem Ereignis zu beteiligen. Nachdem das Hauptaugenmerk zuerst auf die
Materialitdt und Medialitat der Werke und auf die unterschiedlichen Erzeugungs- — und
Verkdrperungsstrategien des Kinstlersubjektes gelegt wurde, gilt es abschlielend die
Beteiligung des Betrachters zu klaren. Dabei ist zu erdrtern, inwiefern die geschichtete
materielle Struktur und die schriftichen intermedialen Bezlige eine weitere
performative Dimension der Werke Twomblys erdffnen, die sich nicht nur auf das
Zusammenwirken von Papierflache und Kinstlersubjekt beschrankt, sondern auch auf
den Erlebnischarakter des Betrachters hin angelegt ist. In diesem abschlielenden
Punkt gilt es somit unter einer wahrnehmungstheoretischen Perspektive den
Zusammenhang von Werkmaterialitdt und Betrachterrezeption zu klaren. Zu erdrtern
ist also nicht zuletzt, inwiefern die in Anwesenheit und Abwesenheit, Darstellung und
Entzug, Einschreibung und Tilgung oszillierende Twomblysche Bildstruktur gleichsam
eine geistige und emotionale Aktivierung des Betrachters einfordert, die nicht nur die
Bildflache, sondern gleichsam seine Imagination zu einer Art ,Bihne’ werden lasst.
Damit leiten die Pole meiner abschlieRenden Auseinandersetzung — das Bild, die
Verkorperung und die Funktion des Betrachters — die Auswahl zweier theoretischer
Positionen ein, die miteinander in eine fruchtbare Beziehung gesetzt werden kénnen:
Einerseits Kramers Uberlegungen zu dem Verhélinis zwischen ,Performativitat’ und
Medialitat”*, andererseits Dieter Merschs ,aisthetische Theorie des Bildes’’*. Diese
Theorien sollen dazu dienen ein methodisches Instrumentarium zu erstellen, mit dem
es mdoglich ist, sowohl die materielle Komplexitat der Twomblyschen Papierarbeiten als

auch die im Bild angelegten medialen Verkdrperungsprozesse und die Rolle des

75 Sybille Kramer, Was haben ,Performativitat’ und ,Medialitat miteinander zu tun? Pladoyer fiir
eine in der ,Aisthetisierung’ grindenden Konzeption des Performativen, in: dies. (Hg.),
Performativitat und Medialitat, Minchen 2004, 13-32.

& Dieter Mersch, Aisthetik und Responsivitdt. Zum Verhéltnis von medialer und amedialer
Wahrnehmung, in: Erika Fischer-Lichte / Christian Horn / Matthias Warstat, Wahrnehmung und
Medialitat, Tlbingen / Basel 2001, 273-299; Dieter Mersch, Sprache und Aisthesis. Heidegger
und die Kunst, in: Sybille Peters / Martin Jorg Schéafer (Hg.), Intellektuelle Anschauung.
Figurationen zwischen Kunst und Wissen, Bielefeld 2006, 112-133; Mersch 2002a sowie
Mersch 2002b.
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Betrachters in der kunstwissenschaftlichen Analyse zu erhalten. Anhand Twomblys
Collage Death of Holofernes wird in diesem Zusammenhang nicht das sich gegenseitig
AusschlieRende erdrtert, sondern das sich wechselseitig Erhellende. Der Schnittpunkt
wird von jener Diskussion gebildet, in denen Krédmer wie Mersch die Zusammenhéange
von Verkdérperung und Kérper, von Wahrnehmung und Zeichen, von Performativitat
und Medialitdt im Bezug auf den wahrnehmungsorientierten Aspekt der Aisthesis

problematisieren. Die Materialitat bildet darin durchweg das Scharnier.
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7.1 DEATH OF HOLOFERNES, 1979

Twomblys groRformatige Collage Death of Holofernes™” von 1979 (Abb. 52) ist aus
zwei gleich grolRen Blattern zusammengesetzt, die in der Bildmitte horizontal
Ubereinander liegen. Dariber ist ein kleineres rechteckiges Papier collagiert, dass mit
Tesastreifen nur an den Ecken befestigt ist und an den Bildkanten vom Bildtrager
absteht. Auf dieses Papier ist ein Linienknauel gezeichnet, das von einer Schicht
Transparentpapier nicht nur Uberdeckt, sondern mit den darauf angebrachten weil’en
Farbschlieren stellenweise verdeckt wird. Uber dem collagierten Papierfeld hat
Twombly den Titel des Bildes mit einem spitzen Werkzeug eingeschrieben: “Death of
HOLOFERNES®. Erneut unterstreicht er die Schriftbildlichkeit durch unterschiedliche
Schriftstile und — gréRen. Zudem hat der Kinstler im oberen Bildbereich, leicht nach
links versetzt, seine Signatur sowie die Jahreszahl “79“ gesetzt, die stark Ubermalt,
kaum lesbar ist. Wie bei einer Reihe von Bilder, die zwischen 1962 und 1963
entstanden sind™, ist die Darstellung von Death of Holofernes ,auf wenige Formen

reduziert, die meistens in der Mitte des Bildes platziert sind“’*

. Wie Twombly in einem
Gesprach mit Schmidt bemerkt, handelt es sich dabei um “frontal pieces*’*. In diesen
'frontal pieces’ geht es, so Langenberg, ,nicht um einen zeitlichen Ablauf, sondern um
ein Ereignis oder eine Person, die aus einem Ablauf herausgenommen ist*’*'. Materiell
tritt die Inszenierung der Bildflache erneut als ,Schauplatz’ in den Blick. Das frontal
ausgerichtete und mit Transparentpapier verhangte Rechteck und das Kkleiner
senkrecht ins Bild geklebte Stiick Papier, das wie ein Sockel wirkt, bilden als statische
Elemente zusammen eine ,Art Biihne, auf der sich das Ereignis abspielt“’*2. Uber dem
Papiersockel und im Mittelpunkt des Bildes findet tatsachlich Twomblys Schauspiel
statt. Ein Linienknduel, schnell und hektisch zu Papier gebracht, besetzt den
Mittelpunkt des Bildes. Links und rechts sind die sinnstiftenden Buchstaben ,J und ,H*
eingeschrieben. Darunter scheint das Blut des Holofernes als rote Farbe zu flieRen,

indem es das Werk wie ein Strom durchzieht. Die biblische Geschichte von Judith und

7 Cy Twombly, Death of Holofernes, 1979. Ol, Aquarell, Bleistift und Collage auf Papier. 150,2
x 105,7 cm. Sammlung Brandhorst Minchen. Abb. in Leeman 2005, 206. Ich danke der
Pinakothek der Moderne Miinchen fiir die Bereitstellung des Werkes.

8 Vgl. bspw. Death of Giulinao de Medici, 1962. Bleistift, Wachskreide und Ol auf Leinwand.
100 x 79,5 cm. Privatsammlung. Abb. in: Bastian 1993, Abb. 122.

™ Langenberg 1998, 103.

0 Kiinstlergesprach zwischen Twombly und Schmidt, in: Schmidt / Boehm 1987a, 68.

" Langenberg 1998, 103.

782 |Langenberg 1998, 103.
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Holofernes handelt von Holofernes, der als General des babylonischer Konigs in
loszieht um die Staaten zwischen Mittel und Rotem Meer zu unterwerfen. Nach
Rauben und Mordern gelangt der Krieger an den Pass des judaischen Berglandes
gelegene Stadt Betulia, die er angreift und belagert. Die judische Witwe Judith
beschlie3t die Stadt zu retten, indem sie sich Holofernes liebreizend nahert und ihn
schlieBlich gemeinsam mit ihrer Magd enthauptet’®®. Wie Langenberg fiir das &hnlich
betitelte Leinwandbild The Death of Giuliano de Medici herausgearbeitet hat, stellt
Twombly auch in dieser Papierarbeit von 1979 ,den Mord nicht ikonographisch dar“’*.
Was wird also genau von Twombly flr den Betrachter in dieser Papierarbeit sichtbar

gemacht?

7.1.1 Bild(ge)schichten als Mittel ereignishafter Teilhabe

Die enge Verknipfung von dem, womit ein Bild sichtbar macht, und dem, was in
diesem fur den Rezipienten sichtbar wird, ist Reflexionsgegenstand einer speziellen
Bildphédnomenologie, die man als aisthetisch bezeichnet. Der Begriff Aisthetik
entspringt der urspringlich griechischen Bedeutung von aisthesis, das sinnlich
vermittelte Wahrnehmung bedeutet’. Wie bereits in der Einleitung zu Teil Il der
vorliegenden Studie mit Verweis auf Waldenfels deutlich geworden ist, missen

6 Diese

Bildobjekte sich stets in Medien verkdérpern, um sichtbar zu werden
Verkorperung ist keineswegs statisch zu denken, wie dies im Begriff des Abbildes
angelegt ist. Vielmehr handelt es sich, wie Sybille Krdmer weiterfihrend feststellt, um
einen ,bipolar strukturierte(n) Vollzug eines Ereignisses und seiner Wahrnehmung“’®’.

Die Sinnerzeugung ist also untrennbar damit verbunden, ,wie ,etwas’ (...) durch die

7% vgl. Heinrich Krauss / Eva Uthemann, Was Bilder erzahlen. Die klassischen Geschichten
aus Antike und Christentum, Miinchen 2003, 260f.

7% Langenberg 1998, 104.

% Der Entwicklungsgeschichte und Herkunft des Wortes Aistethisch kann an dieser Stelle nicht
ausfuhrlicher geklart werden. Fur eine genauere Differenzierung vgl. Karlheinz Barck,
Asthetik/asthetisch, in: Asthetische Grundbegriffe, Bd. 1 2002, 308-317, 309; Vgl. auch: Rudolf
Arnheim, Anschauliches Denken, Koln 1985, 9. Zu einer Abgrenzung des Begriffs Aisthetisis
von dem Begriff Asthetik vgl. zudem Karlheinz Barck u.a. (Hg.), Aisthesis — Wahrnehmung
heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik, Leipzig 1990.

%8 \/gl. Waldenfels 2005, 17-34.

" Kramer 2004, 14. Neben Karlheinz Barck vgl. a. Gernot Béhme, Aisthetik. Vorlesungen {ber
Asthetik als allgemeine Wahrnehmungslehre, Miinchen 2001; Martin Seel, Asthetik des
Erscheinens, Miinchen / Wien 2000; Wolfgang Welsch, Aisthesis. Grundziige und Perspektiven
der Aristotelischen Sinneslehre, Stuttgart 1987.
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Wahrnehmung hervortritt, um ,als etwas’ zu erscheinen“’®. Nicht mehr das Gekritzel
oder die Spur als Zeichen, sondern erneut das wie der kinstlerischen Inszenierung
,wirkt (ber die sinnliche Wahrnehmung aisthetisch sinngenerierend“’*®. Dieser

wahrnehmungstheoretische Ansatz ist inspiriert von ,der Erfahrung der kinstlerischen

14760 «761

,performance und bedarf notwendigerweise ,des Zuschauers“”'. Diese ,Erfahrung’

«762

ist also an ,Wahrnehmungsvorgange, an Aisthetisierung sowie an ein ,Sich-

Zeigen“763

gebunden und ,findet ihren Ort im sinnlich-aktualen Spannungsverhaltnis
zwischen Akteur und Betrachter*’®. In der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts findet
sich dieses betrachterorientierte Performativitatskonzept erstmals in der Futurismus -
und Dada Bewegung der ersten zwei Dekaden thematisiert’®®. Anfang der 50er Jahre
erfahrt auch die Aktivierung des Rezipienten in der Performance Art eine
Neuausrichtung und markiert den Beginn eine Entwicklung, die sich in Twomblys
unmittelbaren Umfeld vollzieht. Die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte
verifiziert in ihrem Aufsatz Grenzgdnge und Tauschhandel ihre Theorie des
Performativen anhand des sog. Untitled Event, das 1952 wahrend Twomblys
Aufenthalt am Black Mountain College von John Cage iniitiert wird’®. Gemeinsam mit
dem Tanzer Merce Cunningham, dem Dichter Charles Olsen und Twomblys Freund
Robert Rauschenberg kreiert Cage ein bahnbrechendens ,Ereignis“’®. Die Aufgabe
besteht darin ,Musik, Tanz, Bildende Kunst und Literatur als selbststdndige und

«“768

gleichberechtigte Elemente“™ in einem Raum vor Publikum zur Auffihrung zu bringen.

Ohne detaillierte Instruktionen erhielt jeder der Akteure lediglich ,eine Art Partitur’®, in

"*® Mersch 2001, 273.

9 petra Maria Meyer, Performance im medialen Wandel. Einleitender Problemaufriss, in: dies.
(Hg.), Performance im medialen Wandel, Miinchen 2006, 35-77, 42.

760 Kramer 2004, 17; Vgl. Mersch 2002, 163.

®' Kramer 2004, 17.

%2 Kramer 2004, 17.

%3 Kramer 2004, 17.

"** Kramer 2004, 17.

%> Die Dada — und Futuristen wollten ihre Betrachter mit Aktionen zur kérperlichen
Darstellungshandlungen provozieren und auch Marcel Duchamp setzt durch paratextuelle
Strategien in Form von Einschriften und Titeln, die er auf seine Bilder und Objekte auftragt, auf
die aktive Teilnahme des Rezipienten.

"% Vgl. Fischer-Lichte 2002, 277f. Twombly begann sich in dieser Zeit fiir Fotografie zu
interessieren und fertogte am Black Mountain College Portrats von seinen Lehrern und
Kunstlerfreunden an. Vgl. bspw. die Fotografie: Cy Twombly, John Cage (Black Mountain
College), 1952. Abb. in: Cy Twombly, Photographs 1951-2007, Miinchen 2008, Abb. 2. Vgl.
Cullinan 2008, 235.

"®" Fischer-Lichte 2002, 277.

"®® Hans-Friedrich Bormann, Verschwiegene Stille: John Cages performative Asthetik, Miinchen
2005, 13.

"® Fischer-Lichte 2002, 277.
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der nur ,time brackets’""°

eingetragen waren, welche die ,Zeiten fur Aktionen, Pausen
und Stillen“”"" angaben. Anstelle einen logischen und homogenen Handlungsstrang zu
zeigen, sollte dieses ,Ereignis’ die kausalen Beziehungen zwischen den verschiedenen
Aktionen negieren. Ziel war es, ein offenes, dem Betrachter nur Uber seine eigene
Imagination zugangliches Ereignis zu inszenieren, das den Rezipienten fir das Cages
Motto am Black Mountain College sensibilisierte: “anything that happened (...),

happened in the observer himself*'".

7.1.2 Die Performance des Betrachters

Dieser von John Cage formulierte wahrnehmungorientierte Werkbegriff, lasst sich auch
in den schriftbasierten Bildstrukturen seines Studienkollegen Cy Twombly
wiederfinden. Bereits der von Wolfgang Iser in die Literaturwissenschaft eingeflhrte
Performanzbegriff vollzieht den entscheidenden Perspektivwechsel des betrachter-
orientierten Ansatzes, namlich die Frage nach der Bedeutung durch die Frage nach der

773

Wirkung zu ersetzen'”. Wie Uwe Wirth in seinem Beitrag Performanzen zwischen

Sprachphilosophie und Kulturwissenschaft formuliert, kann sich Performanz neben

“* dem ,inszenierten Auffihren von

dem ,ernsthaften Auffihren von Sprechakten
theatralen oder rituellen Handlungen und dem materialen Verkdrpern von Botschaften
im ,Akt des Schreibens’ auch auf die Konstitution von Imagination im ,Akt des
Lesens™”® beziehen. Auch nach Richard Ohmann hat die poetische Sprache
welterzeugende Funktion, insofern sie dem Leser unvollstdndige Sprechakte anbietet,

% Die Tatsache, dass die

die dieser in seiner Imagination erganzen muss
Sinngenerierung auf die imaginative Mitarbeit des Rezipienten bei der Konstruktion des
AuBerungskontextes angewiesen ist, bedeutet, ,dass der Sprechakt im Rahmen eines

literarischen Werkes seine illokutionare Kraft verliert, dass dieser Verlust jedoch durch

"% Fischer-Lichte 2002, 277.

! Fischer-Lichte 2002, 277.

"2 Cage zit. n. Roselee Goldberg (1988), Performance Art. From Futurism to the Present, New
York 2001, 126. Wie Fischer-Lichte bemerkt, ,wiesen die beteiligten Kinste in ihrer
Erscheinungsform eine auffallende Ubereinstimmung auf. Sie priviligierten alle einen
performativen Modus. Es wurde getanzt, Dichtung wurde vorgetragen“ und Rauschenbergs
White Paintings wurden ,durch Farbdias in actu® Gbermalt. Fischer-Lichte 2002, 285.

8 \Wolfgang Iser, Der Akt des Lesens (1976), Miinchen 1984, 88.

% Wirth 2002, 25.

5 Wirth 2002, 25.

78 Richard Ohlmann, Speech-Acts and the Definition of Literature, in: ders., Philosophy and
Rhetoric, 4, 17 f. aus Wirth 2002, 26.



150

w777

die schopferische Kraft der Imagination kompensiert wird“’". Wie schon mehrfach
angedeutet, wird die Ereignishaftigkeit der Twomblyschen Werke von der Schrift und
ihrer Schriftlichkeit her entfaltet. Auch in seiner Papierarbeit Death of Holofernes wird
die Eigenleistung des Betrachters in besonderer Weise angesprochen. Angeregt durch
die bildinternen schriftlichen Verweise und die ereignishaften Momente begibt sich der
Rezipient in eine individuelle Lesehaltung. Besonders der assoziative Titel ,ruft (...) den
Betrachter herbei“’®. Die Bildbezeichnung Death of Holofernes verweist zweifellos auf
ein singuldres Ereignis, die Tétung Holofernes durch Judith, die der biblischen Gestalt
den Kopf mit einem Messer abtrennt. Allerdings wird in Twomblys Werk die historische

“T7% eyoziert. Was

Handlung nicht dargestellt, sondern nur durch die ,Macht des Namens
sich in Twomblys Collage zeigt, so Barthes, ist der ,Intertext, also das Zirkulieren der
friiheren (...) Texte im Kopf (oder in der Hand des Kinstlers)“’®. Dabei ist das Thema
des Werkes ,haufig anekdotisch (Judith enthauptet Holofernes)’®" und voller leerer
Stellen. Dem Betrachter ist es nicht mdglich den Titel mit dem im Bild dargestellten in
eine Ubereinstimmung zu bringen. Der Twomblyschen Darstellung haftet ein
,Bildentzug an, der nicht lediglich darin besteht, dass sich etwas dem Bild entzieht,
sondern darin, dass der Entzug selbst einen bildlichen Charakter annimmt“’®2. Dem
Betrachter wird mittels des Titels eine Fahrte gelegt, die ins Leere verlauft. Die bipolare
Austauschbeziehung zwischen Angebot und Entzug manifestiert sich erneut als
strukturelles Gestaltungsmittel der Twomblyschen Werke. Der literarische Verweis
fungiert darin - wie es in Isers Der Akt des Lesens heildt — als ,ein Appell zur

Leerstellenerganzung“’®

und wirkt als Stimulation fir die imaginative Mitarbeit des
Rezipienten. Beispielhaft vorgefihrt in Death of Holofernes, ist die prasentierte
Einschrift eine Aufforderung Twomblys an den Betrachter, das fiktiv Behauptete
imaginar zu re-inszenieren und damit rezeptiv das Werk hervorzubringen. Doch der
Mord an Holofernes ist nicht abgebildet. Der eingeschriebene Titel Death of Holofernes
versetzt den Betrachter in eine offene und unabschlief3bare Lesehaltung. Doch noch in

anderer Weise wird im Betrachter eine &sthetische Erfahrung generiert, denn in

7 Ohlmann 2002, 14.

7% Barthes (1979) 1983, 88.
7 Barthes (1979) 1983, 88.
78 Barthes (1979) 1983, 88.
7® Barthes (1979) 1983, 88.
782 \Waldenfels 2005, 30.

78 |ser (1976) 1984, 284.
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Twomblys Werken ist ,der Schliissel der Imagination die Linie*’®

. Die rhythmische
Bewegung der dunklen Einzeichnungen und der expressiv ausgefiuihrte Farbauftrag
unterstitzen den Eindruck von Ereignishaftigkeit. Der Betrachterblick folgt der Linie, die
sich zu einem Knauel verdichtet und - erneut durch eine Lage Transparentpapier
verdeckt - Opazitat und Transparenz gegeneinander ausspielt. Dennoch gelingt es
dem Rezipient den Rhythmus und die linearen Verlaufe innerlich nachzuvollziehen. Ein
solches Mitbewegen und Mitwirken des Betrachterblicks durch die Bewegung der Linie
und die Schichtung der Farbe ist ein zentrales Wirkungsmittel der Kunst Twomblys’®.
In Death of Holofernes wird das Ereignis flr den Betrachter mittels der gesteigerten
Bewegung, der schleierartigen Bildschichten und den Léschungen zeitlich und sinnlich
erfahrbar. Zugleich sieht sich der Betrachter durch die Immanenz der Bildoberflache in
einem Zwischenstadium gefangen. Death of Holofernes aktiviert einen
Wahrnehmungsprozess, in dem Detail um Detail, Figur um Figur nacheinander
abgerufen wird. Somit verschiebt sich in Twomblys Collage die Darstellung in die
Aktualitat, die des Betrachters und seiner geistigen und koérperlichen Aktivitat bedarf,
um den Prozess des Bildes zu erfahren. Twomblys gestische Pinselschwinge und der
expressive Farbauftrag erzeugen den Eindruck intensiver Emotionalitdt. Das in der
Bildstruktur von Death of Holofernes angelegte Verweisen und Negieren, das
Aufzeigen und Léschen initiiert einen Vorgang, der in der Imagination des Betrachters
eine Fulle emotionaler und nichtabschlieRbarer Realisationen ausldst. Was immer
gesehen wird, ist kein definitiv Dargestelltes, sondern das Resultat eines Prozesses,
der durch die Bewegung der Durchdringung und Aneignung der von Twombly
eingeschriebenen Bildformeln und der Dynamik des Bildes im Betrachter als ein
Ereignis asthetischer Erfahrung produktiv wird: ,Sehen bedeutet nicht nur, etwas als
etwas zu sehen, sondern dass zur Ausformung dieses als das Bild einen
unentbehrlichen Beitrag liefert, und zwar in Form von Vor — und Nachbildern, von
Erinnerungs- und Erwartungsbildern und von imaginativen Schlisselbildern“®®. Ohne

Zweifel bestimmt Twomblys handschriftlich eingeflgter Titel das Zeichenblatt als zu

78 Bastian, Heiner, Einfilhrung, in: ders. (Hg.), Cy Twombly. Catalogue raisonné of the paintings
Vol. I: 1948-1960, Mlinchen 1992, 10-19, 11.

7% Diese Anleitung des Betrachters zu immer neuer Einfiihlung ldsst sich Ubrigens nur vor den
Originalen, den physisch vor Augen stehenden Werken erfahren. Jede Reproduktion verliert die
Kraft dieser Impulse durch die Gleichwertigkeit der Fotoschicht, des Drucks, des Papiers —
aufgrund ihrer glatten Neutralitdt und Richtungslosigkeit. Im originalen Werk geben die
materiellen Spuren nicht nur des Pinsels, sondern der bloRen Hande, der Kratzwerkzeuge oder
der dinnflissig herabflieRenden Farbe ihren jeweiligen eigenwillen AnstoR zur Performance
des Sehens.

78 Waldenfels 2005, 27.
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lesendes. Aber eben nicht nur die Schrift, sondern auch die Linie und die geschichtete

Struktur sind als explizite ,Regieanweisungen an die Imagination*’®

zu
charakterisieren. Damit ist das ,Su(b)je(k)t des Bildes (...) auch derjenige, der es
betrachtet“’®®. Als ,Subjekt der Produktion, wird der Betrachter sodann seine eigene

Potenz erkunden‘®. Und zwar nicht, um das Bild - wie Barthes ausfihrt — ,zu

«790 “791

konsumieren“”™”, sondern um es ,seinerseits zu reproduzieren (zu re-produzieren)
Der Rezipient ,malt gewissermaen an dem Bild mit, das ihn beschaftigt*’*. Dadurch
wird der performative Moment bzw. der Handlungscharakter des Rezipient
untermauert, indem ,er (...) zum — mehr oder weniger freiwilligen — Kollaborateur der

«793

Auffuhrung wird

7.2 (ZEIT)SCHICHTEN UND GESCHICHTLICHKEIT DES BILDES

DAS PALIMPSEST ALS GEDACHTNISMETAPHER

In den vorangegangenen Ausfuhrungen ist deutlich geworden, dass es sich bei dem
Wechselverhaltnis von Ereignis und Wahrnehmung in Death of Holofernes um ein ,,in
Szene gesetztes’ Geschehen handelt, welches Akteur — und Betrachterrollen
einschlieRt’*". In der Art und Weise wie das (tddliche) Geschehen in Twomblys
Papierarbeit zur Erscheinung kommt und wie der Betrachterblick zur Teilhabe animiert
wird, werden strukturelle Gemeinsamkeiten deutlich: In Twomblys Collage Death of
Holofernes werden alle Werkelemente Uberschrieben, ausgewischt, durchgestrichen,
Uberklebt, verhangt oder durch Ubermalung buchstéblich zu Grabe getragen. In diesen
Einschreibungen, Tilgungen und Uberlagerungen wird Twomblys Bildstruktur erneut als
Palimpseststruktur durch das schichtweise Auftragen unterschiedlicher Materialien
definiert. Doch bietet sich an dieser Stelle der Begriff des Palimpsest nicht nur aus

Iu795

produktionsasthetischem Blickwinkel als ein ,operatives Denkmodel an. Wie Klaus

Kruger in seiner Abhandlung Das Bild als Palimpsest ausfuhrt, ,zeigt sich, dass dem

87 Wirth 2002, 29.

78 Barthes (1979) 1983, 88.
78 Barthes (1979) 1983, 91.
0 Barthes (1979) 1983, 88
1 Barthes (1979) 1983, 88
92 Busse 2007, 53.

98 Kramer 2004, 18.

94 Kramer 2004, 14.

7% Kriiger 2007, 140.
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Begriff ungeachtet seiner angestammten Provenienz aus der Paldographie (...) im
besonderen Malte zugute kommt, dal} er seit alters eine facettenreiche metaphorische
Bedeutungsaufladung erfahrt“’®*. Eine davon sieht Kriiger ,in den unterschiedlichen

Theorien und Konzepten vom BewuRtseinsaufbau des Menschen*’”’

begrindet, die
immer dann auftreten, ,wenn es darum geht, die Wirklichkeit (der AuRen — oder der
Innenwelt, der Objekt — oder der Subjektseite) als transistorisch konstituierte,
prozelBhaft geformte Ordnung von Seinsschichten bzw. als Schichtung von

Erfahrungswelten (...) zu beschreiben*’#

. Neben Kriiger ist es besonders Johannes
Meinhardt, der in seinen Untersuchungen den Palimpsest-Begriff aufgreift. Sein
Bestreben ist es die Merkmale der Palimpseststruktur, die sich seiner Auffassung nach
in Vorgangen der Sedimentierung und Freilegung, der Ablagerung und des Abtragens
konkretisieren’”®, mit der psychoanalytischen Metaphorik des Gedachtnisses in
Verbindung zu bringen: ,Eine doppelte Metaphorik baut auf diesen Vorgangen der
Sedimentierung und Freilegung, der Ablagerung und des Abtragens auf. die
geologisch-stratographische  Metaphorik der  Erdgeschichte (...); und die
psychoanalytische Metaphorik des Gedachtnis — eine unbewulite oder bewultlose
Geschichte von Wahrnehmungsspuren, Einschreibungen, Schichtungen,
Uberlagerungen und Léschungen (Wahrnehmung, Gedachtnis, Vergessen,
Erinnerung)“®®. Einen metaphorischen Zusammenhang, den auch Gottfried Boehm in
seinem Aufsatz Erinnern und Vergessen. Cy Twomblys Arbeiten auf Papier® und
seinem einflussreichen Essay Mnemosyne. Zur Kategorie des erinnernden Sehens
betont, indem er zwischen Twomblys Bildstruktur und der Arbeit des Gedachtnisses

eine verwandtschaftliche Beziehung aufzeigt:

,Was wir beobachtet haben an anschaulichen Gehalt, das hat seinen wahren

Fluchtpunkt in der Arbeit des Gedachtnisses. Denn zu ihr gehért wesentlich das

%6 Kriiger 2007, 140.

7 Kriiger 2007, 141.

%8 Kriiger 2007, 141.

7 Auch der Brockhaus definiert die Bedeutung des Wortes ,Palimpseststrukturen’ als:
,Strukturen der Erdkruste, die durch jiingere tekton. Uberpragungen oder durch Aufschmelzung
zwar verandert wurden, aber deren urspringl. Form noch schwach erkennbar ist‘. Vgl.
Brockhaus 2006, 732.

80 Meinhardt 1997, 218. Vgl dazu auch: Julia Gelshorn, Schichtarbeit. Malerei (iber Malerei -
Working in Layers. Painting about painting, in: Peter Willen - Ohne Titel 2002 (Report-
Kunstlerhefte), 2002. Langenberg, Boehm u. Meinhardt deuten die palimpsestartige Struktur als
eine Metapher des Gedachtnisses, das durch die Ausléschung und Verdrangung zwischen der
Produktion von Erinnern und Vergessen konvergiert vgl. Langenberg 1998, 91-94, 91; Boehm
1987a, 1-12; Barthes 1990, 165f.

87 vgl. Boehm 1987a.
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Vergessen, das Absinken, das Ausloschen, das Verlieren von Gewuftem und
Erfahrenem. Dieser dunkle Hintergrund des Vergessens — der weilRe unbestimmbare
Bildgrund Twomblys — ist zugleich aber auch der Ansporn jeder einzelnen
Wiedererinnerung. (...) Twombly hat fir diese Erfahrungsform der Erinnerung eine

unibertroffene bildliche Form gefunden. Worauf das Auge in seinen Blattern immer

wieder stoRt, ist die Grenze des Verschwindens, Sediment und Palimpsest“®®.

Boehms Meinung nach wird gerade in der ,(Latenz der Zeichen’, ihrer
Bruchstuckhaftigkeit und dem dadurch initiierten Rezeptionsakt in Form der
Vervollstandigung zu einem Ganzen eine besondere ,Leistung des Sehens“*® aktiviert,
die er als ein ,erinnerndes Sehen“®™ sperzifiziert: ,jene Erinnerungsarbeit, fir welche die
Muse Mnemosyne steht, die ,Sinnende’, die ihrer Sinne Machtige, meint nichts anderes
als ein solches Sammeln und Bergen von Vergangenem und Zuklnftigem in der
Gegenwart der Erzahlung oder des bildnerischen Werkes“®®®. Uberpriift man Kriigers,
Meinhardts und Boehms Feststellungen an der Collage Death of Holofernes dann wird
deutlich, dass Twombly nicht nur materiell eine palimpsestartige Bildstruktur kreiert,
sondern es ihm gelingt den Moment des ,erinnernden Sehens’ durch sein speziell
konzipiertes Bildgeflige auszulésen. Dies geschieht dergestalt, dass Twombly an
mehreren Stellen des Bildes mit Bleistift Schrift und die Buchstaben ,J“ und ,H" ins Bild
setzt, um diese dann zuerst — wie mittig rechts und links — mit weilRer Farbe zu
Uberdecken. Trotz der stellenweisen Tilgung sind die in dem Palimpsest
eingeschriebenen Buchstaben im Kontext des Titels als Initialen der Protagonisten
Judith und Holofernes deutbar. Mit dieser fragmenthaften Anspielung auf die beiden
mythologischen Figuren halt Twomblys Bild ,viel abgesunkenen Stoff bereit“®®. An
diesem beginnt sich die Erinnerung des Rezipienten abzuarbeiten und neue Bezilge zu
erstellen. Doch vergeblich, der eingeschriebene Titel Death of Holofernes und die
Initialen erwecken eine Vorstellung von Sichtbarkeit, der das Bild dann auf eine vdllig
andere Weise nachkommt“®”’. Es gibt keine weiteren Anhaltspunkte und obwohl ,das

Auge dazu neigt (...), hinter den Zeichen komplexe Vorgange zu imaginieren, ihnen

802 Boehm 1987a, 9.

803 Boehm 1985, 37.

804 Erinnerndes Sehen wird vom Bilde immer dann angestoRen, wenn seine Struktur die
Weiterentwicklung in der Zeit, das Mitsehen von Abwesendem intendiert und steuert.
Allgemeiner gesprochen besteht die Funktion erinnernden Sehens darin, verschiedene
Zeitzustande in die Gegenwart hereinzuholen“, Boehm 1985, 43.

805 Boehm 1985, 37.

8% Boehm 1985, 55.

87 Boehm 1985, 55.
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provisorische Bedeutung zu unterlegen und diese Bedeutungen untereinander zu

“808 scheitert die Rekonstruktion eines solchen einheitlich lesbaren Bildtextes.

verbinden
Wie die eingeschriebene Signatur unter den Ubermalungen verschwindet und in das
Vergessen hinabsinkt, ist auch die ,Kraft der Vergegenwartigung erlahmt“®®. Wie sich
gezeigt hat, spiegelt sich diese Tatigkeit des Erinnerns und Vergegenwartigen bei
Twombly nicht nur auf der Ebene der Zeichen wider, sondern tritt dariber hinaus in der
Art und Weise ihrer Erzeugung in Erscheinung. Das Material, das im vorliegenden
Palimpsest der Collage Death of Holofernes die Verdeckung und damit die standige
Uberschreibbarkeit gewahrleistet, wird in Twomblys Werken selbst Teil der
Sinnkonstitution. Twomblys Weil und sein Bildschleier aus Transparentpapier, die
zwischen Pastozitat und Transparenz variieren und zugleich immer auch Verdecker
einer unterliegenden Zeichenschicht sind, werden selbst zu einer Art Super-Zeichen.
Twomblys Schichtungen der Zeichen im Weild der Bildgrundierung und der
Verschleierung der Bildflache wird von dem Kinstler als visuelles Aquivalent fir den
Prozess der Erinnerung verstanden: ,Unschuld ist Weil3; sie kann der klassische
Zustand des Intellektuellen sein oder ein neoromantischer Erinnerungsbereich“®™.
Twomblys palimpsesthafte Bildstruktur veranschaulicht den Prozess der Erinnerung
und Imagination als dass sie deren Inhalt materiell vor Augen fihren. Wahrend sich die
Poetologie der Ausléschung auf die weild getilgten oder mit Papierschleiern
Uberdeckten Stellen bezieht, verweist der Aspekt der Rekonstruktion explizit auf die
lesbaren Inschriften, denn die schriftliche Fixierung dient dazu etwas zu Erinnern und

im Gedachtnis zu bewahren bzw. dem Vergessen zu entreillen.

DIE ZEIT DER SCHRIFT

In Twomblys Werk deutet sich ein doppeltes Erinnerungsgeschehen an, das sich
sowohl im klnstlerischen Produktionsprozess und der Materialitdt der Werke als auch
auf der Seite des Betrachters niederschldgt. Durch das nach und nach erfolgende
Auftragen der Schichtungen und das Ausléschen der Zeichen Uberfihrt Twombly

seinen eigenen Vorgang des Erinnerns und Vergessens in die Struktur seines Bildes:

808 Boehm 1987a, 3.

89 Boehm 1985, 55.

810 Cy Twombly, Malerei bestimmt das Gebilde, in: Blatter und Bilder, Nr. 12, Januar/Februar
1961, 62f. Erstverdff. in italienischer Sprache: Signs, in: L'Esperienza Moderna, Nr. 2,
August/September 1957.
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,<der leere, gestaltlose Bildraum mit seiner unmef3baren Tiefe figuriert in Bezug auf die
Elemente, die sich aus ihm palimpsestartig entbinden als ein tiefer, unaufhebbarer Zug
des Vergessens“®''. Es ist der ,sedimentierende Vorgang des Erinnerns selbst*'?, an
dem der Klnstler und ebenso der Betrachter teilnimmt. Indem in Twomblys Werken die
zeitliche Chronologie des Erinnerungsvorgangs in der Einschreibung und der
geschichteten Bildflache erscheint, macht sein Zeichentrager als Palimpsest auch die
Dimension von Zeit abbildbar. Die Bewegtheit von Twomblys Bild, so kann man
zeittheoretisch argumentieren, kann verstanden werden, wenn Zeit — wie bei Maurice
Merleau-Ponty — in der Erfahrung des Subjektes, die durch Zeitlichkeit bestimmt ist,
einen Raum entfaltet. Sie kann vielmehr nur dann nachvollzogen werden, wenn sich
der Blick dem unbedingten Augenblick als Ereignis des Bildes Uberlasst und aus einer
standigen »déploiment« (Entfaltung) der Synthese von Vergangenheit und Zukunft
besteht’®. Im Absinken und der Sedimentierung der von Twombly aufgetragenen
Schichten entsteht eine Verraumlichung von Zeit, genauer gesagt: die rdumliche
Vorstellung eines zeitlichen Ablaufes, die Vergegenwartigung von Vergangenheit und
Zukunft im inneren ,Bewusstseinsraum’ des Subjektes. Die signifikante Form der
vorgestellten Zeit ist die Linie oder der Fluss®“. Bereits Twomblys Blatter von Poems to
the Sea oder See Naples and DIE haben auf diese Beziehung verwiesen®®. Die von
links nach rechts auslaufenden Linien (Poems to the Sea) und die aufsteigenden
Nummerierung der Farbflecken (See Naples and DIE), die wie ein bogenférmiger
Strom die Bildflache von unten links nach oben rechts durchqueren, machen die im
Bild dargestellte Zeit sichtbar. Es ist offensichtlich, dass Twombly auch in Death of
Holofernes mittels des roten und blauen Farbflusses von der linken zur rechten
Bildkante auf eine zeitliche Dauer verweist. Zugleich erfordert die Zeit der 'Zeit der

1816

Darstellung’ - die Boehm von der 'Zeit des Dargestellten™" unterscheidet - aber auch

eine Sehweise des Betrachters, der das Bild im Wechselspiel zwischen "Sukzession

8" Boehm 1985, 55.

82 Boehm 1985, 55.

8% vgl. Maurice Merleau-Ponty, Phdnomenologie der Wahrnehmung. Ubers. und mit einem
Vorw. versehen von Rudolf Boehm, Berlin 1976.

4 Friedrich Kiimmel, Uber den Begriff der Zeit, Tiibingen 1962, 4ff.

815 gl. Abschnitt 2.1 bzw. 2.2 der vorliegenden Studie.

% In der 'Zeit der Darstellung’ konstituiert sich das Bild vor den Augen des Betrachters. Die
‘dargestellte Zeit' bezieht sich grundsatzlich auf die formale Ebene der Bewegung sowie auf
inhaltlicher Ebene in Form von ikonographischen Verweisen. Vgl. Gottfried Boehm, Bild und
Zeit, in: Hannelore Paflik Weinheim (Hg.), Das Phanomen Zeit in Kunst und Wissenschaft,
Weinheim 1987, 1-25 (im folgenden als Boehm 1987b bezeichnet)
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und Simultaneitat""” betrachtet: ,Wenn wir die Zeitlichkeit der Bilder wahrnehmen
wollen, so mussen wir den Blick auf das Ganze im Blick auf das Einzelne festhalten
und umgekehrt, im Blick auf das Einzelne den Horizont des Ganzen koprasent
halten"®'®. Dieser Sehweise wird in Twomblys Palimpsest eine Fahrte gelegt. Durch
seine vielschichtige Bildstruktur und die fragmentierten Elemente, die den Charakter
des Bildes und damit zugleich die Deutung des Bildgeschehens bestimmen, wird der
Rezipient immer wieder dazu angehalten das Vereinzelte und Bruchstickhafte
imaginativ zu erinnern und zu vervollstandigen. In diesem zeitlichen und ereignishaften
Moment der Bildkomplettierung wird das Bild vom Betrachter als Aufflhrung
wahrgenommen, und zwar als ein sich real vollziehendes, offenes und singulares
Geschehen, das fur ihn und mit ihm inszeniert wird. Dieses ,performative

«819

Zusammenspiel von Bildflache und Imaginationsraum“", resultiert in der Konstitution

eines sogenannten ,Schauraumes“®, der sich kontinuierlich transformiert. Die
Oberflachenstruktur von Death of Holofernes ist darauf angelegt mittels der Oszillation
zwischen Aufscheinen und Ausléschen, Aneignung und Verlust im Betrachter einen
Rezeptionsprozess auszulésen, dem sich das bildlich Geschichtete und das

intertextuell Vielschichtige zugleich als ein permanenter Wandel offenbart.

DIE GESCHICHTLICHKEIT DES BILDES

Diese Qualitdt der asthetischen Erfahrung erschliet sich dem Betrachter als ein
Modus geschichtlichen Wandels, den er durch die Abtragung und Aneignung der
vielschichtigen Bildstruktur erfahrt. Das Wort Geschichte (Silbentrennung:
Ge-schich-te) leitet sich aus dem mittelhochdeutschen Wort geschiht ab und bedeutet
,Ereignis, Zufall, Hergang“®®'. Zugleich beinhaltet es, wie es bereits die Silbentrennung
zeigt, das Wort Schicht. Das greift bereits Meinhardt in seiner Untersuchungen auf,

indem er darauf verweist, dass der Begriff Schicht auch die ,Vorgange(n) der

87 Boehm 1987b, 11.

818 Boehm 1987b, 20.

89 Doris Kolesch / Annette Jael Lehmann, Zwischen Szene und Schauraum -
Bildinszenierungen als Orte performativer Wirklichkeitskonstitution, in: Wirth 2002, 347-366,
349.

820 Eine Szene, d.h. ein gerahmter Ausschnitt einer Aktion, wird dann zum ,Schauraum’, wenn
,performative Prozesse zur direkten Partizipation sowohl von Akteuren als auch Zuschauern
fihren und zudem die Prozesse der Wiederholung, die diese Szene konstituieren, transparent
werden®. Kolesch / Lehmann, 349.

81 Kluge 2002, 351.
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Sedimentierung und Freilegung, der Ablagerung und des Abtragens auf die
geologisch-stratographische Metaphorik der Erdgeschichte“®? bezeichnet und mit der

.psychoanalytischen Metaphorik des Gedachtnisses*®*

in Zusammenhang zu bringen
ist. Die von Twombly bewusst gebrochenen Strukturen und abgesunkenen Schichten,
die mal opak oder transparent wirken, erweisen sich dabei als mimetischer Imperativ,
dem zufolge der Rezipient die Bildzeit und den Vorgang des Erscheinens und Tilgens,
des Sterbens und Vergehens, den er in Death of Holofernes evoziert sieht, in sich
selbst erfahrt und als eine direkte Arbeit am Bild im Rezeptionsprozess nachvollzieht.
Dementsprechend erfahrt die Erlebniszeit des Betrachters im asthetischen Nachvollzug
der vorgestellten Darstellung eine emphatische Vertiefung - dabei stellt das eben nicht
Gezeigte, sondern das durch die Leerstellen und Zwischenrdume implizit Gedachte
und Verweisende, den Rezipienten vor die Aufgabe zeitlicher Einordnung und
Interpretation. Twomblys in Death of Holofernes von Bewahren und Ld&schen
praktizierte Schichtung und Vielschichtigkeit macht die ineinander greifende Bewegung
der Zeit ersplrbar, denn die temporale Bilderfahrung wird von bestimmten
Eigenschaften des Bildes selbst begriindet. Durch seine wesensgemale Zeitlichkeit,
die sich in der oben genannten Inszenierung des Blicks und dem unaufhdrlichen
Wechsel zwischen Simultaneitdt und Sukzession zeigt, vermag Twomblys Palimpsest
eine permanente Wandlung sinnlich erfahrbar zu machen. Dass die Bildzeit der
Twomblyschen Collage im Horizont von Zeit als Geschichte bzw. genauer als
Geschichtlichkeit zu diskutieren ist, wird umso deutlicher, wenn man ihre grundlegende
Differenz zur Bildzeit moderner Bilder bedenkt®®. Wie bereits Martina Dobbe in ihrer
Untersuchung herausgearbeitet hat, negieren ,die Arbeiten von Jackson Pollock (...)
die traditionelle Abfolge der Zeit in Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft® und
postulieren die ,absolute Prasenz der Linie™®*®. In seinen groRformatigen drip-paintings
volizieht sich durch das unentwirrbare selbstreferenzielle Liniengeflecht eine
Ineinssetzung von Vergangenheit und Gegenwart. Diese I6st im Betrachter eine

Gegenwartserfahrung aus, die sich in ein unabschlieRbares und Uberwaltigendes Jetzt

822 Meinhardt 1997, 218.

%23 Meinhardt 1997, 218.

84 Der Begriff Geschichte bezeichnet in diesem Zusammenhang nicht die konzeptualisierte
Vorstellung einer linearen bzw. teleologisch orientierten Abfolge von Zeit. Das Wort weist hier
vielmehr Geschichtlichkeit als ,Seinsverfassung des Geschehens des Daseins“ im Sinne
Heideggers, d. h. als Zeitlichkeit aus. Vgl. Martin Heidegger, Sein und Zeit, Tibingen 1967, 20
bzw. Walther Zimmerli, Mike Sanbothe (Hg.), Einleitung, in: dies., Klassiker der modernen
Zeitphilosophie, Darmstadt 1983, 1-28, 19.

825 vgl. dazu den Abschnitt A line is a line is a line in. Die absolute Line Jackson Pollocks in:
Dobbe 1999, 209f.
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radikalisiert. ,Der Verzicht auf Figuranten®

bedeutet, so Boehm, ,zwar
Gestaltlosigkeit des Mythischen, aber auch seine Elementarisierung“®®’. Hingegen wird
in Twomblys Werken die Bildzeit neu verhandelt. Im Gegensatz zur unvermittelten
Gegenwartigkeit der Pollockschen Linien offerieren Twomblys geschichtete
Papierbdgen, die getilgten Schriftlinien und die lasierenden Farben nicht eine absolute
Referenzlosigkeit und Unmittelbarkeit. Vielmehr entwickelt der Kuinstler seine
Darstellung aus konkreten materiellen Beziigen und schriftlichen Verweisen zu den
mythologischen Inhalten der Holofernes-Geschichte. Mittels der Einschriften und durch
die Abfolge der Blatter entsteht in dieser Collage die Andeutungen einer erzahlerischen
Struktur, die Twombly in die Nahe eines weiteren deutschen Kiinstler riickt — dem

Maler Anselm Kiefer.

7.3 EXKURS: EIN VERGLEICH MIT ANSELM KIEFERS PARSIFAL I,
1973

Seit Anfang der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts entstehen Gemalde, Papierarbeiten
und Skulpturen, in denen sich Anselm Kiefer sowohl mit Mythen aus dem griechisch-
romischen als auch dem germanischen Kulturkreis auseinandersetzt. Von den
zahlreichen Erzahlungen regt besonders der Mythos des Heiligen Grals und der damit
verbundenen Gestalt des Parsifals den Kinstler zu einer Serie von grof3formatigen
Papierarbeiten an®®. lhre Form des Erzdhlens, die Art und Weise wie Parzival zum
Protagonisten des Bildes wird, unterscheidet sich - ahnlich wie Twomblys Death of
Holofernes - fundamental vom traditionell erzahlten Bild. Wie bereits in der Kunst der
Moderne vollzogen, beschrédnken sich Twombly und Kiefer nicht mehr darauf
L<uberlieferte mythologische Themen mittels Variation von Aspekten zu bestatigen und
zu erneuern“®®. Vielmehr, so Gottfried Boehm, wachsen ihnen ,die Méglichkeit eigener

Mythenbildung zu, konnte sie selbst mythopoietisch werden“®®. Mythopoietisch in dem

826 Boehm 1983, 540.

827 Boehm 1983, 540.

88 Anselm Kiefer, Parsifal |, Il, 1, 1973. Ol und Blut auf Papier, befestigt auf Leinwand. 324,7 x
219,8 cm; 324,7 x 218,8 cm; 300,7 x 434,5 cm. Sammlung Tate Modern London.

Vgl. Daniel Arasse, Anselm Kiefer, Minchen 2001 sowie Peter Hans Gopfert, Griff in den
Medea-Fundus. Anselm Kiefer in der Neuen Nationalgalerie Berlin, in: Weltkunst 61.1991,
Miinchen 1991, 1485.

829 Boehm 1983, 530.

80 Boehm 1983, 530f.
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Sinne, dass sie den ,Mythos als bildnerische(n) ProzeR™®*'

offenlegen, indem sie das
Entstehen einer sichtbaren Wirklichkeit nicht durch Taten von Géttern und Helden
inszeniert, sondern durch bildnerische Tatsachen aufzeigen und elementarisieren.
Kiefer und Twombly knipfen an diese Verwandlung des Mythischen in der Moderne
an, um sie allerdings ihrerseits umzudeuten und in eine neue Zeitform zu Uberflhren.
Diese neue Zeitform wird sich im folgenden als ein geschichtlicher Raum
charakterisieren. Natirlich fragt sich, was diesen geschichtlichen Raum in den Werken
Twomblys und Kiefer ausmacht, genauer formuliert: wie die Geschichte des Todes des
Holofernes und der Taten Parsifals nicht als narratives, sondern als bildnerisches und
vor allem als aisthetisches Phanomen zu fassen ist. Pointiert formuliert wird in diesem
abschlieRenden Vergleich danach gefragt, wie Twomblys bzw. Kiefers Bild unter dem
bildzeitlichen Aspekt strukturiert sind und welche konreten Auswirkungen diese
Strukturierung auf die Erfahrung des Betrachters hat. Konturiert diese zeitliche
Komponente ein mythopoietische bzw. geschichtliches Potential, das sich letztlich auch
fur den Betrachter als eine 'Arbeit am Mythos’, genauer gesagt als eine Erfahrung von
,Geschichtlichkeit’ manifestiert?

Kiefers groRformatigem Werk Parsifal 1°** von 1973 (Abb. 53) ist die Geschichte der
Figur Parzivals in subtiler Weise eingeschrieben. Das Bild erdéffnet den Blick auf einen
dreidimensional konstruierten Raum. Die Flachengestaltung der Bildflache erinnert an
industriell gefertigte Holzimitate. An der unteren Bildkante fugt Kiefer in Schreibschrift
das Wagner-Zitat ,,Oh, wunder — wundervoller heiliger Speer” in das Werk, zudem die
Woérter ,Gamuret”, ,Klingsor®, ,Amfortas“ und ,Titurel®. Der Werktitel erscheint in

Umkehrschrift als ,Fal-parsi®®®

auf das abgebildete Fenster geschrieben. Neben den
Schriftziigen finden sich einzelne, angedeutet Gegenstande, wie bspw. ein Schwert,
das ebenfalls ,Verweise auf den narrativen Gehalt des Stoffes“®* bereithalt und
weitverzweigte Assoziationsraume eréffnet. Mit seiner Titelwahl Parsifal erinnert Kiefer
an die sagenhafte Erzahlung des Jinglings Parzivals, der allen weltlichen
Versuchungen widersteht, um den heiligen Gral zu finden. Der Speer hingegen ,wird

durch die Anbindung an einen anderen Traditionszusammenhang, die Wagner Oper,

81 vgl. die Titelformulierung bei Boehm: Mythos als bildnerischer ProzeR.

82 Anselm Kiefer, Parsifal |, 1973. Mitteltafel eines Triptychons. Ol und Blut auf Papier, befestigt
auf Leinwand. 300,7 x 434,5 cm. Sammlung Tate Modern London. Abb. in: Sabine Schiitz,
Anselm Kiefer. Geschichte als Material. Zugl. Univ. Diss. (1998), Kéln 1999, Abb. 21.

83 Mit dieser Schreibweise kniipft Kiefer ,an einen Kunstgriff Wagners an, der aus dem
sagenhaften Parzival Parsifal werden lieR, da er an eine Ableitung des Namens aus dem
Arabischen glaubte®. Schitz 1999, 183.

84 Schiitz 1999, 159.
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zum heiligen Speer des Gralkonigs“®®. Somit assoziiert Kiefers Parsifal | mit seinen
eingeschriebenen Titeln, Zitaten und andeutenden Gegenstdnden nicht nur das
Parzival-Epos, sondern zugleich ,einzelne Motive und Szenen (...) des Wagnerschen

«836

Opernzyklus“*®. Trotz der interxtuellen Verweise und den sinnstiftenden Objekten

verweigert Kiefers Werk dem Betrachter “to read it in simple realistic terms“®,
Vergleichbar mit Twombly inszeniert Kiefer seine Bildflache als Buhne, wobei er
allerdings im Gegensatz zu seinem amerikanischen Kinstlerkollegen darauf bedacht
ist den Bildraum nach einer akkurat kalkulierten Perspektivkonstruktion zu gestalten.
Kiefers nutzt neben der ,Magie der Namen’ ,die Perspektive, um den Betrachter
anzuziehen wie eine Blume die Bienen“®®. Allerdings beabsichtigt auch er nicht, dass
der Rezipient mit starrem Blick vor dem Bild verweilt. Vielmehr legt er seine
Werkstruktur so an, ,da® der Betrachter weiter geht, durch die Ablagerung hindurch
zum Wesentlichen*®**. Besonders die von den illusionistischen Balken und Brettern
gebildete Fluchtlinie wird genutzt, um den Rezipientenblick zu aktivieren: ,Die
Bewegung der Zeichnung aus dem Bild heraus bis an die Schwelle zur Realitat wirkt
auf den Betrachter als Sog in das Bild hinein; in dessen Fiktionalitat; diese tritt ins Bild

«840

mit der Fluchtgeschwindigkeit der schragen Bodenfugen®®. In dieser Dynamik des

Blicks und der daraus resultierenden ,physischen Erfahrung der Bildwahrnehmung“®’

“82 und zwar als ,Mittelpunkt“®*® und ,Subjekt der

spurt der Betrachter ,sich selbst
Darstellung“®**. In Twomblys Death of Holofernes wird ebenfalls durch die Schichten
weilRer Farbe, den blutroten Farbverlauf und den eingeschriebenen Titel eine
gegenstandliche Deutung der Holofernes-Geschichte suggeriert, die - ahnlich wie in
Kiefers Werk Parsifal | - niemals eindeutig ist, sondern unterschiedliche
Interpretationsmuster an die Hand gibt. Damit befindet sich sowohl das kinstlerische
Bilderlebnis als auch das Bildphanomen selbst in standiger Veranderung: ,Das Bild

beruhigt sich niemals in der Dauer als Ruhe. Es temporalisiert sich und verrdumlicht
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sich unabsehbar"®®. Aus dem Blickwinkel der Rezeptionsseite betrachtet, vollzieht sich
die 'Verraumlichung des Bildes’ generell nicht durch die Gegenwartigkeit eines
Augenblicks, sondern die Zeitlichkeit des Blattes hangt wesentlich mit dem nicht
linearen ErschlieBungsweg des Auges zusammen, den die geschichtete und
intertextuelle Struktur der Bilder vorgeben. Die materielle Beschaffenheit von Death of
Holofernes evoziert den standigen Richtungswechsel vom Detail zum Gesamtbild, vom

Simultanbild zum Einzelelement. Dieses ,Hin und Her des Blickes"®®

ermoglicht eine
raumliche Bestimmung in der Wahrnehmung, ,die sich aus einem zeitbestimmten
Prozess®’ ergibt. Die Bewegung des Auges findet in Twomblys Papierarbeit nicht
zwischen linear aneinandergereihten Fixpunkten statt. Das Bild, das sich im Akt der
Wahrnehmung - in der Bewegung des Blicks und seiner Dauer - konstituiert, ist
Bewegung und Zeit. Dabei - wie Merleau-Ponty feststellt - konstituiert die subjektive
Erfahrung, die durch Zeitlichkeit bestimmt ist, einen Raum und das Subjekt selbst wird
in Kiefers wie auch in Twomblys Werk zur Quelle von Zeitlichkeit. Die Erfahrung von
Death of Holofernes und Parsifal | vollzieht sich ,als Prozess der eigenen, projektiven
oder imaginativen Bildgenerierung“®*, die durch die Regieanweisungen der Bilder
ausgeldst werden. Dabei spielt ,das Pathische, das latent und untergriindig an aller
Erfahrung beteiligt ist, (...) insofern eine besondere Rolle, als es (...) an die Rander der
Bildlichkeit fiihrt*®*. Das von Twombly bildlich Geschichtete wird dem Rezipienten als

«850

ein ,Modus der Geschichte und des geschichtlichen Wandels“>" offenbart, indem ihm

das ,bildliche Oszilieren*®' zwischen Einschreibung und Entzug, Projektion und

“852 argcheint.

Imagination ,zugleich als ein Modell der menschlichen Erfahrungsbildung
In Twomblys exemplarisch betrachteten Collage Death of Holofernes bindelt sich also
,eine Reflexion Uber den Zusammenhang von Bild und Abbild, Bild und Wahrnehmung,
Bild und Imagination“®®, die sich im handelnden, performativen Nachvollzug des

Betrachters als eine Erfahrung von Geschichte in diesem konturiert.

85 Boehm 1987b, 23.
86 Boehm 1987b, 12.
87 Boehm 1987b, 12.
88 Kriiger 2007, 160.
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83 Kriiger 2007, 154.
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7.4 RESUMEE

Twombly inszeniert in Death of Holofernes ein zeichnerisches Schauspiel, an dem der
Rezipient imaginativ nachvollziehen kann, was sich in der Einbildungskraft des
Kunstlers abgespielt hat. Zugleich wird der Betrachter in eine Szene versetzt, an deren
Ereignishaftigkeit er aktiv teilhat, indem sich Twombly in Death of Holofernes als
Meister der Dramaturgie des einflhlenden Nachvollzugs des Betrachters zeigt. Der
eingeschriebene Titel sowie die Initialen der Protagonisten fungieren als
Regieanweisung und akzentuieren die aktive Rolle, die der Rezipient quasi als
Teilnehmer in der jeweiligen Szene spielt. Obwohl Twombly den Betrachter in seinen
Papierarbeiten auf den ersten Blick aufzufordern scheint, in den eingeschriebenen
Zitaten und Bildtiteln nach einer vorgegebenen zusammenhangenden Bedeutung zu
suchen, scheitert der Versuch in der Auffihrung des Bildes konsistent formulierte
Botschaften zu entschlisseln. Vielmehr bildet sich in diesem Ereignis der Verhandlung
zwischen Bildgeschehen und eigener Wahrnehmung die Szenerie des Bildes nicht nur
als schmale, imaginare Buhne aus, auf die der Betrachter sieht. Vielmehr entfaltet die
Imagination einen spannungsvollen Raum, der zum eigentlichen Schauplatz wird.
Twombly bietet dem Betrachter mit seinen Erzeugungsstrategien die Mdglichkeit, die
vor seinen Augen ablaufenden Aktionen als Material zu betrachten und die Art des
Vollzugs zu beobachten, die dem Rezipienten aufgrund seiner Wahrnehmung,
Assoziationen und Erinnerungen einfallen. Damit ist die Einbildungskraft nicht mehr nur
als ein Vermogen zu bezeichen, Ideen und mentale Abbildungen zu erinnern. Vielmehr
stellt die Imagination des Betrachters im aisthetischen Prozess das Bild vor sich hin
bzw. schopferisch aus sich heraus und betont damit den performativen Charakter der
Wahrnehmungsvollziige: Der Betrachter ist angeregt seine eigene Auffihrung zu

schaffen.
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TEIL IV: ZUSAMMENFASSUNG

Betrachtet man Twomblys Arbeiten auf Papier von 1955-1979 rickblickend, dann wird
deutlich, dass Twomblys fakturierte Bildflachen ihre visionare Qualitat einblRen, die sie
in der europaischen Tradition als Fensterauffassung besessen haben. An die Stelle
einer transzendierenden Ausschau tritt der sichtbare Entstehungsprozess des Bildes.
Damit fungiert Twomblysche Bildfeld nicht mehr als Analogon visueller Welterfahrung,
sondern als Austragungsort subjektiver operationaler Prozesse. Twomblys
kinstlerisches Werk wird von ihm nicht mehr ausschliel3lich als Produkt eines
Herstellungsprozesses flr einen Kontext verstanden, in dem es reprasentative
Funktionen Ubernehmen muss. Vielmehr avanciert die Papierflache im Sinne eines
flatbeds’ zu einer Art Arbeitsflache, auf der Twombly seine kinstlerischen Prozesse
und Handlungen im Kreationsprozess entfaltet und fixiert. Damit gelingt Twombly mit
seinen Papierarbeiten die Rulckeroberung und Rekreation eines koérperlichen
Handlungsraums. Um allerdings nicht einen Schritt hinter die Verflachigung des
Abstrakten Expressionimsus zurtckzutreten, sucht Twombly diesen Handlungsraum
nicht wie in der klassischen-illusionistischen Malerei hinter, sondern im Inneren der
Bildflache. Mit geritzten Linien, einem flachenverbundenen Stil, semitransparenten
Schichten und in den Raum drangenden Collagen etabliert Twombly eine ,Offnung des
Bildes’, das sowohl materielle Tiefe als auch buchstablichen Raum erzeugt. Die Linie,
die Schrift und das Schreiben begleiten in diesem Neuansatz Anfang der 50er Jahre
eine besondere Funktion. Twomblys charakteristische Linie taucht unvermittelt auf, um
dann oftmals unter weillen semi-transparenten Flachen zu verschwinden. Ende der
50er Jahre entwickelt sich Twomblys Linie zur Schrift, die er in Form von Namen,
Zitaten und seiner Signatur ins Bild setzt und oftmals durch Ausstreichung bildhaft zu
Grabe tragt. In dieser Loschungspraxis wird das Erleben nicht als eine unmittelbare
Erfahrung vermittelt, sondern als ein Erinnerungsprozess sichtbar gemacht, den
Twombly durch die Wahl seiner Schriftfragmente auch inhaltlich reflektiert. Sein
Ruckgriff auf die griechisch-romische Kultur sowie sein kdrperlich—gestischer
Ausdruck betont Twomblys singulare klnstlerische Position zwischen amerikanischen
und europaischen Einflissen. Es ist im Besonderen Twomblys Leistung die
kinstlerische Geste, die das Schreiben als Zeichnen betont, sowohl als geistigen als
auch koérperlichen Vorgang in den Blick zu ricken. Ab Mitte der 70er Jahre dehnt
Twombly seinen geistigen und korperlichen Formungsprozess auch auf seinen

Umgang mit dem Material Papier aus. Mit dem Kleben, Ausschneiden und Falten wird
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der Kiinstler in seinen Collagen geradezu plastisch tatig. Die Poussinreproduktion oder
das Ausstellungsplakat sind nicht verlorene oder weggeworfene Dinge, die als reine
Bildelemente dienen. Vielmehr ermdglichen sie dem Kunstler einen Formungsprozess,
den dieser mittels seiner Handzeichnung und dem reflexiven Umgang mit seinem
Papiermaterial als einen plastischen Vorgang sichtbar zum Ausdruck bringt. Dennoch
erscheinen Twomblys Papierarbeiten wegen ihres skizzenhaften und offenen Duktus
nicht als Ausdruck unmittelbarer Spontaneitat. Die Art der Linienflihrung, die Léschung
von Bildkompartimenten, das Einschreiben von Schriftfragmenten und das
Ubereinanderlagern der Papiere vermittelt sich als ein zeitlicher Prozess der
Ausbildung und Findung. Bei Twombly wird die Zeichnung und die Papierarbeit nicht
wie im klassischen Sinn als Speicher von Inhalten und Ideen oder als reines
Kommunikationsmedium verstanden, sondern innerhalb seiner Arbeiten auf Papier
wird gehandelt. Es wird in ihnen probiert, korrigiert, Ubereinandergelegt und
neugeschaffen. In Twomblys Werken wird nicht ein ausformulierter Gedanke
veranschaulicht oder im Beuysschen Sinne ein Begriff filtriert, sondern Neues wird
gesucht und erfahren. Als ein direktes Ausdrucksmittel sind Twomblys Papierflachen
mit der Hand beschriftet und unterliegen keinen Vorstudien. Durch ihre Nahe zum
Herstellungsprozess und ihrem Ereignischarakter erfullen Twomblys Zeichnungen und
Collagen bereits wahrend der Produktion ihren Zweck: Sie erdffnen dem Kinstler
wahrend der Ausfihrung die Mdglichkeit seine leiblichen Reaktionen und Erfahrungen
zur Auffuhrung zu bringen. Ihre Funktion liegt fur Twomblys offensichtlich nicht in der
Speicherung und Vermittlung von Inhalten, sondern in der kreativen Handlung, die er
mit dem Stift, seinen Handen und dem Papier vollzieht. Somit ist Twomblys
Papierarbeiten ein Prinzip des ’Eingreifens’ und ,'Begreifens’ grundlegend. Eng
verbunden mit diesem performativen Konzept ist die Vorstellung Twomblys von einem
teilhabenden Rezipienten. Mithilfe seiner medialen Erzeugungsstrategien und
deutlichen Regieanweisungen in Form auktorialer Textzitate und sinnstiftender Bildtitel
gelingt es Twombly nicht nur mythologische und historische Themen zur Auffihrung zu
bringen, sondern den schauenden, lesenden und rekonstruierenden Betrachter aktiv in
das Bildgeschehen miteinzubeziehen. Dabei spielt die Figur des Palimpsest eine
Ubergeordnete Rolle, indem es Twombly gelingt durch diese vielschichtige Struktur den
rezeptiven Sehprozess zu inszenieren und asthetische Erfahrung zu modellieren.
Durch die in der Figur des Palimpsest angelegten intertextuellen Bezlige und ihre
Offenheit bemiht sich der Betrachter Twomblys Schleier zu liften, sowohl Identitat zu

erkunden als auch die Aussage der Bilder zu suchen. Wie mit dem Ruckgriff auf die
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aisthetische Bildphanomenologie deutlich gemacht wurde, wird das Dargebotene
allerdings fir den Betrachter nicht aufgeschlisselt, sondern im Abtragen und
aneinanderfigen der Schichten jenseits eines Ubergreifenden Erzdhlzusammenhangs
als momentanes Ereignis erleb — und erfahrbar. Der Rezeptionserfahrung der
Oszillation wird dabei ein eigener asthetischer Wert zuerkannt. Durch den Nachvollzug
des zeitlichen Wechsels von Aneignung und Entzug, Abtragen und Kontextualisieren
wird dem Rezipienten der Modus von Geschichtlichkeit als ein Vorgang der eigenen
Erkenntnis bewusst gemacht. Die Einbildungskraft ist damit stets Thema bei Twombly,
die den selbstreferentiellen Kiinstler und eigenstandig konstruierenden Rezipienten
verbindet. Die bislang von der Kunstgeschichtsforschung voéllig vernachlassigte
performative Dimension in Twomblys Arbeiten wird hiermit in der vorliegenden
Dissertationen erstmals und nachhaltig herausgestellt — ganz gemaR dem

Twomblyschen Motto: “The Line is the feeling“®*.

% Twombly zit. n. Sylvester 2001, 180.
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9 ABBILDUNGEN

Abb. 1: Cy Twombly, Untitled, 1954. Bleistift auf Papier.
27,9 x 21,6 cm. Sammlung Cy Twombly
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Abb. 2: Arshile Gorky, Studie fir ,Sanfte Nacht’, 1946. Bleistift und Wachskreide auf Papier.
49,6 x 62, 5 cm. Standort unbekannt



193

Abb. 3: Cy Twombly, Untitled, 1954. Bleistift und Wandfarbe auf Papier.

110 x 138 cm. Privatsammlung
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Abb. 4: Jean Dubuffet, Lettre & M. Royer (désorder sur la table), 1953. Ol auf Leinwand.

81 x 100 cm. Privatsammlung New York
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Abb. 5: Cy Twombly, Untitled, 1956, Bleistift auf Papier.

55,8 x 76 cm. Privatsammlung
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Abb. 6: Jackson Pollock, Number 17, 1949. Lack und Aluminiumfarbe auf Papier.

57,2 x72, 4 cm. Privatsammlung
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Abb. 7: Cy Twombly, Untitled, 1957. Wandfarbe und Bleistift auf Papier.

70 x 100 cm. Privatsammlung
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Abb. 8: Robert Rauschenberg, White Painting with Numbers (Lily White), 1950.
Ol und Bleistift auf Leinwand. 100,3 x 58,5 cm.
Sammlung Nancy Ganz Wright
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Abb. 9: Robert Rauschenberg, Erased de Kooning Drawing.

Spuren von Tusche und Kreide auf Papier in Passpartout, mit Hand
beschriftetes Etikett, Blattgoldrahmen 63,5 x 53,3 cm.

Sammlung Robert Rauschenberg
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Abb. 10: Jasper Johns, Tango, 1956. Graphitstift und weiler Farbstift auf Papier.

21,6 x 28,3 cm. Privatsammlung
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Abb. 11: Ad Reinhardt, Untitled, 1954. Ol auf Leinwand.

61 x 50,8 cm. Privatsammlung
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Abb. 12 Abb. 13
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Abb. 12: Cy Twombly, Poems to the Sea, 1959. Blatt VI. Wandfarbe und Bleistift auf Papier,
34,3 x 31,1 cm. Dia Art Foundation

Abb. 13: Cy Twombly, Poems to the Sea, 1959. Blatt X. Wandfarbe, Wachskreide, Kreide und
Bleistift auf Papier, 33 x 31,1 cm

Abb. 14: Cy Twombly, Poems to the Sea, 1959. Blatt IX. Wandfarbe, Wachskreide, Kreide und
Bleistift auf Papier, 33,6 x 31,1 cm
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Abb. 15: Piero Manzoni, Achrome, 1957-58. Stoff, Gips und Kaolin auf Leinwand.

71 x 90 cm. Privatsammlung
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Abb. 16: Jasper Johns, 0-9, 1958. Enkaustik und Collage auf Leinwand.

32,4 x 58,4 cm. Privatsammlung
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Abb. 17: Cy Twombly, Untitled, 1961. Bleistift, Wachskreide, Farbstift und
Kugelschreiber auf Papier. 33,4 x 35,7 cm.

Privatsammlung
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Abb. 18: Cy Twombly, Untitled, 1961-63. Bleistift, Farbstift und Kugelschreiber auf Papier.

50 x 70cm. Privatsammlung
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Abb. 19: Gastone Novelli, Nascondersi vale la pena, 1959. Wandfarbe,
Ol und Bleisitft auf Leinwand. 125 x 170 cm.

Sammlung Ivan Novelli
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Abb. 20: Cy Twombly, See Naples and DIE, 1960. Kreide, Bleisitft

und Kugelschreiber auf Papier. 50 x 70,3 cm.

Privatsammlung
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CETAIT

issu stellaire

CE SERAIT
pire
non
davantage ni moins :
indifféremment mais autant

Abb. 21: Ausschnitt aus dem Buch von Stéphane Mallarmé,

Un coup de dés jamais n’abolira le hasard, 1914
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Abb. 22: Cy Twombly, Mars and the Artist, 1975. Wandfarbe,
Pastellkreide, Bleistift und Collage auf Papier, 142 x 128 cm.
Sammlung Cy Twombly
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Abb. 23: Cy Twombly, To Valéry, 1973. Ol, Kreide und Collage auf Papier.

76,4 x 55,5 cm. Privatsammlung
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Abb. 24: Joseph Kosuth, Zero & Not, 1986.

Siebdruck auf Papier. Male variabel

(Installationsansicht Chambre d’Amis Ghent)
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Abb. 25: : Cy Twombly, Epitaph, 1960. Ol, Bleistift und Wachskreide auf Leinwand.
100 x 130 cm. Verbleib unbekannt



214

Abb. 26: Cy Twombly, Untitled (Sapho), 1965. Wachskreide, Bleistift,
Kugelschreiber auf Papier. 86,4 x 67, 5 cm.

Privatsammlung
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Abb. 27: Jasper Johns, Skin with O’Hara Poem, 1963/65. Lithografie.
55,9 x 86,4 cm. The Museum of Modern Art
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Abb. 28: Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Blatt 1l (1967). Bleistift auf Papier.
25,3 x 25,1 cm.

Abb. 29: Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Blatt XXXVIII (1967). Wachskreide und
Bleistift auf Papier. 25 x 24,8 cm

Abb. 30: Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Blatt XVI (1959). Wandfarbe und
Bleistift auf Papier. 24,9 x 25 cm

Abb. 31: Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Blatt XXXIV (1967). Wachskreide und
Bleistift auf Papier. 25 x 24,7 cm

Abb. 32: Cy Twombly, Letter of Resignation, 1959-1967. Blatt XXV (1967). Wandfarbe,
Wachskreide und Bleistift auf Papier. 24,9 x 24,9 cm
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Abb. 33: Cy Twombly, Apollo and the Artist, 1975. Wandfarbe, Pastellkreide,
Bleistift und Collage auf Papier. 142 x 128 cm.
Privatsammlung
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Abb. 34: Cy Twombly, To Malevitch, 1974. Bleistift, Olfarbe,
Tesafilm und Collage. 78,5 x 58 cm.

Privatsammlung
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Abb. 35: Cy Twombly, Plato, 1974. Bleistift, Farbstift, Pastellkreide, Klebeband
und Collage auf Papier. 100 x 70 cm.

Privatsammlung
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Abb. 36: Cy Twombly, Orpheus, 1975. Olfarbe, Bleistift, Buntstift,
Tesafilm und Collage auf Papier. 140 x 100 cm.

Privatsammlung
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Abb. 37: Cy Twombly, Untitled (Study for Treatise on the Veil), 1970. Wachskreide,
Bleisitft, Buntstift, Tesafilm und Collage auf Papier. 70,5 x 100 cm.

Privatsammlung
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Abb. 38: Cy Twombly, Veil of Orpheus, 1968. Wandfarbe, Bleistift
und Wachskreide auf Leinwand. Vierteilig. 229 x 488 cm.
Dia Art Foundation New York
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Abb. 39: Robert Rauschenberg, Moor (Hoarfrost) 1974. Lésungsmittel-Transfer
auf Satin mit Chiffon, Papiertiiten und Seil. 205,7 x 124,5 cm.

Sammlung Sonnabend
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Abb. 40: Cy Twombly, Adonais, 1975. OI, Pastellkreide, Bleistift
und Collage auf Papier. 166 x 119 cm.

Privatsammlung
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Abb. 41: Cy Twombly, Idilli (I am Thyrsis of Etna blessed with a tuneful voice), 1976.
Ausgeschnittene Reproduktion, verschiedene Papiere, Tesafilm, Ol, Aquarell,
Wachskreide, Kohle, Bleistift und Collage auf Papier. Zweiteilig.

134,3 x 150,3 cm; 69 x 53 cm.

Privatsammlung
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Abb. 42: Cy Twombly, Leda and the Swan, 1976. Ol, Wachskreide, Bleistift und
Collage auf Papier. Zwei Teile: 149,8 x 132 cm; 62,3 x 67,3 cm.

Privatsammlung
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Abb. 43: Cy Twombly, Leda and the Swan, 1962. Ol, Bleisitft, Wachskreide auf Leinwand.
190,5 x 200 cm. Museum of Modern Art, New York
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Abb. 44:; Cy Twombly, Baccanalia — Winter (5 days in January), 1977.
Ol, Wachskreide, Bleisitft und Collage auf Papier. 102,1 x 150,2 cm.

Sammlung Brandhorst Miinchen
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Abb. 45: Cy Twombly, Idilion, 1976. Collage in zwei Teilen. Papier, Aquarelle, Kreide, Bleisitft.
43,8 x 57,2 cm; 144,1 x 96,5 cm. Galerie Karsten Greve Koln / St. Moritz
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Abb. 46: Joseph Beuys, Ohne Titel, 1954. Wasserfarbe
und Bleistift auf Papier. 50 x 33 cm.

Sammlung Josef W. Fréhlich
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Abb. 47: Joseph Beuys, Strallenbahnhaltestelle / Tramstop / Fermata del Tram. A Monument to
the Future, 1976. Stahl, Eisen. Ca. 860 x 300 x 200 cm.
Sammlung Kréller-Maller Museum Otterlo

(Zweitfassung Sammlung Marx, Berlin)
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Abb. 48: Joseph Beuys, Venedig, 1976. Bleistift, Olfarbe und Tinte auf Papier.

29,8 x 21 cm. Museum Kunst Palast Disseldorf
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Abb. 49: Cy Twombly, Untitled, 1976. Pappe und Wandfarbe.
168 x 21,5 x 16 cm. Sammlung Cy Twombly
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Abb. 50: Cy Twombly, Untitled, 1972. Wachskreide und Bleistift auf Papier.
29,3 x 26 cm. Sammlung Cy Twombly
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Abb. 51: Cy Twombly, Untitled (Formia), 1981. Holz, Seil, Nagel, Wandfarbe.
152 x 88,5 x 33,5 cm. Privatsammlung
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Abb. 52: Cy Twombly, Death of Holofernes, 1979. 0l, Aquarell, Bleistift
und Collage auf Papier. 150,2 x 105,7 cm.

Sammlung Brandhorst Miinchen
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Abb. 53: Anselm Kiefer, Parsifal I, 1973. Ol und Blut auf Papier, befestigt auf Leinwand.
300,7 x 434,5 cm. Sammlung Tate Modern London
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