Susanne Stratling (Potsdam)

Philologie der Hand

Was ist eine Philologie der Hand? Der Titel dieses Essays legt die Vermutung nahe,
dass philologische Paradigmen sich nach Koérperteilen ordnen lassen. Gedacht als
ein corpus philologicum hatte die Philologie dann gewissermafien neben
Gliedmafien wie dem Kopf auch Hand und Fuf3. Auf ein solches Projekt aber wird
sich auch eine leibsensible Literaturwissenschaft mit guten Griinden nicht
einlassen wollen. Zwar hat sie im Zuge einer anthropologischen Neuerfindung der
Geisteswissenschaften an der ,Wiederkehr des Korpers“! partizipiert, die
philologische Kérperkultur geht jedoch nicht so weit, ihr Wissen am Leitfaden des
Leibes neu zu systematisieren.

Und doch kennt die Wissenschaftsgeschichte der Philologien zwei
prominente Falle einer solchen somatischen Systematik ihrer Disziplin: die
Ohrenphilologie und die Augenphilologie. Ohrenphilologie konzentriert sich auf
die Tonalitit der Dichtung. Sie diskutiert Literatur vor allem als akustisches
Phdanomen und begreift die Stimme selbst in etablierten Buchkulturen noch als
poetisches Primarmedium. Thr Einzugsbereich beginnt bei den rhapsodischen
Sangern und reicht liber die monastischen Murmler bis hin zu den modernen
Deklamatoren. Ohrenphilologisch zu lesen bzw. zu horen bedeutet erhohte
Aufmerksamkeit fiir Phanomene der Miindlichkeit und Stimmlichkeit (vocalité).2
Mindlichkeit betrifft v.a. eine spezifische praskripturale Verfasstheit oraler, Texte’,
Stimmlichkeit hingegen betrifft die praverbale phonetische Qualitit des Sprechens
als leibsinnlicher Spur. Dagegen besinnt sich die Augenphilologie auf die basale
Tatsache, dass spatestens mit dem Eintritt in die sogenannte Gutenberg-Galaxie
vor allem Prosa nicht mehr laut, sondern leise gelesen wird, was nichts anderes
heifdt, als dass sie vor allem gesehen wird. Texte, die lesbar sein wollen, miissen in
erster Linie eines sein: sichtbar. Jeder Lesbarkeit von Literatur geht ihre
Sichtbarkeit voran. Oder anders formuliert, die Sichtbarkeit der Schrift bedingt die
Lesbarkeit der Literatur.3

Die Frage, ob sich die Philologie und ihre Lektiiren entweder am Auge oder
am Ohr orientieren sollten, ist insofern schematisch, als sich akustische und
optische Aspekte der Literatur nicht restlos auf orale oder literale Traditionen
verrechnen lassen. Ungeachtet dessen erweist sich das opto-akustische Raster als

! Dietmar Kamper: Die Wiederkehr des Korpers. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1982.

2 Paul Zumthor: La poésie et la voix dans la civilisation médievale. Paris: Presses universitaires de

France 1984.

3 Susanne Stratling/ Georg Witte: , Die Sichtbarkeit der Schrift zwischen Evidenz, Phdnomenalitét

und Ikonizitat.” In: dies. (Hg.): Die Sichtbarkeit der Schrift. Miinchen: Wilhelm Fink 2006, S. 7-18.
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stabiler literaturwissenschaftlicher Topos, an dem ein machtvoller
geistesgeschichtlicher Dualismus zu Tage tritt. Wahrend die lauten Ohrenleser den
Phonologozentrismus feiern, beziehen sich die leisen Augenleser auf einen
kulturgeschichtlich tief verwurzelten ,Adel des Sehens“4, der auch Buchstaben
noch zu abstrakten Anschauungsfiguren nobilitiert. Wo also die Akustiker der
Literatur einer beseelten Schallkunst das Wort reden, pflegen die Optiker eine
antike Analogie von Auge, Idee und Geist.

Beide Positionen verfiligen iiber eine starke Tradition. Mit dem sogenannten
,Skopischen Regime“S der Moderne aber gerat ihr Krafteverhaltnis spiirbar ins
Ungleichgewicht. Unter dem Einfluss neuer Bildtechnologien und Sehordnungen
wird die optische Perspektive zur kulturellen Dominante. Die Krise des Horens
kulminiert schlieflich im Augenkult der europdischen Avantgarden. Sie
unterstellen die Asthetik der Agide des Gesichtssinns, und zwar in Schrift wie in
Bild. Wohl nirgends kommt diese enge Orientierung am Auge als kulturellem und
asthetischem Leitorgan so pragnant zum Ausdruck wie in der avantgardistischen
Identifikation der Kunst mit ,neuem Sehen“. Erstmals ausformuliert wird das in
einem der Griindungsmanifeste der Avantgarde, Viktor §klovskijs ,Kunst als
Verfahren“ (Iskusstvo kak priem, 1917): ,Das Ziel der Kunst ist es, ein Empfinden
des Gegenstandes zu vermitteln, als Sehen, nicht als Widererkennen.“¢ Wie radikal
die Konsequenzen dieses Programms fiir jede Idee einer Tonalitdt von Literatur
sind, bringt El Lissitzky in den acht Thesen seines Merz-Manifests , Topographie
der Typographie“ (1923) auf den Punkt. Gleich die erste These lautet: ,Die Worter
des gedruckten Bogens werden abgesehen, nicht abgehort.“?

Dieser Optozentrismus der Literatur bleibt jedoch nicht unbestritten. Er ruft
verschiedenste Initiativen zur Wiederbelebung literarischer Sprech- und
Horkultur auf den Plan. Eduard Sievers, mafdgeblicher Stichwortgeber dieser
Bewegung und Griindervater der Schallanalyse der Literatur, fordert , dafd mithin
neben die bisher vorwiegend mit Stillesen arbeitende Augenphilologie, wie man
sie kurzerhand nennen kann, eine auf der Erforschung der Eigenheiten und
Gesetze der lebendigen, lauten Rede aufgebaute Sprech- und Ohrenphilologie als
notwendige und selbstandige Erganzungsdisziplin treten miisse“.8 Ausgearbeitet
wird diese Erganzungsdisziplin und ihr methodisches Inventar in den vielfaltigen
kiinstlerisch-wissenschaftlichen Laboratorien der Epoche. 1918 griindet etwa der

4 Hans Jonas: Der Adel des Sehens. Eine Untersuchung zur Phdnomenologie der Sinne in
Organismus und Freiheit. Ansatze zu einer philosophischen Biologie. G6ttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 1973.

5 Martin Jay: ,Scopic Regimes of Modernity.“ In: Hal Foster (Hg.): Visioning Visuality. Seattle: Bay
Press 1988, S. 3-23.

6 Viktor Sklovskij: ,Kunst als Verfahren / Iskusstvo kak priem.“ In: Texte der russischen
Formalisten. Bd. I. Hg. v. Jurij Striedter. Miinchen: Wilhelm Fink 1969, S. 5-35, hier S. 14f (,Llenbto
HCKYCCTBa SIBJISE€TCS J1aTh OLIYyIlleHUE BelllH, KaK BHU/IeHHE, A He KaK Y3HaBaHue. ")

7 El Lissitzky: ,Topographie der Typographie“ (1923). In: Werke und Aufsatze von El Lissitzky
(1890-1941). Zusammengestellt und eingeleitet von Jan Tschichold. Berlin: Gerhardt Verlag
1988, o.S.

8 Eduard Sievers: Rhythmisch-melodische Studien. Vortrage und Aufsdtze. Heidelberg: Carl
Winter 1912, S. 78.



Theaterwissenschaftler Vsevolod Vsevolodskij-Gerngross im revolutiondaren
Petrograd ein ,Institut des lebendigen Wortes“ (Institut Zivogo slova), um
kiinstlerische Sprecherziehung Zu fordern und angewandte
Deklamationsforschung zu betreiben. Auch angestammte Doméanen der Schaulust
werden nun zu Klangspharen. 1921 eroffnet in Moskau das Theater des Lesers
(Moskovskij Teatr Cteca) unter der Leitung Vasilij SereZnikovs. Hier werden
Dramen nicht inszeniert und gesehen, sondern vorgelesen und gehort. Im Theater
des Lesers agieren gewissermafden Kippfiguren des tauben Theaterbesuchers, wie
wir ihn von Diderot kennen. Diderot pflegte im Theater seine Sitznachbarn damit
zu verbliiffen, dass er sich wiahrend der Vorstellung die Ohren zuhielt, um das
Schauspiel ohne jeden Horeindruck rein pantomimisch wahrzunehmen - und an
den jeweils passenden Stellen auch ohne Worte Tranen zu vergiefden. SereZnikov
hingegen erfindet die Schaukunst des Theaters als Sprechkunst neu. Die Biihne ist
hier nicht mehr Szene des Sehens, vielmehr wird der Zuschauer zum Zuhorer.

Ohr- und Sprechphilologie konzentrieren sich vor allem auf Lyrik und
Dramatik, also auf diejenigen Gattungen, die liber medienhistorische Umbriiche
hinweg ihre Affinitit zur Stimme bewahrt haben. Im Zuge der modernen
Suchbewegung nach dem Ohr im Text befragt die Philologie aber auch die
Erzdhlprosa neu auf das gesprochene Wort. Es bildet sich ein weiterer Zweig der
ohrenphilologischen Erganzungsdisziplinen heraus: die skaz-Forschung.
Begriindet wird sie durch Boris Ejchenbaum, Mitarbeiter im soeben eroffneten
JInstitut des lebendigen Wortes". In seiner Studie iiber die ,Die Illusion des skaz"
(Iljuzija skaza, 1918) kritisiert Ejchenbaum unter expliziter Riickversicherung bei
Sievers:

Wir sprechen immer von Literatur, vom Buch und vom Schriftsteller. Eine
von Schrifttum und Druck bestimmte Kultur hat uns an den Buchstaben
gewohnt. Wir Schriftgelehrte sehen das Wort nur; es ist fiir uns immer etwas
unlésbar mit dem Buchstaben Verbundenes. Oft vergessen wir vollig, daf3
das Wort an sich mit dem Buchstaben nichts gemeinsam hat, daf3 es eine
lebendige, bewegliche Tatigkeitist, die von der Stimme, der Artikulation und
Intonation gebildet wird, zu denen dann noch Gesten und Mimik
hinzutreten. Wir denken, dafd der Schriftsteller schreibt. Das trifft aber nicht
immer zu, und fiir den Bereich des kiinstlerischen Wortes gilt es meistens
nicht.

MbI Bcerzia roBOpUM O JIMTEpPAType, O KHUTre, 0 MucaTese. [IlMcbMeHHO-
neyaTHasl KyJibTypa NpUy4dmJia Hac K 6ykBe. CJI0BO Mbl, KHU?KHUKH, TOJbKO
BHU/IUM; OHO BCer/a J/isi HAC — HeYTO HEPA3PbIBHO CBsI3aHHOE C 6YKBOU. Mbl
4acTO COBCeM 3abbIBaeM, YTO CJIOBO CaMoO IO cebe HUYero oo11ero ¢ 6yKBou
He UMeeT — YTO OHO eCTb >KHBasl, IO/ BMKHAs J1eITeJbHOCTh, 06pa3yeMas
roJI0COM, aTPTUKYJISALIMEN, UHTOHAIMEH, K KOTOPbIM MPUCOEIUHAIOTCS ellje
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»KeCTbl U MUMHKA. MbI AyMaeM — MucaTeJsib MUueT. Ho He Bcerga 3TO TakK, a
B 00J1aCTHU XyA40XeCTBEHHOro CJioBa — 4allle He Tak.?

Wenige Jahre spater spitzt Viktor Vinogradov in einem Beitrag zur Stilistik des skaz
(Problema skaza v stilistike, 1925) diese philologische Selbstbeschrankung auf den
eingangs skizzierten Dualismus zu:

Die ,Ohrenphilologie’, eine illegitime Tochter der Dialektologie, hat die
Literaturhistoriker verstort. Sie merkten nun, dass sie die Ohrenanalyse
nicht nur auf den Vers anwenden mussten, in dem das offensichtliche
Moment des ,Klanges‘ die Forscher zwang, von der Augenphilologie zur
Akustik liberzugehen, sondern auch auf die kiinstlerische Prosa.

CnyxoBas ¢usosiorus (Ohrenphilologie) - no6o4Has 04b AMATEKTOJIOTUA
- CMyTHJIa UCTOPHUKA JIMTEPATYPhl. Y UCTOPUKOB JIUTEPATYPhl POAUIACH
NOTPeOHOCTb — NPHUMEHUTH CJIYXOBOW aHa/NU3 He TOJIbKO K CTHUXY, B
KOTOPOM MOMEHT 3BY4YaHUs - SIDKHM [0 0YEBUJHOCTU - NpeEXJe BCETO
no6yAua UccaenoBaTesied yUTH OT ryiazHol ¢usosioruu (Augenphilologie)
B aKYCTHUYECKYI0, HO U K 00J1aCTH Xy/10’)KECTBEHHOM MpOo3bI1.10

Diese Pladoyers fiir eine ausgepragte akustische Sensibilisierung im Lesen
verdeutlichen zweierlei. Zum einen, wie naheliegend es ist, das literarische Feld
zwischen den Polen Auge und Ohr zu vermessen, denn auf diese Weise lasst sich
darin eine medienhistorische und kulturtechnische Entwicklung eintragen, die
Stimme, Schrift und Bild jeweils neu konfiguriert. Literaturgeschichte kann damit
am Leitfaden eines Paradigmenwandels von oralen zu literalen und damit von Hor-
zu Sehkulturen geschrieben werden. Marshall McLuhan hat diesen Wandel in eine
geradezu biblische Formel gefasst: ,The giving to man of an eye for an ear by
phonetic literacy is, socially and politically, probably the most radical explosion
that can occur in any social structure.“11

Zum anderen und gegen diese glatten Ablosungsnarrative zeigt sich aber
auch, wie reduktionistisch die Auge-Ohr-Dyade letztlich bleibt, denn Literatur ist
keineswegs nur ein audiovisuelles Phanomen, das allein in Konkurrenzen oder
Komplementarititen von Héren und Sehen erfassbar ware. Sie ist nicht Schall- oder
Bildkunst, ist nicht Laut oder Letter. Sie tritt sozusagen nie in Reinform auf,
sondern ist vor allem ein Geschehen der intrikaten Beziehungen zwischen
verschiedenen sensorischen und medialen Registern. Mehr noch: Sie agiert nicht
nur zwischen Auge und Ohr, sie nimmt permanent Triangulierungen zwischen
Auge, Ohr und Hand vor. In diesen Dreiecksbeziehungen kommt der Hand eine
entscheidende Funktion fiir die Relativierung oder auch Neujustierung der

9 Boris Ejchenbaum: ,Die Illusion des skaz / Illjuzija skaza.” In: Texte der russischen Formalisten.
Bd. I. Hg. v. Jurij Striedter. Miinchen: Wilhelm Fink 1969, S. 161-167, hier S. 161.
10 Viktor Vinogradov: ,Das Problem des skaz in der Stilistik / Problema skaza v stilistike.“ In:
Russischer Formalismus. Hg. v. Jurij Striedter. Miinchen: UTB 19945, S. 169-191, hier S. 171.
11 Marshall McLuhan: Understanding Media. The Extensions of Man. London; New York: MIT Press
1964, S. 60f.
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Philologie im Zeichen des Auges oder des Ohres zu. Diese These mochte ich mit
Blick auf drei poetische Bewegungen nachzeichnen:12
1) Poetik der Chirologie
2) Poetik des Werkzeugs
3) Poetik der Beriihrung
In diesen drei Poetiken finden die wesentlichen diskursiven Strange zusammen,
welche die Philologie der Hand im Feld von Auge und Ohr pragen: Das ist zum
einen die rhetorische Tradition einer manus loquens, wie sie erstmals bei Quintilian
voll zum Tragen kommt; zum zweiten die praxeologische Tradition der Hand als
instrumentum instrumentorum, die in der aristotelischen Lehre vom Lebendigen
vorformuliert ist; und schlief3lich, drittens, die phadnomenologische Tradition einer
haptischen Naherfahrung von Literatur und Kunst, die mit Herders Studien zur
Plastik asthetikgeschichtlich an Einfluss gewinnt und wesentlicher Impuls fiir die
von Ulrike Zeuch beobachtete Umkehr der Sinneshierarchie im 18. Jahrhundert
ist.13

Wenn ich diese drei Strange im Folgenden naher beleuchte, so geht es mir
nicht darum, die Hand zum exklusiven Zentralorgan asthetischer Produktion oder
Perzeption zu stilisieren. Es ist auch nicht mein Anliegen, die
Literaturwissenschaften darauf zu verpflichten, jeden Text auf Handmotiviken
oder praktische Handhabungen hin zu lesen. Vielmehr steht zur Debatte, wie die
Hand als dritte Grofde in das opto-akustische Paradigma eingreift und es auf ganz
unterschiedliche Weise manipuliert. Erst mit einem Blick auf diese Manipulationen
lasst sich eine perspektivische Verengung des philologischen Auge-Ohr-Denkens
auflosen, das sich trotz punktueller Aufmerksamkeit fiir taktile Phdnomene noch
immer hartnackig halt.

Ad 1) Poetik der Chirologie

Poetiken der Chirologie bearbeiten das weite Feld der Supplementierungen
zwischen Hand und Mund. Sie speisen sich dabei vor allem aus dem Wissen um die
Beredsamkeit des Leibes, das die actio-Lehren der antiken Rhetoriken
bereitstellen. Was hier an Techniken erarbeitet wird, um Wort und Hand zu
performativer Eloquenz zu Konstellieren, hinterldsst Spuren in so
unterschiedlichen Bereichen wie Sprachursprungstheorien,
Taubstummenalphabeten oder dramaturgischen Gestentraktaten. All diese
Verzweigungen teilen dabei eine Vision: Die Hand ist das Medium, mit dem das
Wort nicht mehr zum Ohr, sondern zum Auge spricht.

12 Fiir eine ausfiihrlichere Argumentation siehe Susanne Stratling: Die Hand am Werk. Poetik der
Poiesis in der russischen Avantgarde. Paderborn: Fink 2017.
13 Ulrike Zeuch: Umkehr der Sinneshierarchie. Herder und die Aufwertung des Tastsinns seit der
frithen Neuzeit. Tiibingen: Max Niemeyer 2000.
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Abb. 1: Stefan Javorskijs ,Rhetorische Hand“. Auf dem oberen Handgelenk
findet sich ein erlauternder Zusatz: ,Rhetorik ist die Kunst der schonen Rede;

sie besteht aus fiinf Teilen“. Abb. aus: Stefan Javorskij: Ritori¢eskaja Ruka
[1705]. St. Petersburg: Verlag OLDP 1878, S. 10.

Damit erweist sich die Hand als Schnittstelle, an der Wortsprache und
Korpersprache wechselseitig ineinander iibersetzt werden. Mit dieser
Ubersetzungsbewegung tritt die Hand in ein doppeltes Verhiltnis ein: Sie
verspricht einerseits dem abstrakten Verbalzeichen physische Evidenz, zugleich
aber zwingt sie andererseits den Korper in das strenge Raster der Symbolisierung.
Sie erscheint als Ort, an dem sich die Naturalisierung der Sprache mit der
Artifizialisierung des Leibes beriihrt, an dem sowohl Sprache plastisch greifbar
wird als sich auch der Korper zum Zeichen abstrahiert. Stefan Javorskijs
»,Rhetorische Hand“ (Ritoriceskaja ruka, Ende 16. Jh.) setzt dieses chirologische
Wechselspiel von Hand und Wort kunstvoll ins Bild (Abb. 1).14

Sie zeigt die Hand als Allegorie der Rhetorik und zugleich das damit
einhergehende Visualisierungsbegehren: Wahrend den Fingern der einen Hand
die fiinf partes oratoriae eingeschrieben sind, tragt der Zeigefinger der anderen die
Inschrift: ,siehe!“ (zri!). Konsequenter noch als Stefan Javorskij hat John Bulwer die
Rhetorik zur Chironomie umformuliert. Bulwer entwickelt aus der -
paldoanthropologisch immer wieder aufgegriffenen - Annahme, dass Hand und

14 Stefan Javorskij: Ritoriceskaja Ruka. Sankt Peterburg: Imperatorskoe Obscestvo ljubitelej
Drevnej Pis’'mennosti 1878 [Lithographierte Ausgabe; Bd. XX], 9f. (,BbiTH aku naTh NEepCTOB, OT
CUX Mpoyee NATU NepcTax 34b Mo efuHOMY pedeTcsl pyka puTOopUyYecKasi MSATHIO YaCTbMHU WU
nsTUio nepcThl ykpbnienHas. B myuirh es 6oraTcTBo u ciaBa.”)
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Wort sprachlogisch und sprachgenetisch miteinander verbunden seien, eine
Manualrhetorik, deren Zeicheninventar er in sechs chirogrammatischen Tafeln
bildlich festhalt (Abb. 2).15
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Abb. 2: Eine von sechs chirogrammatischen Tafeln aus John Bulwer:
Chirologia: Or the Natural Language of the Hand, and Chironomia: or the Art
of manual Rhetoric. Hg. v. James W. Cleary. London/ Amsterdam: Feffer &
Simons 1974, S. 115.

Vor dem Hintergrund dieser rhetorischen Koppelungen von Hand und Wort bilden
sich poetische Chirologien aus, denen es nicht darum geht, wie Bulwer eine streng
kodifizierte physiologische Ausdruckslehre zu entwickeln. Vielmehr konstellieren
sie Hand, Auge und Ohr in variierenden Versuchsanordnungen fiir experimentelle
Konzepte poetischer Rede, die sich quer stellen zur klassischen opto-akustischen
Ordnung. Exemplarisch dafiir steht das Konzept der Lautgeste, das um 1900
vermittelt tiber Wilhelm Wundts Volkerpsychologie eine breite Resonanz in der
Poetik erfahrt.

Die Lautgeste ist ein Hybridbegriff, der Phonetik und Somatik miteinander
kreuzt. Anders als in den rhetorischen Chirologien geht es hier nicht darum, die
Hand iiber geformte und genormte Gestik zum Supplement der Lautsprache zu
machen, d.h. Rede aus dem Mund heraus in die Extremitaten hinein zu verlagern,

15 John Bulwer: Chirologia: Or the Natural Language of the Hand, and Chironomia: or the Art of
manual Rhetoric. Hg. v. James W. Cleary. London/ Amsterdam: Feffer & Simons 1974.
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um den gesamten Korper in ein Sprechorgan zu verwandeln. Vielmehr zieht sich
die Hand hier in den Mund zuriick. Laut und Geste treten in eine Beziehung
zueinander, welche die Zunge sozusagen als intraorale Hand begreift. Das gesamte
Schauspiel der Geste vollzieht sich damit unter umgekehrten Vorzeichen. Wahrend
die klassische Gestenlehre die Hand zu demjenigen Korperteil erklarte, der die
Zunge ersetzen soll, argumentiert die Lautgeste genau anders herum: In der
Lautgeste substituiert die Zunge die Hand. Und zwar tut sie das so, dass in der
Artikulationsbewegung die Handbewegung durchscheint.

Erste Ansitze zu dieser Uberlagerung finden sich bereits in Sievers’
schallanalytischen Exerzitien. lhre Artikulationstechniken kénnen nicht nur als
Musterbeispiele der Ohrenphilologie gelten. Sie sind vor allem Ubungen zur
Koordination von Mund, Auge und Hand:

Um weitergehen zu kénnen, mufd ich gleich hier einen kleinen Versuch
einschalten, bei dem ich bitte, die von mir ausgefiihrten Gesten und
Bewegungen auch lhrerseits mitmachen zu wollen. Ich spreche etwa die
Worte:

Da steh ich nun, ich armer Tor,

Und bin so klug als wie zuvor
mit leicht geballter Faust, die Hande etwa in Schulterhéhe und etwa 70cm
voneinander entfernt haltend, einmal die Daumen locker eingeschlagen, ein
andermal sie ausschlagend und aufrichtend, und die Hinde abwechselnd in
der Form einer schrag liegenden Acht und einer schrag liegenden Ellipse
(dann nach links oder nach rechts kreisend) gegen einander bzw.
voneinander bewegend (Fig. 27, 24, 23), und finde dabei, daf nur eine von
all diesen Einstellungen und Bewegungen zum Text pafdt, dafd aber gerade
diese Art gar nicht taugt flr einen Text wie

Oh sdhst du, voller Mondenschein,

Zum letztenmal auf meine Pein.
Hier darf man die Faust nicht ballen, vielmehr mufd man etwa Daumen und
Zeigefinger mit den Spitzen locker Zusammenlegen, die iibrigen Finger (die
vorher geschlossen waren), namentlich den kleinen, ein wenig abspreizen;
die Bewegung muf} linkskreisend’ sein (Fig. 65).16

Die Figurenangaben beziehen sich auf Gustav Beckings rhythmische Kurven, die
Sievers zu diesem Zweck adaptiert (Abb. 3).17 Die Becking-Kurven visualisieren
zundchst nichts anderes als manuell iibertragene Intonationen. Sie zeigen die
Bewegung einer Hand, die der Bewegung einer Artikulation zu folgen hat.

16 Eduard Sievers: Ziele und Wege der Schallanalyse. Zwei Vortrage. Heidelberg: Winter 1924, S.
196f.
17 Gustav Becking: Der musikalische Rhythmus als Erkenntnisquelle. Augsburg: Benno Filser
1928.
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Abb. 3: Beckingkurven: Aus: Eduard Sievers: Ziele und Wege der
Schallanalyse. Zwei Vortrage. Heidelberg: Winter 1924 (Sonderdruck aus
der Festschrift fiir Wilhelm Streitberg: Stand und Aufgaben der
Sprachwissenschaft), S. 65-111, hier S. 73. Sievers orientiert sich hier an der
Historischen Tabelle der Schlagfiguren nach Gustav Becking, Der
musikalische Rhythmus als Erkenntnisquelle (1928).

Sievers’ Schallanalyse steht damit in einer doppelten Funktion. Sie soll aus
schriftlich  vorliegenden Texten die ihnen immanente Klang- und
Intonationsstruktur herausdestillieren, um dann dieser Tonspur als sogenannte
»Personalkurve" eine graphische Figur zu geben. Als vermittelnde Instanz in diesen
Ubersetzungsschritten von der Schrift zum Klang und vom Klang in die Kurve
fungieren die Hand und ihre Bewegungen. Um stumme Texte in Téne und Téne
wiederum in figurative Diagramme zu iibertragen, braucht es eine Handbewegung.
An ihr lasst sich der Sprachduktus der Dichter ablesen. Sie ist nicht Trager eines
Bild-, sonders eines Klangkorpers. Im rhythmischen Schlagen der Hand liegt damit
der Kern einer gestischen Kinetographie der Intonation.

Wie aber wird aus der Becking-Kurve eine Lautgeste? Einen Weg dazu weist
die symbolistische Poetik Andrej Belyjs. Beginnend mit seinen frihen
poetologischen Manifesten bis zu den Ende der zwanziger Jahre publizierten
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Untersuchungen iiber die Dialektik des Rhythmus durchzieht der Gedanke des
Gestischen Belyjs Poetik. Leitmotiv dieser vielen Studien ist Belyjs Versuch, die
Geste im Mund aufzuspiiren. Anders als die klassische Chirologie delegiert Bely;j
nicht die verbale Redekompetenz an die Hand und ihre Bewegungen - er situiert
die Hand und ihre Manipulationen ihrerseits in der Mundhdohle. Belyjs Studien zur
Lautgeste entstehen in dem von Wundt und Sievers eréffneten Resonanzraum der
Sprache, gestalten ihn jedoch stark um. Wo es den Ohrenphilologen darum geht,
die Effekte immaterieller Vibrationen und Schwingungen von Artikulation evident
zu machen, indem Klangwellen in graphische Linien libersetzt werden, dort sucht
Belyj nach einer intraoralen Geste, die sich an Auge und Ohr zugleich richtet.

Das zeigt sich besonders pragnant in Belyjs ,Poem tiber den Klang“ Glossolalie
(1922). Darin entwirft Belyj eine Analogie von Lautgeste und Handgeste, die jeden
Vokal und jeden Konsonanten phono-gestologisch befragt. Nach Belyj driickt sich
etwa im /a/ die ,Vielfalt des Offnens der Hinde" aus, im /e/ wiederum ,wiegt sich
die Seele in den verschrankten Hianden“ dem /i/ hingegen entspricht die ,Geste
der erhobenen Hand mit ausgestrecktem Finger” und im /o/ artikuliert sich eine
Umarmung.18

ﬂmwl wedaoelas
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Abb. 4: Andrej Belyjs Zeichnung der Mundhohle. Aus: Andrej Belyj:
Glossolalie/Glossolalia. Poem tiber den Laut / A Poem about Sound. Hg. v.
Taja Gut. Rastatt: Pforte 2003, S. 261.

Unverkennbar sind diese Assoziationen von Belyjs intensiver Auseinandersetzung
mit der Anthroposophie gepragt. Die ,Glossolalie® entsteht unmittelbar nach
Riickkehr aus Dornach, wo Belyj am Aufbau des Goetheanums mitgewirkt hatte.
Belyj aber geht es nicht um ein blofdes Ausbuchstabieren anthroposophisch-
eurythmischer Lehren. IThm sind Laute ,Kehlkopfbewegungen“ und diese

18 Andrej Belyj: Glossolalija. Poéma o zvuke [1922]. Moskva: evidentis 2002, S. 96.
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wiederum nichts anderes als Gesten. In seinen vorbereitenden Studien zu
»Glossolalija“ untersucht Belyj deshalb die Artikulationsvorgiange im Mund und
entdeckt dabei gestische Gesetze im Zusammenspiel von Artikulationsorganen
und Phonationsstrom (Abb. 4): ,Die Gesten des Klangs setzen sich zusammen aus
der Berithrung der Zunge mit der Spirale des Luftstroms. [..] die
Zusammenfiihrung der Linien des Luftstroms und der Zunge ist die Verbindung
von Korper und Hand“.19

Abb. 5: Lautgeste fiir ,Rrrr!“ Auch hier ist links die Position der Zunge mit
der Bewegung des Luftstroms gezeigt, rechts die Bewegung des Korpers.
Aus: Andrej Belyj: Glossolalija. Poéma o zvuke. Moskva: evidentis 2002, S.
11.

Diese Verbindung veranschaulicht die tanzerische Nachbildung der
Sprachartikulation (Abb. 5). In wechselseitiger Bespiegelung von akustischer und
kinetischer Choreographie wird der Mikrokosmos der Mundhoéhle zur Biihne, auf
der Lautgesten inszeniert werden. Und diese Lautgeste wiederum lasst sich
aufzeichnen als Ornament einer Lautlineatur, als Kinetogramm des tdnzerischen
Zusammenspiels von Luftstromen und Zungenbewegungen (vgl. Abb. 6).

Creacts
Abb. 6: Transkription der Lautgeste von ,Leidenschaft”. Aus: Belyj:
Glossolalija, S. 114.

Diese Zeichnungen erinnern an Becking-Kurven, ohne deren strenge Systematik zu
iibernehmen. Und auch ihr Anliegen ist ein anderes. Die Poetik der Lautgeste ist
nicht mehr, wie bei Sievers, der Versuch, eine Artikulationsbewegung gestisch

19 Ebd., S. 115f. (Ubers. S. St.) (,KecTbl 3ByKa c/1araroTcs: IPMKOCHOBEHHEM A3bIKa U CIIUPAbIO
CTPYH [...] c1oXXeHUe TUHUN CTPYH C I3bIKOM — COe/JUHEHHE TeJla U PyK").
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nachzubilden und dann eine Kurve dieser Handgeste zu zeichnen. Sie zielt
vielmehr auf die artikulatorische Nachbildung einer Handbewegung. Die Lautgeste
ist ein Modus des Sprechens, welcher die Zunge gestikulieren lasst.

Alle Bewegungen der Zunge in unserer Mundhohle sind wie Gesten einer
handlosen Tanzerin, welche die Luft wie einen tanzenden Schleier aus Gaze
sich winden lasst. [...] Gesten der Hande spiegeln alle Gesten der handlosen
Tanzerin, die in der dunklen Kammer tanzt, unter der Wolbung des
Gaumens; die handlose Mimik spiegelt die Bewegung der Hande. [...] Die
handlose Zunge hat unsere Handbewegungen abgeschaut und sie mit Lauten
wiederholt. Die Laute Kkennen die Geheimnisse der altesten
Seelenbewegungen; so wie wir die klingenden Wortsinne aussprechen, so
wurden wir einst geschaffen; unsere Laute, unsere Worte, werden Welt: wir
erschaffen den Menschen aus Worten; und Worte sind Handlungen.

Bce aBwKeHUs1 s3blKa B Halled MOJOCTH pTa - XeCcT 6e3pykou
TAaHIOBUIMIIbI, 3aBUBAIOIEN BO3/yX KaK ra30Bbli, MaAUyIIUi mwapd. [...]
’KecTbl pyky oTpakaroT BCe »KeCThbl 6€3PYKOU TaHI[OBUIUIbI, ISIIYIIEH B
Mpa4yHON TeMHHUIle: MOJ, CBOJJaMU Heba; 6e3pyKyrd MHMHUKY OTpaXKaeT
JIBU>KeHUe pykorw. KecT pykd Haml O6e3pyKUN S3bIK MNOATJSAeN; U
NOBTOPUJI €ro 3ByKaMH; 3BYKH BeJAlOT TAaWHbI ApPeBHEUIINX AYIIEeBHBIX
JBW)KeHUH; TaK, KaK Mbl NPOM3HOCUM 3ByYalllde CMbICJIU CJOBeC, TakK
TBOPUJIM HAC HEKOT/Ia: IPOU3HOCUJIM CO CMbICJIOM; HAlllM 3BYKH — CJIOBA —
CTaHYT MUPOM: TBOPUM YeJI0BeKa U3 CJIOB; U CJI0BA CYTh MOCTYNKU.20

In diesem Zitat ist die Poetik der Chirologie als akustische Gestologie zugespitzt:
Lautgeste heifdst weder, die Hand als Mund noch die Zunge als Hand zu begreifen
und damit eine schlichte Ersetzungsbewegung durchzufiihren. Vielmehr stellt
Belyj die Zunge als handloses Organ eines Sprechens mit den Hénden vor. Die
Signifikanz der Lautgeste liegt in dieser Paradoxie: Ohne eine Hand zu haben, kann
die Zunge fir die Lautsprache sein, was die Hand fiir die Korpersprache ist. Als
handloses Organ bildet die Zunge ohne Hande Handgesten nach, tubersetzt
manuelle in artikulatorische Motorik und damit Handgesten in Lautgesten.
Letztlich formuliert sie damit die chirologische Philologie der Hand phonologisch
um.

Belyjs Schleiertanz der Zunge scheint weitest moéglich entfernt von den
handfesteren Poetiken der Hand, wie sie etwa in Konzepten des Werkens mit
Worten vorliegen. Und doch bildet das Konzept der Lautgeste einen Briickenbegriff
zwischen einer Poetik der Chirologie und einer Poetik der Operativitat. Schon im
zitierten Passus aus der ,Glossolalie® zeichnet sich ab, dass im gestischen
Zungentanz auch eine glossogenetische Welterzeugung wurzelt. Worte sind
Handlungen, heifdt es hier. Jenseits der Performanz der Lautgeste er6ffnet sich
damit ein Bereich, in dem Worte Werkzeuge sind. Chirologie und Chiropraxis
greifen dort ineinander, wo das Wort als organon wirkt.

20 Ebd,, S. 9f.
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Ad 2) Poetik des Werkzeugs

Diese Vermutung bestatigt sich, zieht man Ernst Kapps Verwendung des Begriffs
,Klanggeberde“ heran. Die ,Klanggeberde“ steht der Wundt'schen Lautgeste nahe,
weist jedoch nicht in das Register des Gestisch-Performativen, sondern in
dasjenige des Manuell-Operativen. Kapp setzt den Begriff in den Grundlinien einer
Philosophie der Technik ein, um seine Theorie des Werkzeugs als Organprojektion
zu stitzen. Fir Kapp ist die Sprache ,vergeistigtes Werkzeug“ und das
»Sprachwerk” ,Product der Functionen von Hirn, Hand und Zunge“.2! Fundiert im
Korper ist Sprache Effekt des organon in seiner Bedeutung als Korperglied,
Werkzeug und Stoff.

Wie nahezu alle Werkzeugdenker der Sprache so bezieht sich auch Kapp hier
auf den Kratylos. Platon hatte darin das Wort als Instrument zum Benennen
bezeichnet, wie der Bohrer ein Mittel zum Bohren sei und das Weberschiffchen
eines zum Weben. Eingedenk dieser operativ-funktionalen Sprachdefinition gibt
Karl Biihler 1934 seinem Zeichenkonzept den Namen ,Organonmodell“. Denn
Sprache, so Biihler, ,ist dem Werkzeug verwandt; auch sie gehort zu den Geraten
des Lebens, ist ein Organon wie das dingliche Gerat, das lebensfremde materielle
Zwischending; die Sprache ist wie das Werkzeug ein geformter Mittler.“22

Die Aquivalenz von Sprechen und Werken zieht sich als roter Faden durch die
poetologischen wie auch die philosophischen Neuentwiirfe des Wortes in der
Moderne. Das Werkzeug markiert hier zum einen die Alternativen von Sagen und
Tun und erscheint als das Andere des Wortes, an dem die diskursive Beschrankung
der Sprache sichtbar wird. Aus dieser Perspektive bilden oratio und operatio eine
starre Opposition, das heifdt, das stumme Werkzeug agiert dort, wo das Wort in
leerer Beredtheit nichts mehr vermag. Andererseits aber begegnet das Werkzeug
wie bei Kapp und Biihler als instrumentelles Analogon des Wortes, als Symbol
wirkmachtiger Sprechakte. Aus dieser Perspektive konvergieren Wort und
Werkzeug im Dienst eines sich selbst ermachtigenden Menschen. Max Eyth hat
diesen Gedanken in seiner Grundsatz-Rede tliber ,Poesie und Technik“ formuliert.
Er nennt darin Wort und Werkzeug das , Erzeugnis derselben geistigen Urkraft",
welche ,das Tier ,homo' zum Menschen, ,homo sapiens™ gemacht habe.23 Im
Kontext der hier diskutierten Trias von Hand-Philologien liefde sich vielleicht
umformulieren: Wahrend die Poetik der Chirologie fiir den homo significans
einsteht, so die Poetik des Werkzeugs fiir den homo faber.

Mit der Wort-Werkzeug-Analogie ist der Sprache eine Qualitat zugeschrieben,
die ganzlich verschieden von ihren referentiellen Funktionen gedacht werden
muss. Hinter der Formel des Wortes als Werkzeug steht das Konzept einer Sprache,
die sich nicht in Bezeichnungsfunktionen erschoépft, die nicht als Instrument des
Benennens, sondern als Instrument des Erfindens und Erzeugens einsetzbar ist.
Modellierbarkeit des Wortes selbst und Gestaltung durch das Wort bedingen sich
in der Supplementierung von Wort und Werkzeug wechselseitig. Dieses Verhaltnis

21 Ernst Kapp: Grundlinien einer Philosophie der Technik. Zur Entstehungsgeschichte der Kultur
aus neuen Gesichtspunkten. Braunschweig: G. Westermann 1877, S. 278 und 294.
22 Karl Biihler: Sprachtheorie. Die Darstellungsfunktion der Sprache. Stuttgart: UTB 1982, S. XXIf.
23 Max Eyth: Lebendige Krafte. Sieben Vortrdge aus dem Gebiete der Technik. Berlin: Julius Spinger
1924, S.12.
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kristallisiert sich in einem spezifischen Sprachmodus, einer Art ,Sprechen im
Instrumentalis‘ heraus, wie er die operativen Avantgarde-Poetiken insbesondere
den literarischen Konstruktivismus charakterisiert. Gemeinsam mit dem
bildenden Kiinstler rufen sie den Schriftsteller zum Gang in die Produktion auf, um,
wie es in Walter Benjamins Pariser Rede liber den ,Autor als Produzenten” (1934)
heifdt, die ,Arbeit selbst [..] zu Wort“ kommen zu lassen.2* Ein solches
Produktionsszenario der Literatur hat Benjamins Vorbild-Autor Sergej Tret'jakov
im avantgardistischen Leit-Topos der Fabrik lokalisiert. Hier ist

[d]er Dichter [...] lediglich Wort-Arbeiter und Wort-Konstrukteur, Meister in
der Sprach-Schmiede der Lebensfabrik. Verse sind lediglich
Wortlaboratorien, Werkstitten, in denen das Wort-Metall gebogen,
zugeschnitten, genietet, verschweifst und montiert wird. Letzten Endes muf3
das Wort doch die Grenzen des Verses iiberschreiten und zu einem Teil des
wirklichen Lebens werden, wie ein Hammerschlag, wie ein Kuss, wie ein
Stiick Brot.

[105T - TOJIbKO COPAabOTHHUK M CJIOBOKOHCTPYKTOP, MacTep pe4yeKOBKH Ha
3aBoJie KUBOH KHU3HU. CTUXM - TOJILKO CJIOBOCIJIaBOYHasi JlabopaTopus,
MacTepckasi, TJe THeTCd, pexXeTcs, KJ/eNaeTcs, CBapyUBaeTcad U
CBHHYMBAETCs MeTaJlJ cJ0Ba. Bce paBHO, B KOHIle KOHIIOB CJI0BO JIOJ’KHO
OyneT yWTH 3a Ipefiesibl CTUXOB M CTaTh TOU Ke 4YaCThIO MOAJTUHHOM KU3HH,
KaK B3Max KalJioM, KaK MoleJayH, KaK JIOMOTb XJieba.2>

Kaum einen Topos bemiiht die avantgardistische Werkzeugpoetik so haufig wie
den der Sprachfabrik und hier vor allem: der Sprachschmiede. Und innerhalb
dieses Topos arbeitet wiederum kaum jemand so entschieden an der
Umschmiedung der Hand des Schriftstellers und seines Schreibgerdts zum
Arbeitswerkzeug wie der Dichter, Gewerkschaftsaktivist und
Arbeitswissenschaftler Aleksej Gastev. Gastev erhebt das Werkzeug zum
Leitkonzept dsthetischer wie technischer Tatigkeit. 1919 fordert Gastev im ,,Aufruf
des Allukrainischen Literaturkomitees: ,Genossen! Bringt eure Himmer, um das
neue Wort zu schmieden.“ (,ToBapuuiu! B3HecuTe CBOM MOJIOTBI, UYTOOBI
BbIKOBAThb HOBOe €J10B0.“) (Abb. 7). Wenig spdter propagiert er eine ,Liebe zu den
Werkzeugen®, feiert einen ,Kult des Werkzeugs“ und begriindet eine ,ernsthafte
neue Wissenschaft liber die Gesetze der Arbeit mit Werkzeugen*“.26

24 Walter Benjamin: ,Der Autor als Produzent” [1934]. In: ders.: Gesammelte Schriften. Unter
Mitwirkung von Theodor W. Adorno und Gershom Scholem hg. v. Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhdauser. Band I1.2. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S. 683-701, hier S. 688.
25 Sergej Tretjakov: ,Knige.“ In: ders.. Jasny$. Cita: Pta¢ 1922, S. 112 [dt. Ubers.:
»~Wortkonstrukteur.”“ In: Gesichter der Avantgarde. Portréats, Essays, Briefe. Hg. v. Fritz Mierau.
Berlin/ Weimar: Aufbau 1991, S. 87].
26 Aleksej Gastev: ,Ljubov’ k trudovym orudijam” [1921]. In: ders.: Kak nado rabotat’. Prakticeskoe
vvedenie v nauku organizacii truda. Moskva: Ekonomika 1966, S. 40-41, hier S. 41. (,Hazgo
co3/JlaTh B Hallle BpeMs LieJblid KyJbT OPyAUH, CO3/aTh Cepbe3Hyl HOBYI HAyKy O 3aKOHaX
paboThl OpyAUAMU.“)
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Abb. 7: ,Genossen, bringt eure Himmer, um das neue Wort zu schmieden!”
Varvara  Stepanova hat diesen Aufruf des  Allukrainischen
Literaturkommittees in einem Plakatentwurf umgesetzt (1919; Tusche auf
Papier). Aus: Aleksandr RodCenko/Varvara Stepanova: BudusSCee - nasa
edinstvennaja cel’. Hg. v. Peter Never. Miinchen: Prestel 1991, Tafel 40.

Ein entscheidender Schritt auf diesem Weg ist 1921 die Griindung des ersten
Instituts zur wissenschaftlichen Erforschung der Arbeit (Central’nyj institut truda;
CIT) in der Sowjetunion durch Gastev. Die Institutsgriindung fallt zusammen mit
Gastevs letzter literarischer Veroffentlichung, dem Zyklus Ein Packen Order (Packa
orderov, 1921). Sie markiert den Positionswechsel vom Dichter zum
Arbeitswissenschaftler. Gastev beschreibt diesen Wechsel spiter als Ubergang von
der supplementdaren Beschaftigung mit der Literatur zu seinem eigentlichen
Kunstwerk. Mit ihm vollzieht sich eine arbeitswissenschaftliche Neubegriindung
der Poetik. Von diesem Neuentwurf kiindet auch Ein Packen Order. Gastev montiert
hier in zehn Gedichtbefehlen Manometer, Walzen, Chronometer, Pressen, Pumpen,
Rohren, Spritzen usw. zu Operationsketten, in denen eine fordistisch
durchrationalisierte Gesellschaft aufgebaut wird. Siegfried Zielinski hat Ein Packen
Order deshalb ,zehn Gebote fiir eine neue Welt“ genannt.2? Wahrend ,Order 01 im

27 Siegfried Zielinski: Archdologie der Medien. Zur Tiefenzeit des technischen Horens und Sehens.

Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2002, S. 266. Aleksej Gastev: ,Packa orderov.” In: ders.: Poézija

rabocego udara. Moskva: Chudozestvennaja literatura 1971, S. 215-220. Der Zyklus wurde 1923

unter dem Titel ,Slovo pod pressom” (Das Wort unter der Presse) in die flinfte Edition von
22



Kommandoton 40.000 Arbeiter rekrutiert, tritt ,Order 10“ abschlieflend zum
Rapport an: ,600 Stidte haben die Probe bestanden, / Zwanzig Stadte sind
verendet, Ausschussware.“ Dazwischen liegen acht Order, die unter Hochdruck
Sprachmaschinen montieren. ,Order 05 bildet im Staccato

Satze nach dem Dezimalsystem.
Eine Dampfkesselfabrik der Reden.
Die Sprachkunst vernichten st
Tunnel mit Kehlképfen versehen.
Sie zum Sprechen zwingen.

®passbl 10 JecATEPUIHOU CUCTEME.
KoTe/ibHOE peAnIpUsaATHE pedyen.
YHUYTOXUTB CJIOBECHOCTb.
OropTaHUTb TYHHEJIH.

3acTaBUTb T'OBOPUTDH UX.28

Versfolgen sind hier Produktionsszenarien. Unmissverstandlich expliziert Gastev,
was Poesie im technischen Zeitalter heifdt: Literaturvernichtung und technoider
Sprachzwang gehen Hand in Hand. Die zwanghafte Mechanik dieses poetisch-
technischen Bedingungsgefiiges erschliefdt sich jedoch erst, wenn man sich an
Majakovskijs wenige Jahre zuvor entstandenen , 3. Befehl an die Armee der Kiinste“
(Prikaz No. 3) erinnert, ebenfalls ein poetischer Kommandotext, eine Order, in der
es heifdt:

Ich

Erlaube

Der Dichtung nur eine Form:

Kiirze,

Prazision mathematischer Formeln.

[...]

Axiom: -

Einen Hals haben alle.

Aufgabe: -

Was tut der Dichter in dem Falle?

LOosung: -

Das Wesen der Dichtung ist darin zu sehen,
den Hals mit der Schraube fester zuzudrehen.

bl
[1033UH

OJiHy paspeuiar popmy:

,Poézija rabocego udara“ aufgenommen (danach wieder 1926). Vgl. die Rezension Boris Arvatovs
in LEF 1923, No 1. [Dt. Ubers. in Boris Arvatov: Kunst und Produktion. Entwurf einer proletarisch-
avantgardistischen Asthetik (1921-1930). Miinchen: Carl Hanser 1972, S. 104-106.]
28 Gastev: Packa orderov, S. 219.
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KpPaTKOCTb,
TOYHOCTb MaTeMaTHU4YEeCKUX GOPMYJI.

[...]

Akcuoma: -

Bce 1r0au UMEIOT LIEIO.

3agayva: -

Kak noaty Bocno/ib30BaTbCA €10?
Pemenue: -

Cy1HOCTb [T0331UH B TOM,

YTOO 1€ CUJIbHEE 3aBUHTUTh BUHTOM.29

Auch diese Verse skandieren das modernistische Rationalisierungsdogma. Hier
aber halt das Werkzeug nicht her, um die Produktivitiat von Texten am Maf3 von
Fabrikarbeit zu messen. Majakovskij antizipiert keine kiinstlichen Kehlkopfe,
sondern ein Ersticken an Dichtung im Zeichen ihrer Technizitit. In diesen
Versverschraubungen aber steigert sich poetische Sprache zu einer Gewalt, die
tiber mechanisch abgewiirgte Rede triumphiert.

Gastevs poetischer Imperativ gehorcht anderen Regeln. Er nimmt das
mathematische Axiom eines Sprechens im Dezimalsystem beim Wort. Wo Hand,
Wort und Werkzeug miteinander verschraubt werden, geht es ihm um eine
grundsatzlich neu zu bestimmende Formensprache. Poetik als Praxis heifdt
Entbindung sprachlicher Produktivkriafte durch das Wort als organon einer
revidierten literarischen Darstellungspraxis. Bereits 1921 fordert Gastev deshalb:

Alle Notizen, die wir irgendjemandem geben, miissen einzig und allein in
Zahlen verfasst sein - plus ein kurzer, klarer Text. Das Gefiihl fiir das Maf3
von Zeit und Raum muss klares Ziel unserer kulturellen Erziehung sein.
Deshalb muss selbstverstandlich auch die schulische Praxis mit ihrer
Literaturhaftigkeit in aller Entschiedenheit durch Skizze, Entwurf und
Zeitplan ersetzt werden. [...] alles muss gezeichnet sein, alles muss im Maf3
sein, alles muss in bestimmten Zahlen sein.

Bce 3aMeTKH, KOTOpble Mbl KOMY-JU60 JaeM, JO/HKHbI ObITh BbIpa*KeHbl
TOJIbKO B LIMdpax - IJIIOC HeOOJbUIOW TOYHBIA TeKCT. YyBCTBO Mephbl
BpEMEHHU UJIU MPOCTPAHCTBA JI0/KHO ObITH ONpe/ieJIEHHOH 11eJIbI0 Halllero
KYJIbTYPHOTO BOCHUTAHUA. M, MOHATHO, YTO COBpPEMeHHasl LIKOJbHasi
NpaKTUKa C ee JIMTepaTypUIMHOW [OJ/DKHA ObIThb pPe3Ko IepeceyeHa
YepTeXoM, 3CKM30M U rpapUKOM. [...] BCe JOMHKHO ObITh B YepTeXKeE, BCE
JIOJI’KHO OBITh B Mepe, BCe JJ0JKHO ObITh B ONpe/ie/ieHHbIX Iudpax.30

In einem Aufsatz von 1928 tber die ,Organisation der literarischen Produktion”
expliziert Gastev sein zahlenbasiertes Welt- und Textverstandnis weiter. Es geht

29 Vladimir Majakovskij: ,,Prikaz No. 3.“ In: ders.: Sobranie so€enenij v 12tt. Bd. 1. Moskva: Pravda

1978, S.176.

30 Aleksej Gastev: ,Programma kul'turnoj ustanovki.“ In: ders.: Kak nado rabotat’. Prakticeskoe

vvedenie v nauku organizacii truda. Moskva: Ekonomika 1966, S. 91-97, hier S. 93f. (Ubers. S. St.)
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um die ,Verwandlung des literarischen Werkes in die Tabelle, in den Plan, in die
Karte“31 So verschieden die von Gastev benannten idealtypischen Formen
(Tabelle, Plan, Karte) sind, so sehr dhneln sie sich in einem Aspekt: Sie vertreten
eine numerische Ordnung der Berechenbarkeit, die Literatur in den Stand der
Produktion versetzen soll, indem sie sie zu durchkalkulierbaren Wissensobjekten
umformatiert.

Parallel zu dieser Emanzipation des Textes vom Wort und seiner Hinwendung
zu diagrammatischer Evidenz von Plan, Karte und Tabelle revidiert Gastev auch
das Inventar der rhetorischen Figuren. Im fiinften Vorwort zu seiner Poesie des
Arbeitsschlages kiindigt er ein Zeitalter an, in dem ,das Wortkunstwerk [der
kiinstlerische Bau des Wortes] eine eigene Arena sein wird, die man nicht nur
bewaffnet mit einem Arsenal verschiedener poetischer Metaphern betritt, sondern
mit dem Meiflel des Konstrukteurs, einem Schraubenschliissel und einem
Chronometer.“32 Spdtestens an diesem Punkt ist Kklar, dass Gastevs
Werkzeugbegriff nicht in einer Theorie der Tropen aufgeht: Wortkunstwerke sind
mit Werkzeugen entworfene, berechnete und konstruierte Artefakte.

Mit dem Register technischer Wortwerkzeuge ist das Konzept dessen, was
Gestaltung im Medium der Literatur heifden kann, grundlegend neu definiert. Wie
Tabelle, Plan und Karte verfiigen auch Meifdel, Schraubenschliissel und Uhr iiber
ihre je spezifische Semantik. Das evolutionar alteste, der Meifdel, ist ,primitives
Werkzeug’, rohes Instrument, Nachbildung und blofde Verstirkung der
menschlichen Hand. Mit der Uhr ist eine Stufe der Werkzeugentwicklung vom
Gliedmafd zum Mafd erreicht, auf der Dinge nicht nur machbar, sondern
beherrschbar werden. Der Schraubenschliissel als drittes Werkzeug vertritt neben
dem Meifdel als Bearbeitungsinstrument und der Uhr als Messgerat die
Konstruktionswerkzeuge, vor allem aber auch etwas, das man in Anlehnung an
Richard Sennett Erfindungswerkzeuge nennen konnte. Sennett zahlt
Schraubendreher zu den ,,erhabenen“ Werkzeugen, da sie eine ,,sehr einfache Form
besitzen und scheinbar alles tun konnen*; im Unterschied zu den ,frustrierenden“
Werkzeugen, die im engen Rahmen weniger spezieller Verwendungsweisen
verbleiben, tragt der Einsatz eines Mehrzweckwerkzeugs ungeahnte
Moglichkeiten der Verwendung in sich.33

31 Aleksej Gastev: ,CIT kak izyskatel'noe sooruzenie.” In: ders.: Kak nado rabotat’. Prakticeskoe
vvedenie v nauku organizacii truda. Moskva: Ekonomika 1966, S. 204-206. (Ubers. S. St.)
32 Aleksej Gastev: Poézija rabocCego udara. Predislovie k pjatomu izdaniju [1924]. Moskva:
Ekonomika 1971, S. 14. (Ubers. S. St) (,4 Aymalo, YTO B KOHIle KOHIOB XY/0XKECTBEHHOE
[OCTpPOEHUE CJIOBA GyZeT HOBOM CBOEOOpPAa3HOM apeHOW, KyZAa HaJl0 UATH BOOPYKEHHBIM He
TOJIbKO CKJIaZI0M pPas3JM4YHOIr0 pojia MO3TUYEeCKUX MeTadop, HO C pe3L0M KOHCTPYKTOpa U C
K/J104YoM U XpoHoMmeTpoM.“) Vgl. eine dhnliche Formulierung fiir die bildenden Kiinste bei El
Lissitzky: ,Er [der Kiinstler..] muss seine alten Instrumentchen, Federchen, Pinselchen,
Palettchen beiseite lassen und sich des Meif3els, des Stichels, der ganzen bleiernen Armee des
Satzes, der Rotationsmaschine annehmen, bis sich alles folgsam in seinen Handen dreht.“ (,0n
[XymoKHUK...]| TPUHYKJEH OCTaBUTb CBOU CTapble WHCTPYMEHTHUKH, MEPBIIIKH, KUCTOYKH,
NaJIUTPOYKU U B3SThCS 3a pe3el], 3a IITUXEJb, 32 CBUHIIOBYI0 apMHUI0 Hab0opa, 32 pOTAIIUOHHYIO
MalIMHY, ¥ BCe 3TO MOCAYIIHO 3aBepTUTCA B ero pykax.“) Lazar’ Lisickij: Novaja kul’tura. In: Skola
i revoljucija, 24-25 (1919), S. 173-180, hier S. 175.
33 Richard Sennett: Handwerk. Berlin: Berlin Verlag 2007, S. 279.
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Wenn auch Sennetts Definition des Erhabenen reduktionistisch ist, so vermittelt
doch sein Werkzeugbegriff liberzeugend den Gedanken, dass Gestalt und Gebrauch
von Werkzeugen Freirdume der inventio ertéffnen konnen, die iiber etablierte
Muster ihrer Anwendungen hinausgehen. Als kulturtechnisches Ensemble von
Bearbeiten, Messen und Konstruieren fundieren Meifdel, Chronometer und
Schraubschliissel einen paradigmatischen Wandel poetischer Konzepte vom
Kunstwerk zur Werkkunst. Oder praziser noch: Sie 16sen den literarischen Werk-
Begriff zugunsten eines Begriffs der Werkzeughaftigkeit, der gemachten,
machbaren, materiell manipulierbaren Objekte ab. Mit seiner Engflihrung von
Wort und Werkzeug legt Gastevs Poetik die oft unterschatzte oder grundsatzlich
verdeckte Tatsache offen, dass symbolische Praktiken keine reinen
Abstraktionsleistungen sind, sondern im Konkreten, in Handlungen einer
formenden Bearbeitung von Dingen wurzeln. Anders gesagt: Die Poetik des
Werkens operiert gezielt mit der Vermutung, dass im Kern jeder modernen
Techno-Poetik ein Wissen um die antike Nahe von Poetik und Poiesis liegt.

Ad 3) Poetik des Beriihrens

Bis in die Gegenwart hinein wird die moderne Ikonographie der Hand von
werkenden, tatigen, erzeugenden Bewegungen dominiert. Thre operativen und
produktiven Funktionen stehen emblematisch fiir das Spektrum instrumenteller
Fingerfertigkeit, das den modernen Menschen als homo faber auszeichnet.
Daneben treten die perzeptiven Moglichkeiten der Hand, die Gesten des Bertihrens
und der sich vortastenden Aufmerksamkeit nicht selten in den Hintergrund. Und
doch geht jedem operativen, werktatigen Umgang mit der Hand ein erster Moment
des beriihrenden Kontakts, eine Bewegung der taktilen Anndherung, der suchend-
tastenden Vergewisserung voran. Mit der Fokussierung dieser Szene gerat die
Hand weniger als Organ des Erzeugens, denn als Organ des Erkennens, Erforschens
und Erfahrens der Wirklichkeit in den Blick.

Dieser Wirklichkeitsbezug des Tastens ist Fluchtpunkt =zahlreicher
Reflexionen iiber Beriihrung geworden. Sie assoziieren mit der haptischen
Beriihrung ein einzigartiges Erlebnis der ,,realen Gegenwart' des Daseins“34. Am
emphatischsten ist diese prasenzstiftende Kraft der haptischen Seins-
Vergewisserung von Herder bejubelt worden. Seine Umformulierung des
Cartesianismus zum Ausruf ,Ich fiihle mich! Ich bin!“35 beschéaftigt sowohl
Sinnesphilosophie wie die Erkenntnistheorie bis ins 20. Jahrhundert hinein. David
Katz resiimiert diesen epistemischen Primat der Beriihrung vor allen anderen
Sinnen 1925 in seiner Studie Der Aufbau der Tastwelt:

34 Hartmut Bohme: ,Der Tastsinn im Gefiige der Sinne. Anthropologische und historische
Ansichten vorsprachlicher Aisthesis.“ In: Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik
Deutschland (Hg.): Tasten. Red. Uta Brandes/ Claudia Neumann. Gottingen: Steidl 1996, S. 185-
210, hier S. 205.

35 Johann Gottfried Herder: ,Zum Sinn des Gefiihls“ [1769]. In: ders.: Werke in 10 Banden. Bd. 4.
Hg. v. Jiirgen Brummack/ Martin Bollacher. Frankfurt a.M.: Dt. Klassiker-Verlag. 1994, 233-242,
hier S. 236.
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Der Tastsinn hat eine weit grofdere Bedeutung fiir die Entwicklung des
Glaubens an die Realitdt der Aufienwelt als die anderen Sinne. Nichts
iiberzeugt uns so sehr von ihrer Existenz wie auch von der Realitit
unseres eigenen Leibes wie die, manchmal von Schmerz nuancierten,
Zusammenstofle, die zwischen dem Leib und seiner Umgebung
erfolgen. Das Getastete ist das eigentlich Wirkliche, das zu
Wahrnehmungen fiihrt; das Spiegelbild, die Fata Morgana wendet sich
an das Auge, ihnen entspricht keine Realitat.3¢

Jede Tasterfahrung tritt damit einen Realititsbeweis an. Gerade diese
Indienstnahme des Tastens flir Wirklichkeitsversicherungen ist jedoch fiir die
klassische Asthetik nicht selten Grund gewesen, den Tastsinn aufgrund seiner blof2
materiellen Realititsverhaftetheit aus dem Gebiet des Asthetischen als Sphire
eines ,Wohlgefallens ohne Realitidtsinteresse“37 auszuschlief3en. Die proletarische
Hand bleibt Fremdkoérper in der Domédne des Schonen. Umso aufschlussreicher
aber sind Versuche, die pragmatische Dimension der taktilen
Wirklichkeitserfahrung explizit auf das Wesen der dasthetischen Erfahrung
zuspitzen. Einen solchen Versuch unternimmt George Herbert Mead in seiner
kurzen Abhandlung ,The Nature of Aesthetic Experience” (1925):

The proximate goal of all perception is what we can get our hands upon.
If we traverse the distance that separates us from that which we see or
hear and find nothing for the hand to manipulate, the experience is an
illusion or a hallucination. The world of perceptual reality, the world of
physical things is the world of our contacts and our manipulations [...].38

Jeder Tastbefund verspricht so einen stabilen Realitatsbeweis. Und dennoch ist die
Geschichte des Tastsinns vor allem eine Krisen- und Konfliktgeschichte. Noch in
der Moderne ist trotz intensiver psychotechnischer Taktilitdtsforschung, etwa
durch Katz, das asthetische Tastvermogen so schwach ausgebildet, dass Max
Raphael 1915 klagt, ,die meisten Menschen seien Barbaren des Getasts“.39 Um
diesem Missstand abzuhelfen, integriert etwa Laszl6 Moholy-Nagy in seinen
Vorkurs am Weimarer Bauhaus umfangreiche Tastexperimente, in denen
Studierenden die Augen verbunden werden und sie verschiedene Materialien
durch Abtasten zu bestimmen haben (Abb. 8).40 Ausdriicklich aber verstehen sich

36 David Katz: Der Aufbau der Tastwelt. Leipzig: Barth 1925, S. 255f. Vgl. detailliert zu Katz’
Bedeutung fiir die Taktilitatsforschung: Lester E. Krueger: Tactual Perception in Historical
Perspective: David Katz’s World of Touch. In: William Schiff/ Emerson Foulke (Hg.): Tactual
perception: A Sourcebook. Cambridge: Cambridge University Press 1982, S. 1-54
37 Georg Simmel: Kant. Sechzehn Vorlesungen gehalten an der Berliner Universitit. Leipzig:
Duncker & Humblot 1905, S. 175. Auch Simmel begreift den Tastsinn als den ,eigentliche[n]
Realitdtssinn“ (ebd.).
38 George Herbert Mead: , The Nature of Aesthetic Experience.” In: The International Journal of
Ethics. Vol. 36/1 (1925), S. 382-393, hier S. 382.
39 Max Raphael: Aufbruch in die Gegenwart. Begegnungen mit der Kunst und den Kiinstlern des
20. Jahrhunderts. Hg. v. Hans-Jorg Heinrichs. Frankfurt a.M./ New York: Qumran 1985, S. 123.
40 Laszl6 Moholy-Nagy: Vom Material zur Architektur. Miinchen: Albert Langen 1929.
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diese Ubungen als Propiadeutikum eines verbesserten Sehens. Es geht sozusagen
um ein taktil optimiertes oder informiertes Sehen.

8: Willi Zierath: Zweizeilige Tastleiter und optische Ubersetzung (1927).
Hier ist der Versuch unternommen, iiber die Systematisierung von
Tastwerten das taktile Empfinden grafisch anschreibbar zu machen und
Tastdiagramme zu entwickeln. Abb. aus: Laszl6 Moholy-Nagy, Vom
Material zur Architektur. Miinchen: Albert Langen 1929, S. 26.

Diese Subordinierung des Tastens unter das Sehen betrifft den eigentlichen
Konfliktpunkt: Jede Begriffsbestimmung des Beriihrens gerdt unweigerlich in
massive Grenzstreitigkeiten zwischen den Territorien des Auges und der Hand
hinein. Man denke etwa an die von Riegl vorgeschlagene Systematisierung der
Kunst entlang einer optisch-subjektiven und einer taktisch-objektiven
Entwicklungslinie.#! Wir treffen im Verhaltnis Hand-Auge auf denselben
Uberbietungstopos, wie er auch die Beziehung Hand-Mund kennzeichnete. Ging es
dort um den Primat des Sagens oder Zeigens, so steht hier das Verhaltnis von Bild
und Beriithrung zur Debatte. Wie fordert die Berihrung das Bild als poetische
Elementarkategorie heraus? Und welche poetischen Mdéglichkeiten gibt es, Sehen
und Tasten in einer Form der Beriihrungsbildlichkeit zu verschmelzen?

Die Brisanz dieser Frage fiir die Moderne riihrt von einem programmatischen
Paradoxon her: Zum einen erlebt das frithe 20. Jahrhundert eine prazedenzlose
Konjunktur der massenreproduzierbaren Bildkiinste, mit denen die Schaulust
massiv angeheizt wird. Zum anderen aber verstehen sich die Avantgarden als
radikal ikonoklastische Bewegungen und stellen die Bildmedien in dem Mafie
unter Verdacht, wie sie omniprasent und technogen implementiert werden.
Mediale Bilderlust und asthetische Bildkritik treffen hier aufeinander. Um kaum
einen Begriff ringt die Dichtungstheorie der Avantgarde deshalb so erbittert wie
um den des Bildes. Als gestalthaft verdichtete Aussage, als ikonische
Anschaulichkeit, als visuelle Evokation, als mimetische Reprasentation, als innere
Form des Wortes, als zeichenhaftes Abbild der Dinge - in all seinen tradierten
Funktionen sieht sich das Bild einer Kritik ausgesetzt, die seinen Status als

41Vgl. Alois Riegl: Die Entwicklung der Barockkunst in Rom. Wien: Schroll 1908.
28



poetische Leitinstanz in Frage stellt und es als Agenten zwischen Welt und Wort
verdachtig macht. Noch in den bilderstiirmerischen Angriffen der Avantgarde aber
ist die Rettung einer Bildtheorie der Dichtung zu beobachten. In der Polemik gegen
suspekt gewordene Modi lyrischer ,Schau‘ oder Anschaulichkeit sucht sie das Bild
im Zeichen der Beriihrung wiederzugewinnen. Es geht ihr um die Konfrontation
des Kklassischen poetischen Musters der Sprachbildlichkeit durch alternative
Formen der Sprachtastbarkeit.

In diesen Grenzgangen der Sprachbildlichkeit bietet sich Dichtung dem Leser
als Objekt der haptischen Wahrnehmung an. So propagieren etwa die russischen
Imaginisten, deren Name den Bildprimat der Dichtung programmatisch aufnimmt,
ein Konzept des poetischen Bildes als ,Splitter” (zanoza), der ,so tief wie moglich
in die Hand der Leserwahrnehmung getrieben wird“.42 Poetische Rede als
Bilderrede beschreibt hier in der (an die Metonymie grenzenden) Metapher des
Splitters eine Sprachform, iiber die Gedichte als - schmerzhaft - fiihlbare Objekte
wahrnehmbar werden.

Nicht in metaphorischer, sondern in medialer Hinsicht gilt die tastende
Erfahrung von Texten flr schriftkiinstlerische Experimente, welche die Graphie als
Teil der Oberflachenfaktur von Buchobjekten begreifen. Eine solche dimensionale
Entgrenzung des flachig abgelesenen und abgesehenen Schriftbilds in eine
haptisch aufdringliche Schriftplastik visiert die Faktur futuristischer
Kinstlerbiicher an. So ermutigen Aleksej Krucenych und Velimir Chlebnikov alle
Dichter, ihre Werke von bildenden Kiinstlern handschriftlich gestalten zu lassen,
damit man endlich sagen konne: ,Jeder Buchstabe - kiif3t eure Fingerlein“.43

Einen der entschiedensten Vorschlage zur Debatte um Bertiihrungsbilder der
Dichtung macht Filippo Marinetti. 1912 hatte Marinetti im Technischen Manifest
der futuristischen Literatur das Bild noch als ,Blut der Dichtung“ bezeichnet. Jede
Dichtung ohne Bilder sei, so Marinetti, ,blutarm und bleichsiichtig“.#4 Zehn Jahre
spater stellt er wunter dem Etikett des ,Tattilismo“ eine aus
Schiitzengabenerfahrungen des 1. Weltkriegs geborene Tastkunst vor, die
Bildlichkeit und Blindheit verschrankt, um das optische Dispositiv in der Literatur
zu revidieren.

Eines Nachts im Winter 1917 kroch ich auf allen Vieren in der Dunkelheit
eines Artilleriegeschiitzgrabens zu meiner Pritsche. Wie sehr ich es auch zu
vermeiden suchte, ich stiefd doch bestandig an die Bajonette, Essnapfe und
die Kopfe der schlafenden Soldaten. Ich legte mich nieder, konnte jedoch

42 Anatolij Mariengof: ,Imazinizm“ [1920]. In: Literaturnye manifesty ot simvolizma do naSich
dnej. Sost. i pred. S.B. Dzimbinova. Moskva: XXI vek - soglasie 2000, S. 221-236, hier S. 224.
(Ubers. S. St.)
43 Velimir Chlebnikov / Aleksej Krucenych: ,Bukva kak takovaja“ [1913]. In: Russkij futurizm.
Teorija. Praktika. Kritika. Vospominanija. Sost. V.N. Terechina und A.P. Zimenkov. Moskva:
Nasledie 1999, S. 49. (Kaxpmas 6ykBa - mnouesayiTe cBou naabuuku.) [Dt. Ubers.: Velimir
Chlebnikov: ,Der Buchstabe als solcher.” In: ders.: Werke. Bd. 2. Hg. u. iibers. v. Peter Urban.
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1972, S. 116-117.]
44 Filippo Marinetti: ,Technisches Manifest der futuristischen Literatur.“ In: Wolfgang Asholt/
Walter Fahnders (Hg.): Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarde (1909-
1938). Stuttgart/ Weimar: Metzler 1995, S. 24-27, hier S. 25.
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nicht schlafen, so sehr war ich mit den Tastempfindungen beschaftigt, die
ich geflihlt und Klassifiziert hatte. In dieser Nacht dachte ich zum ersten Mal
an eine taktile Kunst.

Una notte dell’'inverno 1917, scendevo tastoni nel sotterraneo buio di una
batteria di bombarde per raggiungere senza candela il mio giaciglio. Mi
preoccupavo di non urtare ma urtavo baionette, gavette e teste di soldati
dormenti. Mi coricai, ma non dormii, ossessionato dalle sensazioni tattili che
avevo provate e catalogate. Quella notte per la prima volta pensai ad un’arte
tattile.4>

Marinetti tastet sich buchstidblich an diese Kunstform heran, indem er sich
ausdauernden Tastexerzitien unterzieht. So tragt er tagelang Handschuhe, um
seine Finger fiir intensivere taktile Reize zu sensibilisieren, nachts tastet er sich
durch sein Schlafzimmer, um im Dunkeln jedes einzelne Objekt blind zu
identifizieren. Alternativ empfiehlt er, unter Wasser schwimmend, die Stromungen
und Temperaturen des Meeres zu erspiiren. Ergebnis dieser Versuche ist ein in
sechs Klassen eingeteiltes System von ,taktilistischen Werten“ (valori tattili). Ihr
Spektrum reicht von der ,kalten, abstrakten“ Rauheit des Sandpapiers lber die
serregend, warme, sehnstlichtige“ Faktur von Schafwolle bis hin zur ,sinnlichen”
Oberflache von rauhem Eisen.46

Die hier erfassten sensorischen Erregungsqualitdten sind Grundlage der von
Marinetti entwickelten taktilen Kunst, die den rhetorischen Topos
,Beriihrungsbild‘ buchstablich interpretiert. Was ein Bild sein kann und welche
Ansichten es zu geben vermag, wird hier unter der Pramisse eines fingierten
Sehverlusts Gegenstand taktiler Gestaltwahrnehmung. Auf sogenannten Tasttafeln
(tavole tattile) befestigt Marinetti verschiedenste Materialien wie Metallstiicke,
Federn, Holz, Schwamm usw., deren haptische Qualititen gemafd den erwahnten
sensorischen Codes dechiffrierbar sind. Neben einfache Tasttafeln, an denen die
Skalierung des Tastempfindens zu Lehrzwecken systematisch vorgefiihrt werden
kann (und die schnell in die padagogische Praxis eingehen), treten suggestiv
rhythmisierte Anordnungen von Materialien, die Landschaften in wohltemperierte
Tastwerte iibersetzen und zu ,Hand-Reisen” (viaggi di mani) einladen. Eine dieser
Tafeln mit dem Titel Sudan-Parigi will in ihrem Sudan-Teil durch ,rauhe, scharfe,
brennende” Materialien ,afrikanische Visionen im Geist des Tastenden” evozieren
(Abb. 9).47

45 Filippo Marinetti: , Il Tattilismo.“ In: ders.: Teoria e invenzione futurista. A cura di Luciano Di
Maria. Milano: Arnoldo Mondadori 1983, S. 174-184, hier S. 175. [Dt. Ubers.: ,Manifest des
Taktilismus. Futuristisches Manifest.“ In: Manifeste und Proklamationen der europdischen
Avantgarde (1909-1938). Hg. v. Wolfgang Asholt/ Walter Fahnders. Stuttgart/ Weimar: Metzler
1995, S. 219-223, hier S. 219.]

46 Ebd.

47 Ebd.
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Abb. 9: Marinettis Tasttafel Sudan - Paris: Quelle:
http://www.sitographics.it/futurismo tatilismo.html  (letzter = Zugriff
30.9.2018).

Damit stimulieren taktile Reize ein Bild des Raums als durchtastete Flache. Was die
Rhetorik als compositio loci und applicatio sensuum kennt, d.h. die imaginadre
Konstruktion eines Wahrnehmungsraums durch Adressierung spezifischer
Sinneserfahrung, ist hier im Sinne einer Phdanomenologie rhetorischer Effekte liber
Stofffakturen medial realisiert. Wo die Rhetorik Sprachtechniken entwickelt, um
durch  Affektfiguren  imagindre  Vorstellungsraume zu  plastischen
Wahrnehmungsraumen werden zu lassen, dort will Marinetti umgekehrt tiber
Sinneswahrnehmung Imaginationen evozieren. Schrittweise fiihrt diese Logik zur
Verwandlung der Welt in eine totale Tastinstallation. An die Tasttafeln schliefden
taktile Interieurs (camere tattili) an, in denen Mobiliar und Kleidung speziell
taktilistisch geformt sind. Unablassig stimulieren hier Steine, Metalle, Biirsten,
flief3endes Wasser und elektrische Drahte die Bewohner dieser Welt. Verlasst man
die Tastzimmer, dann betritt man taktile Strafien (vie tattili), auf denen man in
taktile Theater (teatri tattili) gelangt. Sie bilden eine Art dritten Typus neben
Diderots Theater fiir Taube und Sereznikovs Theater fiir Horer. Hier lassen die
Besucher lange Bander mit rhythmisch gegliederten Tastwerten durch ihre Hande
gleiten. Alternativ schliagt Marinetti vor, die Bander auf kleinen Rollen laufen zu
lassen und durch Musik und Lichteffekte zu begleiten, wobei die Besucher wahlen
konnten, ob sie ihre Augen lieber verbinden wollen oder sich durch das grelle Licht
eines Projektors blenden lassen. Die von Marinetti entworfenen taktilen Synthesen
fiir Theater, etwa das pantomimische Kurzdrama ,Die Hinde“ (Mani), kénnten
gleichwohl so nicht zur Auffiihrung kommen: Sie bleiben auf das Auge angewiesen.
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Welche Rolle aber kommt dem Wort in dieser totalen Tastwelt zu? Als letzte Stufe
und Hohepunkt einer universalen Durchtastung der Dinge, Rdume und Kiinste
konzipiert Marinetti ,Tasttafeln fiir die freiwortliche [parole in liberta]
Wiedergabe“. Hier wird der Tastende ,mit lauter Stimme verschiedene
Empfindungen ausdriicken, die er durch die Reise seiner Hinde empfangt. Seine
Wiedergabe wird wortlos sein, d.h. befreit von jeglichem Rhythmus, Syntax und
Prosodie, moglichst synthetisch, wenig menschlich.“48 An dieser Stelle bertihrt sich
der Taktilismus mit den friithen futuristischen Statements zum befreiten Wort,
lasst deren Programmatik aber auch in neuem Licht erscheinen.

Man hat die explosive Forderung nach der Befreiung des Wortes vor allem als
Manifest einer opto-phonetischen Schockerfahrung gelesen. Eine Literatur des
Larms, die leise Lesetexte zu ohrenbetdubend lauten Letternexperimenten macht.
Eine Literatur des orientierungslosen Auges und des betdaubten Ohrs. Im Rahmen
des Taktilismus aber wird deutlich, welche Rolle der Hand in dieser Konstellation
zukommt. Befreite Worte zersprengen nicht nur das grammatische Regelwerk des
Sprechens, sie markieren nicht nur Briiche mit den poetischen Ordnungen des
Dichtens und den typographischen Ordnungen des Setzens einer Buchseite. Sie
visieren eine Spracherfahrung an, die Hand, Auge und Ohr in variabler Weise
adressiert. Wie Marinetti im Zeichen der Taktilitat Situationen der Blindheit oder
Blendung herstellt, um neue Dimensionen einer plastischen Anschaulichkeit aus
der Tasterfahrung zu bergen, so treibt er aus den Sinnesdaten des Beriihrens eine
sprachlose Sprache hervor, eine Sprache, die sich stets an den Grenzen verbaler
Evokationsmacht bewegt. An dieser Grenze artikuliert sich das aus der
Tastbildlichkeit gewonnene Wort nicht mehr als poetisches Sprechen, sondern als
expressive Stimmhaftigkeit. Man konnte auch sagen: Wo Poetik sich futuristisch
als Hapto-Poetik neu erfindet, generiert sie Deklamationstechniken der Stimme,
aber nicht der Sprache.

Die Poetiken des Sprechens, des Werkens und des Beriihrens adressieren jeweils
sehr unterschiedliche Aspekte der Produktion und Rezeption von Literatur. In
ihrer Auseinandersetzung mit den erzeugenden, ertastenden und artikulierenden
Gesten der Hand gibt insbesondere die Literatur der Moderne (aber nicht nur sie)
Impulse fiir eine Revision des philologischen Wissens und des begrifflichen
Instrumentariums, mit dem wir Texte wahrnehmen, lesen und analysieren. Das
betrifft insbesondere eingeschliffene opto-akustische Rasterungen der
Literaturwissenschaften. Wo die Hand ins Spiel kommt und als poetisches Element
bedacht wird, dort ist das Schisma der Philologie in eine Augen- und eine
Ohrenkunde in Frage gestellt. Denn Konzepte der Darstellung, des Ausdrucks, der
Affektivitat und der Expressivitit von Literatur bestimmen sich in signifikantem
Maf? tiber die Figur der Hand. Alle drei der hier diskutierten Handgesten fiihren auf
ihre Weise vor, wie sehr dasjenige, was Sichtbarkeit, Sagbarkeit und Lesbarkeit
von Literatur heifsen kann, entscheidend tiber Manipulationen der Hand gepragt

48 Marinetti: Il Tattilismo*, S. 183 / ,Manifest des Taktilismus*, S. 222. (, 1] tattilista esprimera ad
alta voce le diverse sensazioni tattili che gli saranno date dal viaggio delle sue mani. La sua
improvvisazione sara parolibera, ossia liberata da ogni ritmo, prosodia e sintassi,
improvvisazione essenziale e sintetica e quanto meno umana possibile.“)
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wird. Tastbilder, Lautgesten und Tabellentexte sind nur einige wenige Beispiele
eines poetischen Formenspektrums, das sich an der Hand und iiber die Hand
umgestaltet.

Damit ist die Philologie der Hand kein blof3es Pladoyer fiir eine Erweiterung
der philologischen Korperkultur oder, andersherum, fiir eine Verengung von
Lektlireverfahren auf motivische Handstudien. Vielmehr geht es darum, die Hand
im Sinne Ernst Cassirers als einen terminus medius zu begreifen. Im weitesten
Sinne bildet sich hier ein Register von Gesten aus, iiber die Hand und Kunstwerk in
Beziehung zueinander treten. Eine Philologie der Hand nimmt Gesten in den Blick,
tiber die Hand und Werk auf der Schwelle von korperlicher Handgreiflichkeit und
symbolischer Handlung interagieren. Hier eroffnet sie die Madoglichkeit,
zeichenhafte Techniken und manuelle Praktiken in ihrer wechselseitigen
Bedingtheit zu verstehen. Erst im Handgemenge dieser Wechselverhaltnisse kann
die Sphare des literarischen Kunstwerks als eine Zone der Erfahrung, des Handelns
und des Erzeugens verstanden werden.
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