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Die grausame Frau



Editorial

» Venus im Pelz’ dokumentiert, daf das
masochistische Theater der Grausam-
keit nur zu verstehen/praktizieren ist,
wenn man es riickbezieht auf den uner-
schépflichen historischen, literarischen,
mythologischen Vorrat von Geschich-
ten, in denen die masochistische Phanta-
sie wurzelt. Denn im Roman findet vor
der masochistischen Aktion immer eine
literarische Lektiire, eine kiinstlerische
Betrachtung, eine mythologische Erin-
nerung statt, ohne die diese Praxis nur
brutal, leer und lustlos sein kénnte. — All
das liegt dem Film voraus, der jetzt, mit
der ironischen Distanz der Regisseurin-
nen, sein eigenes Spiel machen kann.
Am Ende des Romans hatte sich das ma-
sochistische Erlebnis riickblickend als
’dumme Geschichte’ zu erkennen gege-
ben. Auch der Film hat sie schon lange
hinter sich. Er kann sie verarbeiten und
mit jener doppelten Geste auflosen, die
den masochistischen Traum erschiittert
und zugleich der Licherlichkeit preis-
gibt. Ich bin eine mysteridse Tyrannin. - Das
kann bejaht werden, wie Nietzsche die
Bejahung ins Spiel bringt, als Lachen
und Tanz.“

Manfred Gerer, in diesem Heft S.32

Manches spricht dafiir, dal jene Vorstel-
lung des ,Weiblichen®, die unlingst von al-
ternativer, 6kologischer und feministischer
Seite kreiert worden war, in einen Zustand
der Erschopfung verfallen ist, in dem es sich
nicht lange aushalten lifit. Die wechseln-
den Moden, die in letzter Zeit grassierten:
,Carmen“ zum Beispiel oder der Tango,
zeigen zumindest eine gewisse Unruhe an,
und auch die in fast allen Stadtzeitschriften
mittlerweile geflihrte  Debatte  iiber
Schminke, Schmuck und Schuh haben sich
zaghaft an einige Tabus der Okologen her-
angetastet. Wie auch immer - solche Mo-
den sind triigerisch und eigentlich kaum
der Rede wert. Doch streifte die Diskussion
dabei eine Frage, die vielleicht {iber den
bloRen Modeeffekt hinausgeht, ihn aufeine
Weise bejaht und steigern kénnte, die ihn
selbst auflost.

Sattsam bekannt ist der Verdacht des
,Fetischismus“, mit dem 6kologisch bislang
allem begegnet wurde, was das Ritual, den
Schmuck, das Ornament und die Riskanz
einer Herausforderung ins Spiel brachte:
,Fetischismus“ oder auch ,Chauvinismus®,
der als Perversion die schnode Aufierlich-
keit besetze und die schone Immanenz der
Seele verfehle. Von hier aus lief sich dann
bequem vor den Richterstuhl solcher In-
nerlichkeit zerren, was fehlging: der

Schwindel des AuRerlichen und der Veriu-
Rerlichung, der den Willen zur Wahrheit
verwirrt; die Macht einer Verfiihrung, die
das Selbstbewuftsein der Emanzipation
durchkreuzt; die Verausgabung von Lei-
denschaft, die das okologische Gleichge-
wicht verheert. Vor allem aber: die Gewalt
und die Grausamkeit, die basisdemokra-
tisch nur schwer in den Griff zu nehmen
sind.

Das vorliegende Heft der ,Spuren®istin
der Diskussion um einen Film entstanden,
den E/fi Mikesch und Monika Treut gedreht
haben und der jetzt in den Kinos anlauft:
,Verflihrung : Die grausame Frau®. Anstatt
die Unterscheidungen in ein ,minnliches
Aufen® und ein ,weibliches Innen“ mitzu-
machen, buchstabiert dieser Film die Texte
des Marquis de Sade und Leopold Sacher-
Masochs mit affirmativer Lust. Er befragt
sie auf ein Frauenbild, dessen Zeichen und
Symbole die Frage nach dem ,Innen® (der
Liebe, dem Vertrag, der Gewiflheit) selbst
in schéner Souverinitit fehlgehen lassen.
Deren Fiktion wird nun in einem grausa-
men Spiel perverser Zeichen aufgeldst, das
eben kein ,Zentrum“ mehr hat und daher
vielleicht einen ,weiblichen Raum® der
Phantasie eréffnen konnte, an dem sich das
Gerede von ,Emanzipation® als blofle Nor-
gelei erweisen diirfte.

In einem einflihrenden Gesprich, das
wir mit Monzka Treut fihrten, wird der Ver-
such unternommen, Problemen einer Aus-
einandersetzung mit Minnerphantasien
nachzugehen, die jene gleichsam gegen
den Strich liest; kleine Ausziige aus dem
Drehbuch und eine Reihe von Filmbildern
soll diesen Versuch unterstiitzen. Manfred
Gezer rekonstruiert zeichentheoretisch die
spezifische Struktur masochistischer Phan-
tasie und verfiihrerischer Strategie : die des
fortdauernden, ebenso quilenden wie
unendlichen Aufschubs. Der setzt sich in
noch jener schreibenden Bewegung des
Aufschubs fort, in der sich sein Text dem
Bild ebenso unterwirft, wie das Bild dem
Text unerreichbar bleibt. Chris Bezzel
schlieft die Diskussion um Jean Baudrillard
in gewisser Weise mit der Frage nach dem
Film zusammen, wenn er die Durchkreu-
zung des ,minnlichen Codes" thematisiert.
(Vor einiger Zeit fragte der franzgsische
Kulturminister Lang nach den Geschicken
westeuropidischer Moderne mit dem Hin-
weis, diese seiaus der Verbindung von fran-
zosischer Revolution und deutschem Idea-
lismus entstanden; die Konfrontation de Sa
esmit Sacher-Masoch kénnte also geeignet
sein, diese Frage um die ,dunklen“und ,.ex-
zessiven“ Momente solcher Kultur zu ver-
stirken.)

Bleibt die Frage nach dem Verhiltnis
des Heftes zum Film: wir haben darauf
geachtet, daf eine Kenntnis des Films zum

Verstindnis der Texte nicht vorausgesetzt
wird. Und doch schien es geraten, die Frage
nach dem Bild der ,grausamen Frau® vor
dem Hintergrund des Films zu stellen.
Nicht nur, weil er eine theoretische und
kiinstlerische Arbeit enthilt, der eine gro-
Rere Offentlichkeit zu wiinschen ist, son-
dern auch, weil die Form der Anniherung
an ein dufleres Gebilde (die Annidherung
der Schrift an das bewegte Bild und deren
Unterwerfung unter ein Bild) selbst die
Form der Phantasie wiederholt, um die es
geht: des Objekts nicht ,innewerden® zu
konnen, sondern von ihm diktiert zu sein,
oder auch: die Wiirde des Objekts im Akt
seiner ,Untwerfung“ ironisch zu bestiti-
gen.

Hans-Joachim Lenger
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Hans Joachim Schidlich

Schattenbehilter

Geschichte fiir Kinder

Wer eintrat in sein Zimmer, hatte den
Garten vor Augen, kobaltblaue Papa-
geien und purpurne Anemonen. Unter
den Biumen geht ein Bach, der von den
Bergen kommt. Aber die Baumkronen
sind verdeckt, da hitte das Zimmer ho-
her sein miissen.

Das Haus, in dem Nikolaus Schim-
mel wohnte, war alt. Der Garten war il-
ter, und flandrisch: das war der Gobelin,
den Nikolaus Schimmel hatte. Bei Niko-
laus Schimmel hitte einer einen chinesi-
schen Gong kaufen kénnen oder eine ve-
nezianische Ampel oder einen elfenbei-
nernen Gottessohn, der mit Silberniigeln
an ein Kreuz aus Ebenholz geschlagen
war.
Das, wofiir Leute was geben, Zinnge-
schirr und Drehorgeln, Silberleuchter,
Kuckucksuhren, Petroleumlampen,
Truhen, Spinnrider und Schaukelstiih-
le, das hatte Nikolaus Schimmel alles.
Das Zinngeschirr war nicht geputzt, und
an den Truhen die Eisenbeschlige mit
den alten Jahreszahlen waren noch die-
selben.

Nikolaus Schimmel hatte ein Gasthaus-
schild aus Wiirzburg, das gab es vielleicht
einmal, und eine Wiege, nur das Fuflbrett
war zerbrochen. Er hatte Klarinetten, Zieh-
harmonikas, eine Schlagzither, da fehlten
die Begleitsaiten, Geigen, Bratschen, dazu
Stimmgabeln. Er hatte Tabakspfeifen, vier-
zig verschiedene, und Hiite. Er hatte Baret-
te, Federhiite, Filzhiite, eine Kapotte und
einen Chapeau claque. Nikolaus Schimmel
hatte Pferdegeschirre, meistens Kumtge-
schirre, Kehrleinen fiir Schornsteinfeger,
einen Schiffskompafl und Wiirfelbecher. Er
hatte Miinzen, nie weniger als zwei von je-
der, damit er jede mit Avers und Revers
auslegen konnte, Spieluhren, Kameen und
Intaglios, Fingerringe, Medaillons, Uhrket-

ten, Ohrringe, Agraffen und einen Stirnreif

aus Gold. Nikolaus Schimmel hatte einen
groflen Laden, da waren die Wiinde Rega-
le, und in der Mitte stand ein Ladentisch,
die Hiilfte fiir die Registrierkasse.

Alles, was Nikolaus Schimmel hatte,
schrieb er auf. Alles, was Nikolaus Schim-
mel aufgeschrieben hatte, tat er in seinen

Sekretir. Und alles, was er in seinen Sekre-
tir getan hatte, war unverkiuflich.

Wer was brauchte, der kaufte bei Niko-
laus Schimmel Nigel, Vogelkifige, Gram-
mophonplatten, Bratpfannen, Parflimzer-
stauber, Schliissel, Perlmuttknépfe, Bilder-
rahmen, Blumenkisten, Spielkarten,
Brennscheren, Holzpantoffeln und Plittei-
sen. Und auch sonst alles. Aber nichts, was
unverkiuflich war.

Manches, was Nikolaus Schimmel hat-
te, das hatten auch andere. Aber alles, was
manche anderen hatten, das hatte Nikolaus
Schimmel. Und er hatte alle Spiegel.

Aber Nikolaus Schimmel wufite auch
alles.

Er sah unterm Kreuz knien, wer knien
mufite, und schrieb den Brief, den wer ge-
schrieben hatte unter der oder der Petro-
leumlampe. Er sah die Uhr und wufite,
wem sie die Zeit zugeteilt hatte, und er saf}
im Gasthaus, in Wiirzburg, a vom Zinnge-
schirr und rauchte die und die Pfeife, da
hing sein Filzhut neben der Kapotte, die ge-
hérte wer, und ihr gehérte die Spieluhr, und
das Medaillon trug sie auch. Nikolaus
Schimmel zahlte mit seinen Miinzen.

Und da konnte auch ruhig einer Sachen
sagen, die ganz einfach klingen, Gezwit-
scher und Getschilp, Nikolaus Schimmel
sagte gar nichts, er wufite, dafl Sperlinge
und Rotkehlchen und Zeisige reden, und er
verstand sie, das geniigte ihm. Er hatte ei-
nen groflen Vogelkiifig. Jeden Tag stellte er
den auf das Blumenbrett vom Hoffenster,
manchmal lief} er ihn offen, aber sie kamen
wieder, oder es waren andere.

Manchmal kam ein Manninden Laden,
kaufte das und das, hatte schon alles und
hatte bezahlt, blieb noch, vor den Ringen
und Medaillons, beiden Truhen hinten. Ni-
kolaus Schimmel sagte nichts. Das sah Ni-
kolaus Schimmel, ob einer blo taxierte.
Der Mann wollte gehen und hatte nichts
gesagt, ging und kam wieder, sehen, was
Nikolaus Schimmel alles hatte.

Aber die Spiegel, die Nikolaus Schim-
mel hatte, die hat keiner alle gesehen. Das
Glas bemalt an den Réndern, und Spiegel
die Rahmen, oder Glas, graviert: Wand-
spiegel. Die meisten in Holz, gekront von

Ziergiebeln oder nicht, vergoldet, einer ge-
schnitzt, lackiert manche. An manchem
Kerzenhalter. Putztischspiegel. Neces-
saires, zierliche Kistchen, Kamm und
Schere darin, und zierlichere Spiegel in
Schildpatt. Handspiegel, schon gravierte
Riickseiten, metallgerahmt, gedrechselte
Griffe, in Holz gerahmt und vergoldet wie-
der. In Leder oder Metall Taschenspiegel,
aufgeklappt ausgelegt im Regal, ein Bildnis
die Innenseite des Klappdeckels, oder der
Deckel fein ziseliert, vielleicht Silber. Auf-
geschrieben waren sie alle. Nikolaus
Schimmel sah in den Spiegel und sah darin
jeden, derinden Spiegel gesehen hatte, und
jeder, der in den Spiegel gesehen hatte, der
hatte eine Geschichte, und jede Geschich-
te muf Nikolaus Schimmel aufschreiben.

Uber seine Spiegel sprach Nikolaus
Schimmel nie. Nur einmal, zu einem Mad-
chen, dem gefiel ein wunderbarer Spiegel,
den Nikolaus Schimmel hatte. Das ist der
Spiegel der K6nigin, hatte Nikolaus Schim-
mel gesagt,das Méddchen hatte gelacht, K6-
nigin. Ideen hat der. Nikolaus Schimmel
brachte was durcheinander, er dachte, die
Kapotte, und die Spieluhr mit den Intarsien,
und das Medaillon, von dem immer die
Kette gefehlt hatte, das gehorte alles dem
Midchen. Wenn er im Gasthaus saf}, hing-
te er seinen Filzhut neben die Kapotte, in
Wiirzburg.

Von allen Spiegeln am meisten liebte er
einen, der war von seinem Vater. Alle Spie-
gel, die er hatte, gehorten ihm, aber den
nannte er seinen Spiegel. Das war ein
Handspiegel, in Holz gefafit, mit einem
runden Griff. Der Rahmen war mit Feldblu-
men bemalt, auch der Griff. Auf dem Rah-
men oben safl ein Vogel, aus Holz ge-
schnitzt, ein singender Vogel. Der Blumen-
maler konnte aber mehr. Aufdie Riickseite
des Spiegels hatte er ein fernes Ufer gemalt,
bergan Hiuser, und im Vordergrund ein
blaues Wasser, und Segelschiffe, mit Ballen
beladen. Der Schiffskompafl von Nikolaus
Schimmel hatte etwas damit zu tun. Ob-
gleich, die Segelschiffe waren grof}, mit Bal-
len beladen, aber ob sie seetiichtig waren,
und die Berge im Hintergrund, die Sache
war unentschieden. Die Hiuser waren viel-

5



leicht Montreux oder Rapperswil, vielleicht
war es der Genfer See oder der Vierwald-
stitter oder die Sehnsucht nach dem offe-
nen Meer, die nicht auskommt ohne die
Berge im Riicken. Morgens, kaum, dafl er
wach war, sah er in seinen Spiegel, konnte
sein Gesicht sehen und wufite, er lebt.

Wie zwei Alte in seinen Laden kamen,
waren die Tage schon kilter. Die Lampe
auf seinem Sekretir brannte immer. Wa-
rum wollen die Alten verkaufen, was der
Mann unterm Arm triigt. Gut eingewickelt
ist es, in ein warmes Schultertuch. Die Frau
hat einen Pelzkragen, der hat gute Tage ge-
sehen, und der Mantel des Alten, schwar-
zes Wolltuch, der Alte hilt sich gerade.
Nehmen Sie das, sagt er, es ist nicht ums
Geld, und er wickelt aus, was er da unterm
Arm hatte, die Frau hilft ihm, besorgt. Und
Nikolaus Schimmel sieht schon, das sieht er
selten. Weil er abwehrt, sagt die Alte, es ist
gut so. Die Kinder sind fort, die kamen sonst
manchmal, was sollen wir noch mit der gro-
fen Wohnung.

Nikolaus Schimmel hilt den Spiegel
blof. Da kénnen die Alten beruhigt sein. Er
sieht ihnen nach. Den Spiegel triigt er nach
hinten, der muf} eingeschrieben werden.
Nach Hause gehen sie, die Alten.

Sieh nicht in den Spiegel, sagt Nikolaus
Schimmel. Nach Hause gehen sie, im Re-
gen. In der Diele ist es dunkel, auch an hel-
leren Tagen. Dort hing der Spiegel, die Al-
ten schweigen. Der Alte geht in sein Zim-
mer. Die Verwirrungen der Stadt, Unzahl
der Gesichter, die Uberfille des Lirms, ver-
gifdit er, vor seinen Biichern, unter dem
schwachen Holzgeruch der Regale. Wenn
es dunkler wird, trinken sie ihren Tee, im
groflen Zimmer, am Tisch vor dem Fen-
ster, das den Blick auf die Strafle hat. Der
Alte hat eine Decke um die Knie. Unter den
Regen ist Schnee gemischt, die Schritte der
Fufigiinger bleiben sichtbar. Eine kleinere
Wohnung wird wirmer sein, zwei Zimmer.
Die Alten lieben auch nicht mehr die hohen
Decken. Dafl sie den Tausch fiirchten,
denkt jeder allein. Der Spiegel war das er-
ste. Bilder, manche Mébel, Kristall, in den
nichsten Wochen. Das i3t ihnen Zeit. Von
den Kindern wird Post kommen.
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Der Spiegel kommt ins Regal, vorn,
dem Ladentisch gegeniiber.

Einer, der nicht wufite, daf Spiegel un-
verkiuflich waren, bei Nikolaus Schimmel,
oder wufite er es, kam in den Laden, ging
herum, den kannte Nikolaus Schimmel
nicht: Was Besonderes sollte es sein, altes.
Den da, sagt er, und meint den Spiegel der
Alten. Kostet? Nikolaus Schimmel ist leise,
den nicht und keinen. Den muf ich haben,
sagt der Mann, Hier, er zeigt Geld. Nikolaus
Schimmel ist still. Da geht der Mann, sagt
noch ein Wort und geht. Dafl es Nikolaus
Schimmel angst ist vor dem Spiegel der Al-
ten.

Gegangen, eilig, sonst hittest du dir
Zeit genommen, Alte, die Wiische aufzu-
heben vom Fulboden, die Biicher hittest
du ordentlich aufgestellt, Alter, deine Bii-
cher. Und die Briefe, unterm Himmel lie-
gen sie, im Schnee.

Wie fahrt ihr denn, so kommt ihr nicht
weit, leg dir das Tuch um, und du, Alter, wo
ist dein Mantel. Auf der Strale, im Schein-
werferlicht des zweiten Lastwagens, halten
sie sich. Die Unbekannten auf dem ersten
Wagen dringen sich aneinander, flir zwei
ist kein Platz mehr. Die Alte auf den zwei-
ten Wagen, sagt einer.

Auf dem schwarzen Fuflboden einer
Turnhalle, die erfiillt ist von Geschrei und
Dunkelheit, sitzt der Alte, suchend. Er ruft
ihren Namen nicht, zu viele rufen Namen.
Er sieht hiniiber zur Tiir, die in die Halle
fihrt, wer von Fliichen hereingedringt
wird. Die Fiile von Suchenden, die ihn
nicht sehen, und die Rufe verwirren ihn.

Der andere Wagen fihrt weiter. Hinter
ihm fahren andere. Schnell ist fiir viele kein
Platz auf dem zweiten. An der Tiir einer
Turnhalle fragt die Alte nach dem ersten
Wagen aus ihrer Strafle. Niemand antwor-
tet ihr. Sie antwortet nicht auf Fragen nach
einem Wagen aus einer Strafe. Die Turn-
hallen der Stadt gleichen sich.

In der Nacht, auf dem Fuflboden, ver-
liert die Alte alle Regung. Die Frau neben
ihr, die fiebert, sagt den Namen des Kindes,
das sie suchen mufl. Vor dem Morgen sind
die Augen der Alten fremd. Der Tag geht
vorbei an ihr.

Wie dasLand, das sie nicht sieht hinter
der Wand des Waggons.

Aber der Alte bleibt bei seiner Hoff-
nung. Von der Tiir entfernt, zu der er nicht
mehr hiniibersieht, liegen Matten. Nachts
findet er einen Platz dort. Das Brot, das er
bekommt, verzehrt er sorgfiltig. Aufmerk-
sam befolgt er die Befehle, die ihm zuge-
briillt werden.

Er sucht sich einen Platz in einer Ecke
des Waggons, wo er nicht getreten wird
und die Kilte nur Kilte ist. Am Ende der
Fahrt, vor den Baracken, sucht er die Ge-
sichter ab. In den fremden Gesichtern sieht
er vertraute Gesichter der friiheren Tage.
In der Baracke die feuchte Kilte wird nur
abgehalten von den Koérpern der Minner,
die neben ihm liegen auf der Pritsche. Die
Namen, die sie ihm sagen, hért er nicht. Er
nennt sie wie die, die er erkennt. Seine Lip-
pen bewegen sich ohne Stimme.

Daf sie sich aufstellen miissen, im
Schnee, sagen ihm zwei, die ihm aufhelfen.
Fiinfstehen in einer Reihe. Sie halten ihn in
ihrer Schwiiche im Frost.

Der Schnee, den der Alte sieht, wird
schwarz in der dritten Stunde.

Wie Nikolaus Schimmel durch den La-
den geht, die Ladentiir aufschliefen am
Morgen, sieht er, das Wort ist an sein La-
denfenster geschrieben, mit weifler Farbe.
Er liest es in den Spiegeln, im Laden. Niko-
laus Schimmel wird miide. Zur Ladentiir
geht er nicht. Alles, was er aufgeschrieben
hat, nimmt Nikolaus Schimmel] aus seinem
Sekretir. Er liest nach, was unverkéuflich
ist, und jedes Stiick, das in seinen Papieren
steht, das sieht er sich an in seinem Laden.
Den ganzen Tag hat er zu tun, bis in die
Nacht. Und nichts fehlt. Von den Spiegeln
liest er die Geschichten, die er aufgeschrie-
ben hat, aber es sind wenige, und viele Spie-
gel.

Nikolaus Schimmel legt das Biindel Pa-
piere auf seinen Sekretir, auf die Papiere
legt er den Spiegel, den er am liebsten hat.
Er sitzt in einem grofen Laden, die Decke
ist eine Kuppel iiber ihm. Die Wiinde gehen
fort, und Nikolaus Schimmel ist allein. Aus
der Kuppel in grofler Héhe fallen langsam
gezackte Blitter auf Nikolaus Schimmel




nieder von einem Baum. Die Blitter segeln
tiefer und sind blau. Die Blitter torkeln
durch Zweige und sind Schmetterlinge.
Die Schmetterlinge schwimmen durch
Glas und sind violette Fische. Die Fische
fallen auf die Erde und sind Vo

Die Ladenfensterscheibe zer

d Nikolaus Schimmel steht auf. Er macht
Licht an im Laden, das Schlof an der La
dentiir zerbricht. Nikolaus Schimmel bleibt
stehen. Der Mann, der den Spiegel nicht
bekommen hat und keinen, steht im Laden
mit anderen Minnern, die aussehen wie er.

Zum Regal geht er,dem Ladentisch ge

geniiber, und nimmt den Spiegel der Alten.

Er sagt, Da hast du deinen Spiegel, und
yt ihn gegen die Tischkante. Die Min

ner ziehen Kisten heraus, halten sie hc

so in Schulterhéhe, und kippen sie aus: Ni

gel, Knopfe, Schliissel. Sie ziehen eine
Spieluhr auf, Nikolaus Schimmel hatte nur
Spieluhren, die spielten. Sie stecken Miin
zen, Ringe und Medaillons ein, die angeln
sie vorsichtig aus der Vitrine, den Glasdek
kel hat einer eingedriickt. Einer, den kennt
Nikolaus Schimmel jetzt, geht zu jedem
Spiegel, aber nicht zu den Wandsp

Jeden Spiegel, zu dem er geht, schligt er ge

geln.

gen die Tischkante. Er st6f3t die Spinnrider
um und geht zu den Truhen. Er nimmt
Zinnteller aus den Truhen, fiir die Wand-
spiegel. r einen lddt er. Fiir den nimmt
er eine Geige und schlidgt die Geige in das
Glas. Da hort Nikolaus Schimmel, wie die
Spiegel zerbrechen. In den Scherben am
Fuflboden sieht er die Sohlen der Minner.
Die Mianner nehmen das Biindel Papiere
vom Tischund zerreiflen die Blitter und la-
chen: sein Spiegel ist auf die Erde gefallen.

(1971)




Christian Miirner /Gesche-M. Cordes

Schon wieder ein Akt

Jagen wir die gemalten Wiinsche aus
den Museen hinaus aufdie Straflen.“ (Pe-
ter Schneider). Aber was machen wir,
wenn die dort nur als Schablonen er-
scheinen? Wenn unsere Hoffnungen
schon zuvor zu Konsumhaltungen ver-
kommen sind? Wir haben diese Fotoge-
schichte gemeinsam geplantund zusam-
mengestellt. Aus dem Zusammenhang
wird hervorgehen, welcher Aspekt (des
Wir) weiblich oder ménnlich dominiert
ist. Manchmal interessierte uns konkre-
tes Vergleichen der Bildinhalte, manch-
mal erstarrte Objektivationen und Ge-
geniiberstellungen, manchmal verbor-
gene Moglichkeiten erotischer Dimen-
sionen.

JIn einem Bereich der europiischen
Malerei waren Frauen das hauptsichliche,
immer wiederkehrende Thema - in der
Aktdarstellung... Was bedeutet ein Akt 7 Es
reicht nicht, diese Frage lediglich in der
Terminologie der Kunst zu beantworten,
denn offensichtlich bezieht sich der Akt
auch auf erlebte Sexualitit. In der durch-
schnittlichen europiischen Aktmalerei ist
die Hauptperson niemals dargestellt wor-
den. Gemeint ist der als Mann vorausge-
setzte Betrachter vor dem Bild. Anihnrich-
tet sich alles. (John Berger)

Was zeigen denn die Bilder von Nack-
ten in der Geschichte vor?

Voraussetzung ist, auch in jede Be-
trachtung und jedendementsprechenden
Skandal zu verweben, dafl sie (Frauen und
Minner) {iberhaupt nur nackt sind wenn
die soziookonomisch Herrschenden dies
auch zulassen oder besser, wenn es ihnen
dient. Menschen zeigen sich dann aber
nicht profan als nackte Tatsache, sondern
symbolisch, als mythisch-magische Reali-
tit. Beleibte nackte Frauen sind zu Beginn
der schriftlich iiberlieferten Geschichte
Symbole der Fruchtbarkeit, damit der Reife
einerseits, andererseits der Verlockung.
Auch sind sie Symbole der Géttlichkeit, da-
mit der paradiesischen Unschuld und der
Verantwortungslosigkeit. Diese Gleichzei-
tigkeit von Bedeutungen und Zeichen er-
fihrt im Mittelalter eine Entmischung: die
Trennung von Leib und Seele. Sie fufdt auf
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der ilteren (Frau-Mann)-Arbeitsteilung.

Das offentliche Leben unterwirft sich das
private so wie die ,geistige” die korperliche
Arbeit dominiert. Leib heifit Negativitit,
Gebundenheit, Erde, Siinde - Seele dage-
gen Positivitit, Reinheit, Himmel, Wahr-
heit. Religiése Bilder haben die Funktion,
das eine im anderen aufzulésen. Im Bild als
Mahnung wird die eigene partielle Unvoll-
kommmenheit {iberbriickt. Frauen sind
entweder Heilige oder Huren. Es muf} na-
turwiichsig so und so viele Hexen geben, es
reicht dazu schon die Haare offen und lok-
kig zu tragen. Minner sind von diesen bei-
den Frauentypen abhiingig, aber Gott-Va-
ter ist der Schopfer. Manner sind also zu
den Uberwindern des Ubels bestimmt, das
nahmen vor allem die geistlichen Herren
an. Die pipstliche Diktatur (auch inkarniert
in Kaisern, K6nigen, Fiirsten bis hin zu den
kapitalistischen Herren an ihren Hofen,
Lindern und Fabriken) wirkt in der Malerei
des Nackten weit {iber die Sinnlichkeit und
das Mittelalter hinaus.

In der Renaissance, wo die ,Unverfro-
renheit“ der Darstellung des menschlichen
Leibes der Verherrlichung und Verwissen-
schaftlichung anatomischer Studien wegen
wieder zunimmt, {iben Kiinstler erstaunli-
che Selbstkritik : Botticelli soll einige seine
Aktbilder verbrannt haben; nach pipstli-
chem Dekret soll Michelangelos Jiingstes
Gericht iibermalt worden sein. Im 17. Jahr-
hundert noch soll Velasquez den Kampfge-
gen Obszonitit in Bildern so unterstiitzt ha-
ben, indem er (Streitigkeiten der Experten
einmal weggelassen) nur ein einziges Akt-
bild gemalt hat und erst noch raffiniert von
hinten, das Antlitz des Modells diskret im
Spiegel vorstellbar. Rubens dann soll es ge-
lungen sein, die Gegensitze von Sinnlich-
keit und Moral akzeptabel zu vereinigen;
Goethe wies doppelsinnig  genug
daraufhin: Ich sage euch, es waren seine
Weiber...“ Kann sich darauf auch die Ak-
tualisierung (,Frauen mit wirklichen Brii-
sten“) der materialistischen Weltan-
schauung und parteilichen Malerei des 19.
Jahrhunderts berufen?

Mit dem , Friihstiick im Freien“, mit be-
kleideten Minnern und einer unvermittelt

nackten Frau, 16ste Manet gegen Ende des
19. Jahrhunderts bei einer Ausstellung ei-
nen nicht uniiblichen Skandal aus, obwohl
Humanisierung und Aufklirung im allge-
meinen auch schon in der Malerei des 18.
Jahrhundert, des Rokoko im besonderen,
doch eigentlich fortgeschritten schienen.
Der beruhigte und gesicherte Klassiker Lifit
das heute kaum mehrvermuten. Gleichzei-
tig priesen allerdings die sogenannten Sa-
lonmaler den voyeuristischen Blick in ihren
Bildern. Der Betrachter wird hier im Ge-
heimen an der Inszenierung des schénen,
nackten Frauenkérpers (und des Kitsch)
beteiligt.

Auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts
(obwohl das Lexikon kiihl davon berichtet,
dafl das Aktstudium seit der Renaissance
zur kiinstlerischen Ausbildung gehére, we-
gen der Vollkommenheit des nackten
menschlichen Korpers, der mit der Kunst
korreliere) war es nicht selbstverstindlich,
Akte an offiziellen Schulen zu zeichnen.
Solches wurde privat von Kiinstlern organi-
siert; an den Akademien gab es ménnliche
Modelle. Das kann aber iiber die wirklichen
Abhingigkeits— und Machtverhiltnisse
nicht hinwegtiuschen, im Gegenteil, es be-
stitigt die zeitgendssischen Forderungen
der Frauenbewegung nach Gleichberech-
tigung. In den symbolischen Bildern von
nackten Frauen enthiillt sich die fatale bio-
logistische Selbstverstidndlichkeit. ,Denn
jede sogenante natiirliche Eigenschaft, die
der unterdriickten Gruppe zugesprochen
wird, ist ein Instrument zu ihrer Unter-
driickung ... Dafl Frauen Ménnern gleich-
wertig sein wollen, versteht sich. Aber wol-
len sie deswegen genauso sein wie Min-
ner?* (Christine Delphy) Diese Kritik steht
vor der gesellschaftlich-sozialen Wirk-
lichkeit, die Klassenspaltungen hinnimmt
und biirgerlich-individualistische Lésungs-
modelle vorlegt. Die in verschiedenen Dar-
stellungen versuchte Entmischung wird in
der Neuzeit wissenschaftlich-mechanisch
geregelt, es herrscht weitgehend Konsens
iiber die Nicht-Existenz einer Seele und flir
eine empirische Grundlage. Aber deswe-
gen wurde die religiose und patriarchale
Herrschaft keineswegs gebrochen, son-




dern verschoben in ideale Abgrenzungen
zB. zum Minderwertigen, Kriminellen,
Kranken, Arbeitslosen. Kann eine kritisch-
realistische Vermischung die Ursachen ei-
nes Skandals aufnehmen und die Verhilt-
nisse in der konfrontierenden Uberzeich-
nung blofstellen?

Das bisherige ist kein Abrif} der Ge-
schichte der Aktdarstellungen, sondern
will Pointierungen setzen und die jeweils
wechselnde Exponierung des nackten Kor-
pers, vor allem seines weiblichen Elements,
belegen. In dieser Zeit, im Rahmen iiber-
greifender Bewegungen, die sich auf Berei-
che wie Gesundheit, Bewufitsein oder
Okologie beziehen, sind die Sinne unter
gleichzeitiger Kritik der Rationalitit zu un-
gewohnlichem Ansehen gelangt. Die
»Wiederkehr des Kérpers® wird dokumen-
tiert. In der Malerei, wo ein ,neues Gefiihl
fiir Kérperlichkeit* konstatiert wird, arbei-
tet dies eine bekannte Balser Galerie an
Aktbildern der Moderne auf, die diese so-
ziologisch in die ,,Beziehung des jeweiligen
Malers zu seiner Umgebung*zu setzen ver-
suchen. (Urs Albrecht) Und eine Ausstel-
lung mit beinahe enzyklopidischem An-
spruch tiber ,Ansichten vom Kérper im fo-
tografischen Zeitalter” in Miinchen bringt
und zeigt Perspektiven auf, die von der

wgliicklichen Haut® bis zum ,unziichtigen
Foto“, vom ,ethnografischen Akt“ mit sei-
nen kolonialistischen Tendenzen bis zur
JFreikorperkultur® reichen. Auch eine
Epoche des 20. Jahrhunderts, die den
neuen Bewegungen oft unreflektiert als
Abgrund vorgehalten wird, wird nicht aus-
geklammert. Denn: Der Faschismus nihr-
te sich von Kérpern.“ (Klaus Wolbert) Und
das ist nicht nur so zu verstehen, dafl er ein
(arisches) Kérperideal propagierte, son-
dern auch vermeintliche Abweichungen
erbarmungslos vernichtete.

Der wichtigste Bereich der bildlichen
Prisentation des Nackten in der Gegen-
wart ist die Reklame. Sie jongliert mit Se-
xualitit, will Bediirfnisse wecken, an Wiin-
sche ankniipfen, sie ausniitzen. Werbung,
heifdt es, sei ,freiziigig”, aber sie unterliegt
am Ende dem Zwang des Markts, des Kon-
sums, der Kiuflichkeit von allem und je-
dem. Sie verfillt ihren eigenen entmensch-
lichten Klischees. Die , Warenisthetik® iso-
liert so extrem, dafl ein Verweisaufden Sinn
(oder die Sinne) verloren geht. ,Wie veridn-
dert sich jemand, der fortwihrend erhilt,
was er sich wiinscht — aber nur als Schein
erhilt? (W.F. Haug)

Toulouse-Lautrec, von Statur her
schon ein Aufienseiter, schockierte gerade

nicht durch Isolierung, durch eine Hervor-
hebung ohne gesellschaftlichen Bezug,
sondern arbeitete im ,Milieu“. Er beniitzte
auch erstmals Reproduktionstechniken,
was als , Prostitution der Kunst“ bezeichnet
wurde. Diese Assoziation ist in den Stédten,
in gewisse Straflen und Quartiere gedringt,
noch immer spiirbar. In Einvernehmen
scheint festzustehen, einerseits die positive
Annahme der Aktbilder und -fotografien in
den Museen und Galerien, andererseits ih-
re Abwertung im sog. Bahnhofsviertel. Wir
geben zu, daR auch wir eher ins Museum
gehen, als daR wir auf der Reeperbahn die
Bilder der Bars, der Striptease-Lokale stu-
dieren. Wo liegt aber der qualitative Unter-
schied zwischen der Plakatmalerei eines
Toulouse-Lautrec und der Auffenwerbung
bestimmter Etablissements?

E. Ross malt seit mehr als 20 Jahren vie-
le derletzteren Bilder. Wir haben ihn vor ei-
niger Zeit besucht, ihm die Frage aber nicht
gestellt, sie kam auch erst in der nachtrigli-
chen Verkniipfung und Interpretation zu-
stande. Ross macht, nach Visitenkarte, ,de-
korative Raumgestaltung“ mit ,modern-
sten Maltechniken“, Reklamemalerei. Sei-
ne Bilder miissen bestimmte Vorstellungen
wecken, der Auftrag der Auftraggeber ist
ebenso klar erteilt, wie Ross sonst keine Ar-
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beit mehr hitte. Ross hat seine Modelle aus
Comic-Heftchen. Ein einziges Mal, als die
St.Pauli-Nachrichten (,das Lustblatt, das
informiert und amdisiert”) von ihm eine Re-
portage machte und brachte, hatte er ein le-
bendiges nacktes echtes Modell, sonst
namlich ist ihm das zu teuer. Ross war Au-
toschlosser, dann im Krieg, vier Jahre in Ge

fangenschaft unter den Englindern in Afri-
ka, da lernte er malen, ,weil er Talent hat*.
Zuriickgekehrt in die DDR wurde er
Plakatmaler und malte ,alles was damals so
gebraucht wurde®: Marx, Engels, Lenin.
1955 fliichtete er nach Hamburg und arbei-
tete im Hafen als Werftarbeiter, dann, ir-
gendwann, halfer mit ein Lokal in der Nihe
des Hafens auszustatten und die Leute fan-
den das gut, was und wie er es malte und
durch sich ausbreitende Fliisterpropagan-
dawurde das Malen (wieder) zu seinem Be-
ruf.

Ross malt Schablonen-Wiinsche des
normalen minnlichen Betrachters. Er zeigt
unbewuft dadurch die entsprechende Be-
deutung der Frauen - ein kiiufliches Ob-
jekt. Die Stripteasetinzerin oder Prosti-
tuierte ist rechtlos. Ein Foto anstelle seiner
Bilder wiire undenkbar, denn es wiirde die
Scheinmoral entlarven. 300 bis 400 Mark
kostet so ein Bild bei Ross; eine ausgebilde-
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te Grafikerin, erziihlt er, nehme 1000 Mark
fiir ein Bild, das zwar sehr genau sei, aber sie
habe damit keinen grofien Erfolg. Er male
ohne Entwiirfe und arbeite schnell, er ma-
che iibrigends auch noch andere Schilder,
z.B. fiir einen Damenfriseur. Auch mit dem
glatzkopfigen Serien-Kojak fand er vor
zwei/drei Jahren groflen Anklang, neben
seiner durcheinandergeworfenen Exotik.
Toulouse-Lautrec malte in derselben
Umgebung (in Paris, nicht in Hamburg wie
Ross und zu einer anderen Zeit). Toulouse-
Lautrec wurde zu Beginn seiner ,Karriere®
von niemandem gerufen, er war da und
skizzierte, entlarvend und bewundernd; die
Wirklichkeit provozierte. Seine Bilder zei-
gen wie das Leben war, nicht wie man(n) es
sich wiinschte. Seine Modelle sind physisch
tot, die von Ross haben nie gelebt. Aber
auch die Bilder von Toulouse-Lautrec wur-
den zum Geschiift. Ross sammelt seine al-
ten ausrangierten Bilder (wieder ein),
wechselt aus oder wird zum Ausbessern
gerufen. Inder Kammer neben seinem klei-
nen Atelier, das er im entsprechenden
Quartier gemietet hat, stehen die kriftig
bemalten Holzplatten entbloft und her-
ausgelost aus threm Zusammenhang. Und
dann erzihlt Ross von Studenten, die bei
ihm waren und Bilder abgeholt hitten fiir

eine Demonstration flir die Prostitution.
Ross wufite nicht, dafl damit seine alten Bil-
der, vor 15 Jahren gemalt und noch eher
harmlos und mit einigen Kleidungsstiicken,
ins ,Museum flir Kunst und Gewerbe* ka-
men. Hier wurden sie Illustration fiir die
Probleme des Bahnhofsviertels und Teil
der Kritik gegen eine vorschnelle Stadtsa-
nierung und Verdringung von Alteingeses-
senem. Ross’ Bilder standen hier aber im-
mer noch flir die Kiuflichkeit der ,Liebe,
allerdings emblematisch in der Nihe der
niederlindischen Genremalerei des 17.

Jahrhunderts. ,Stort Sie die Prostitution

war der Abteiltitel der Ausstellung. Die
Spekulanten niitzten sie aus, den ,Kunden*
sei sie angenehm und die Bevélkerung ha-
be sich daran gew6hnt. Der Fortschritt von
der Priiderie beinhaltet hier den Fortschritt
zur konfektionellen Sexualitit. Das sind In-
halte, die sich in den puppenhaften, laubsi-
gehaft-erotischen Bildern widerspiegeln;
ihr naiver Reiz dekoriert je nach Kontext.
Es liefle sich eine Geschichte des Patriar-
chats schreiben und aufzeigen. Und zum
Akt gehort dre Potenz, zur ,pikanten At-
mosphire” die subversive Aktion.
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Werner Bergmann

Der Turnschuh -
Schuh der neuen Sinnlichkeit

»Die Beine’, sagte er, zur Neuzeitlich-
keit anreizend, ’die Beine; ich kenne
euch, kenne eure Sports, die Sitten der
neuen amerikanischen Generation; ihr
mogt die Beine lieber als die Hiinde, das
Wichtigste sind euch die Beine, die Wa-
den! Die Geisteskultur ist euch nichts,
nur die Waden. Sport! Seit Witold
Gombrowicz in ,Ferdydurke“ diese
Worte des Pidagogen Pimko aufdie Mo-
dernitit, die neue Sportlichkeit schrieb,
haben die Waden ihren Symbolwert zu-
gunsten der darunter liegenden Kérper-
teile, genauer deren Bekleidung, einge-
biit. Die Turnschuhe haben ihr miefi-
ges Turnhallenimage abgestreift und
sind modern und gesellschaftsfihig ge-
worden: New Yorker Geschiftsleute
tragen sie zum ledernen Aktenkoffer
ebenso wie Professoren in ihren hoch-
wissenschaftlichen Vorlesungen, be-
frackte Theaterbesucher ebenso wie un-
sicher daherstolpernde Kleinkinder.
Selbst Ost und West leben ,,auf gleichem
Fufe“. Der Turnschuh scheint System-,
Klassen- und Altersgrenzen zu iiberwin-
den. Man kénnte fast sagen: ich kenne
keine Generation mehr, sondern nur
noch eine, die Turnschuhgeneration.
Wie kommt es, daf ein zunichst rein
zweckbestimmter Schuh sich im Alltag so
allgemein durchsetzen kann? Die Antwort
der Turnschuhfiiffler lautet ganz Kklar:
,Turnschuhe sind einfach so bequem®. Of-
fenbar scheint damit ein zentraler gesell-
schaftlicher Wert artikuliert zu sein, denn
alle Einwiinde in Richtung aufsituationsan-
gemessene Fuflkleider 1aft er scheitern.
Bequemlichkeit schligt Asthetik, schligt
Stilempfinden, ja schligt sogar medizini-
sche Einwiinde leicht aus dem Feld. Sport-
mediziner und Orthopiden warnen vor
dem alltidglichen Gebrauch von Turnschu-
hen. Vermehrte Schweiffulbildung,
Krampfadern und eine Erschlaffung der ge-
samten Korpermuskulatur drohen sie an.
Diese Warnungen haben einen morali-
schen Unterton: Turnschuhe bieten kei-
nen Halt (Haltlosigkeit), der Fuf§
schwimmt ein biffchen (Opportunismus),
man bekommt eine lasche Haltung
(Weichlichkeit). Sind wir alle zu lautlo-

sen, schlaffen Schleichern (nicht umsonst
hiefen die Vorldufer der Turnschuhe in
den USA frither ,Sneakers“ = Schleicher)
im Grofistadtdschungel geworden, zu
strammer Haltung nicht mehr willens und
fahig? - Der neue Wert der ,Bequemlich-
keit* scheint also eine Ambivalenz aufzu-
weisen: die Befreiung aus der harten Diszi-
plinierung des Kérpers kann zur Schlaff-
heit, sie kann aber umgekehrt auch zur be-
freiten Bewegung, zum gebriunten, gesun-
den Korper fiihren. Schlaftheit und Straff-
heit scheinen gleichermaflen im Turn-
schuh als Méglichkeiten beschlossen.

Es ist schon erstaunlich, dafl die dem
Turnschuh zugeschriebenen Wirkungen
der Haltungsberaubung und Erschlaffung
den traditionell dem Sport zugeschriebe-
nen Auswirkungen entgegengesetzt sein
sollen. Wer kennt nicht das Haltungstur-
nen, die Stahlung der Muskeln, die Anspan-
nung des Korpers als das Kennzeichnende
sportlicher Ertiichtigung? Mit diesem
Sportverstindnis, mit der traditionell lei-
stungsbetonten Sportmoral scheint der
moderne Turnschuh nichts mehr zu tun zu
haben. Offenbar konnte dieses stark funk-
tionalisierte Schuhwerk erst alltdgliche
Verwendung finden durch einen Wertwan-
del des Sports selbst, der zugleich einen ge-
sellschaftlichen Wertwandel im Verhiltnis
des Menschen zu seinem Korper ein-
schliefft. SolangeSport und Turnen we-
sentlich als Mittel zum Zweck dienten, haf-
tete dem Turnschuh der geistferne
Schweiffigeruch der Umkleiderdume an.
Bei diesem Flair war an eine gesellschaftli-
che Karriere nicht zu denken. Der Turn-
schuh blieb das Werkzeug der Turner und
harten Sportler sowie der Schiiler und der
spielenden Kinder. Fiir diese gab es eine
strenge Scheidung von ,Strafenschuh®
und Turnschuh. Es sind einem noch die
Vorhaltungen der Eltern im Ohr, wenn
man selbstvergessen und verantwortungs-
los wieder in den Sonntagsschuhen gekickt
und die Farbe der Schuhspitzen zu
Schwarz hin abgebolzt hatte. Hier waren
die billigeren Turnschuhe am Platz. - Aber
ein Erwachsener in Turnschuhen im
Biiro oder im Theater wire eine licher-
liche Figur gewesen: er trug ,feste Schu-

he®. Diese harten Gehéduse der Kultur wa-
ren durch die weichen, naturnahen Treter
nur aus dem Felde zu schlagen durch die
Umwertung von Sport, Bewegung, Natiir-
lichkeit und Kérperlichkeit. Angesichts ei-
ner zunehmend komplexer und abstrakter
werdenden Gesellschaft, deren Technisie-
rung und Berufsstruktur kérperlichen Ein-
satz eher zur Ausnahme machen, ist dieser
gesteigerte Natiirlichkeitsbedarf durchaus
verstindlich. Typischerweise sind gerade
die Geistesarbeiter ,on the run®, nicht die-
jenigen, die in ihrem Beruf noch knochen-
hart arbeiten miissen. Das Bequeme richtet
sich so gegen die kapitalistisch-industrielle
Disziplinierung, Einschniirung und Mif-
achtung des Kérpers. Der Turnschuh sym-
bolisiert dagegen die postindustrielle, die
weiche und kérpergerechte Bewegung des
nachmechanischen Zeitalters.

Die formale Ahnlichkeit des modernen
Turnschuhs mit dem fuffreundlichen Na-
turschuh zeigt sehr deutlich, wie im Sport
offenbar das Riickzugsgebiet fiir Kérperer-
fahrung und Sinnlichkeit gesehen wird. In
dieses Naturmotiv sind eine ganze Reihe
anderer Sinnmotive verwoben, fiir die der
Turnschuh als integratives Symbol steht:
das Spafimotiv, das Jugendlichkeitsmotiv,
dsa Gesundheitsmotiv, Motive sozialer
Gleichheit und Intimitit, aber auch ein Mo-
ment von Widerstand gegen die Entfrem-
dung und Enteignung des Korpers. Die
L<Laufbewegung® wie man in der
DDRsagt - scheint also regelrecht eine
neue soziale Bewegung oder ,Ersatzbewe-
gung® zu sein.

Nicht zufillig ist die amerikanische Ju-
gend der 50er Jahre die erste ,Triger-
schicht* von Sportschuhen, fiir die das
Turnschuhtragen eine ganz eindeutig
ideologische, antiautoritire Komponente
hat. So werden die schlichten weiflen Snea-
kers erst durch vorheriges Eindrecken und
Auslatschen ,tragbar®. Die Ubernahme des
Turnschuhs durch Popmusiker, Werbeleu-
te und avantgardistische Kulturtriiger steht
noch ganz im Zeichen subkulturellen und
zugleich avantgardistischen Protests gegen
die harten Gehwerkzeuge und die stram-
me Haltung des Establishments.

Bereits sehr stilisiert und kalkuliert
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wirkt es, wenn etwa Woody Allen die
ehemalige Prisidentengattin Betty Ford zu
einer Tanzveranstaltung im Smoking und
schwarzen Turnschuhen mit weiflen
Schniirbéindern begleitet. Heute sind die
Turnschuhe keine Herausforderung mehr,
nicht mehr avantgardistisch, nicht mehr
Subkultur - allenfalls in der Provinz sind
vielleicht noch leichte ,,Chocs” zu erzielen.

Verliert der Turnschuh durch seine
Veralltiglichung seinen unmittelbaren
Protestcharakter, so kann er doch sein Ju-
gendlichkeitsimage bewahren. Vom Klein-
kind bis zu Oma und Opa trigt man ihn,
was sehr deutlich zeigt, wie die strikten Al-
tersnormen an gesellschaftlicher Verbind-
lichkeit verlieren. Die Gesellschaft verju-
gendlicht sich sozusagen. Der Erfolg des
Turnschuhs beruht sicherlich zum Teil auf
dieser Jugendlichkeitsnorm, die fiir alle Al-
tersstufen gilt. Im Turnschuh verkérpern
sich gesamtgesellschaftliche Werte, die
sehr klar ein lebenslanges Jungbleiben er-
fordern — willman nicht abgehiingt werden.
Er symbolisiert Mobilitdt und Flexibilitit :
immer elastisch, immer auf dem Sprung
sein, nur nicht im Tempo nachlassen. Da-
mit verliert der Turnschuh nun ginzlich
sein antiautoritires Moment, er wird Mode
und Vorschrift. Uberdies wird er ganz in
den Dienst der Wiederherstellungs- und
Fitnessmoral gestellt, die besagt, daf der
Korper in der Freizeit durch Bewegung
und Anspannung soweit in Ordnung zu
halten ist, daR er dem tagtiglichen Stress
der Leistungsgesellschaft gewachsen ist:
Herzinfarktprivention sozusagen. Statt
Widerstand leistet der Turnschuh nun Af-
firmationsarbeit : er wird zum Kompensa-
tionswerkzeug fiir die Einseitigkeiten und
Defizite der Arbeitswelt.

Die Verkehrung des urspriinglich an-
tiautoritiren Sinns zeigt sich noch in einer
weiteren Eigenschaft des Turnschuhs: in
seiner Anschmiegsamkeit und Anpas-
sungsfihigkeit. Der Standpunkt, auf dem
man mit ihm steht, ist nicht fest, er kann si-
tuationsbezogen schnell verlassen und wie-
dereingenommen werden. Das neudeut-
sche Wort flippen® bezeichnet diese insta-
bile Lage sehr gut. Der Turnschuh erweist
sich so als Flucht- bzw. Opportunismus-
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schuh und entspricht damit in hohem Ma-
Re den Erfordernissen an Mobilitit und Fle-
xibilitdt, die moderne, postindustrielle Ge-
sellschaften kennzeichnen. Er ist der post-
moderne Schuh schlechthin, indem er den
leicht federnden Schritt von der Arbeits-
und Freizeitgesellschaft markiert. Any-
thing goes — everybody runs! Auch die ost-
deutsche Gesellschaft ist bereits von dieser
Entwicklung erfalt, das Laufen ist zur Le-
bensform geworden, die nur durch eine ge-
wissen Knappheit in der Turnschuhversor-
gung noch gebremst wird.

Die oben angesprochene Ambivalenz
im Symbolgehalt des Turnschuhszeigt sich
darin, daR die affirmative Komponente von
einer regressiven-progressiven ausbalan-
ciert wird, die sich in der zunehmenden
Verselbstindigung des Freizeit- und Sport-
lebens zeigt, in dem neue und authentische
Erfahrungen gesucht werden. Diese Le-
bensform bildet eine Art ,Gegenwelt®, in
der Spaf} gegen Stress, Authentizitit gegen
Entfremdung, Direktheit gegen uniiber-
schaubare Verhiltnisse gesetzt wird. Der
Turnschuhtriiger ist so nicht nur auf dem
Weg nach oben - immer flexibel, immer
trainiert, auf federnden Sohlen in die Chef-
etagen — ,sondern auch auf dem Riickweg
zur Natur, zur dufleren wie zur inneren. Der
Turnschuh soll dafiir den nétigen Boden-
kontakt bieten.

Im sportlichen Schweif und der An-
spannung kann man sich selbst und seinen
Korper erleben, der den Charakter als blo-
fer maschineller Triger einer entmateriali-
sierten Geistigkeit verliert und einen ,Ei-
gen-Sinn“ gewinnt. Er wird zur Basis eines
authentischen Selbstgeflihls. Der im Park
an einem vorbeikeuchende Jogger, frither
abwertend als Wald- oder Ausdauerliufer
tituliert, erfihrt seine Leistungsfihigkeit
ganz unvermittelt, seine Grenzen und seine
Fortschritte in der Kérperbeherrschung.
Wie auch die in Mode kommenden asiati-
schen Kérpertechniken zeigen, zihlt dabei
nicht so sehr die quantifizierbare Leistung,
sondern die korperlich-sinnliche Erfah-
rung. Sport wird zur Selbsttherapie, in der
sich das iiberforderte Ich aus der abstrakten
und komplexen Welt der Arbeit in den kon-
kreten, gesunden Korper zuriickzieht. Die

im Alltag getrennten Teile riicken zusam-
men, die Turnschuhe werdenzum Ausweis
der angestrebten Einheit, ein Protestzei-
chen gegeniiber der Unterforderung und
Entfremdung des Kérpers. In ihnen ist die
Gegenbewegung zum Zivilisationsprozef}
vergegenstindlicht, der uns mit seiner Ent-
korperlichung und Rationalisierung immer
weiter von uns selbst und den anderen zu
entfernen scheint. Die ,neue Sinnlichkeit*,
die wir in der Kunst, der Frauenbewegung
usw. beobachten, kann auch ,erlaufen®
werden. Wird der Korper so zu einem zen-
tralen Sinngeber, dann ist er natiirlich ge-
sund und fit zu halten. Der Turnschuh steht
fiir die Bereitschaft des Trigers, diese Ge-
sundheitsnorm zu erfiillen, kénnte er doch
jederzeit osjoggen*. Wenn die Rettung
aus dem trainierten, gebriunten Korper
kommt, dann miissen Krankheit und Lei-
besflille geradezu als passiver Widerstand
angesehen werden. Die Selbstverantwor-
tung fiir Krankheiten aufgrund von Bewe-
gungsmangel wird allgemein akzeptiert,
und die Dicken konnen mit ihrer Leibesfiil-
le nicht einmal mehr reprisentieren. Thr
Schwitzen wird als abstofend empfunden,
ganz anders als die legitime, weil gesund-
heitsfordernde Schweiflabsonderung des
Sportmenschen. Es formieren sich jedoch
bereits Widerstandsformen. Nicht von un-
gefihr entdeckt die neueste Literatur das
Potential von Kreativitit und gesellschaftli-
chem Widerstand in der Langsamkeit, bie-
tet doch nur sie Schutz vor der Sprunghaf-
tigkeit und Oberflichlichkeit der mobilen
Gesellschaft. Alle sind in Bewegung, keiner
weifl wohin! Muf es nicht statt der Devise:
,<Jam running, therefore lam*“ vielmehr hei-
Ren:,Slowdown, you move too fast? Oder
gar: ,Wo laufen sie denn, wo laufen sie
denn hin... ™

Mit dem Turnschuhist man nicht nur
auf direktem Weg zu sich selbst, sondern
auch auf dem direkten Weg zum Anderen.
Mit der ,Einsamkeit des Langstreckenliu-
fers“ ist es nichts mehr, Zwei- und Mehr-
samkeiten herrschen vor. Stand der her-
kommliche Sport- und Gymnastikschuh,
deriiberJahrzehnte sein unmodisches Aus-
sehen kaum verinderte, noch fiir die Schin-
derei und die Einsamkeit des Dauerliufers,




so deutet schon das modisch ,up to date®
sein der gegenwiirtigen Turnschuhgenera-
tion, immer passend in allen Modefarben
zu haben, einen Bedeutungswandel hin
zum kollektiven Spa und Vergniigen an.
Dies zeigt auch die Wahl der Sportarten im
Freizeitbereich : es werden die Disziplinen
gewihlt, die nicht so sehr Disziplin erfor-
dern, sondern freie Bewegung, Spiel und
soziale Kontakte zulassen. Nicht umsonst
hat sich die , Trimm-dich-Bewegung*“ tot-
gelaufen, sie bewegte sich noch zu nah am
altverhafiten Reckturnen und Bocksprin-
gen. Die freie Bewegung soll umweglos
zum Spaf fiihren, den die Zivilisation sonst
nur iiber dem Umweg iiber Arbeit und
Schmerz zulift. Dieser aufschiebende Um-
weg wird abgekiirzt: man lduft und kann
sich damit auch ,gehen lassen®, da die sonst
geforderte Kérperdistanzierung und damit
Zivilisation gelockert und iiberspielt wer-
den kann. Der Korper ist aus der beengen-
den Kleidung befreit; Turnschuh und Trai-
ningsanzug sind weich und locker, sie er-
lauben Lockerheit und ,Gemiitlichkeit*.
Diese Weichheit hebt, zusammen mit der
uniformierenden, egalitiren Komponente
der Sportkleidung, auch die starren Um-
gangsformen auf. Beim Joggen und im Ball-
spiel sind direkte und korperzentrierte Ak-
tion und Verstindigung moglich. Man
kann sich anfassen und duzen, ohne sich
vorher lange kennen zu miissen. In Turn-
schuh und Jogginganzug ist man Sports-
mann und Freizeitmensch, alle anderen so-
zialen Rollen bleiben ausgeblendet. Damit
erweist sich der Turnschuh - eine Art Jeans
des Fufies - als der demokratisch-egalitire
Schuh schlechthin — auch wenn flir Kenner
natiirlich die feinen Unterschiede durchaus
erkennbar sind. So ist etwa ein Nike-Schuh
nicht ein Turnschuh wie jeder andere...
Indem der Turnschuh von den Rasen-
plitzen und Turnhallen nun in die Bii-
ros, Theater, Universititen usw. vor-
dringt und gesellschaftsfihig wird, ver-
wischt er alters-und schichtenspezifische,
jaauch geschlechtsspezifische Differenzen
im Schuhwerk und macht dariiberhinaus
auch ritualisierte, situationsspezifische
Schuhwechsel iiberfliissig: man ist immer
richtig angezogen. Vom Einkaufsbummel

kann man anstandslos (!) aufleisen Sohlen,
schockabsorbiert ins Opernhaus ein-
schleichen®, ohne zu Hause noch grofarti-
ge Umzugsrituale zu veranstalten. So
schlieft der Turnschuh niemanden mehr
aus - jedenfalls nicht wegen seiner ,fal-
schen Fiile*.

Nein, nicht die Waden, der Turnschuh
ist das Symbol fiir Modernitit. In ihm ver-
korpern sich mit Gleichheit, Jugendlich-
keit, Flexibilitit, Bequemlichkeit wie Ge-
sundheit zentrale gesellschaftliche Wert-

Industrie Schreck
schka Fischer

ERSTER

vorstellungen. — Mutet es da nicht wie Iro-
nie an, dafl dem Turnschuh als dem Natur-
und Gesundheitsschuh par excellence von
den Sportmedizinern so gesundheitsab-
trigliche Wirkungen zugeschrieben wer-
den wie Krampfadern, Erschlaffung der
Korpermuskulatur und ~ Schweifufbil-
dung? Der drohende Verlust an Haltung,
wie ihn Stiefel und ,driickende” Sonntags-
schuhe erzwingen, wire ja noch zu tragen,
aber ,neue Sinnlichkeit und Schweiflge-
ruch...?
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Gunnar Schmidt

Spazierginge

Wenn wir durch die Strafen gehen, sind
wir dann nicht kopf- und auglos? Es ge-
schieht, daf ich an einer Hiuserfassade
hochblicke, die ich auf meinen tiiglichen
Wegen schon unzihlige Male passiert
habe, und werde doch erst jetzt gewahr,
dafl sie meinem Auge eine Unmenge
Details darbietet.

Haben wir nicht blof einen abstrak-
ten Sinn fiir unsere Richtung, unser Ziel?
Die Héuser, die Ecken, die Strafenna-
men sind nichts als Signale, Orientie-
rungspunkte. Sie sind wie ein Regelsy-
stem, dem ich mich fraglos unterwerfe.
Die Sachen fliefRen an der Person vorbei.
Die Wahrnehmung heftet sich wie zufil-
lig an Ausgewihltes — nur einen kurzen
Moment lang. Kaum etwas erregt Inte-
resse, dafl es zum Innehalten bewegen
kénnte. Wir schatten das Rauschen und
Flimmern ab und ziehen wie Vektorli-
nien durch ein Universum des Sachli-
chen. Sowohl das Bekannte, das unsere
Wege markiert, als auch der sich stindig
wandelnde Strom vorbeigleitender Neu-
heiten bleiben ohne Kraft. Im Durchei-
len der Stadt ist die Person in einem Zu-
stand der Leere - jenseits der Trauer -,
denn zu nichts hat sie eine Beziehung.
Sie ist ein sensibler, mit Reflexen begab-
ter Automat auf der Hut vor den Gefah-
ren des Verkehrs, sie beachtet die Am-
pelzeichen, weicht dem entgegenkom-
menden anderen aus. Das sind Verhal-
tensweisen, die wohl des Sehens bediir-
fen, die jedoch nichts mit dem Wahrha-
ben, mit dem Erkennen der Dinge zu tun
haben.

Solche Blindheit fiir das Alltigliche
mag man anthropologisch begriinden als
Abwehr iibermichtiger Reizungen, die
vom Bewuf3tsein nicht verarbeitet werden
koénnen. Oder aber es liegt dem abschatten-
den Verhalten ein Mechanismus zugrunde,
eine Art vorbewufiten Protestes, der gegen
den kulturell erzeugten Terror visueller
Beeinflussung gerichtet ist.

Was die Griinde in diesem Fall sein mé-
gen: Ich gehe durch ein Feld ohne Gefille,
ohne Differenzen, bin ohne fiihlbare
Anteilnahme, allein vom Zweck getrieben.

Von Baudrillard wird dieser Sachverhalt
ganz unpsychologisch als materiales Sig-
num der Objektwelt begriffen: ,Die Stadt,
das Urbane ist. .. ein neutralisierter, homo-
genisierter Raum der Indifferenz.“ (J. Bau-
drillard, Der symbolische Tausch, Miinchen
1982, p. 121) Aber zwischen dem Auflen
und dem Innen lassen sich Apparate schlie-
Ren, die eine neue Form der Kopplung
beinhalten. Seit einigen Jahren bietet der
Markt ein Geriit feil, das anfangs nur von Ju-
gendlichen benutzt wurde, mittlerweile je-
doch auch die Generation der Dreifigjihri-
gen erreicht hat. Gemeint ist der Walkman,
jenes nicht einmal taschenbuchgrofie Cas-
settengerdt mit den kleinen Kopfhérern.
Der Genrename leitet sich her von dem
Trademark eines Produktes der japani-
schen Firma Sony. Die Bezeichnung ist l4-
cherlich, verschroben und doch so kalku-
liert, da sich im Schlagwort das kundtut,
was das Ding sein soll: Unterhaltungselek-
tronik. Aber warum iiber die Infantilit:it kla-
gen: Die werbetrichtigen Bezeichnungen
liigen nicht, sie sind nichts als leere Euphe-
mismen. Funktioniert das Ding? Hat es eine
Wirkung, die jenseits dessen liegt, was wir
Unterhaltung nennen?

Ich sehe Menschen mit dem Geriit in
der Stadt umhergehen. Ich nehme es mir,
lege eine Cassette ein und verlasse das
Haus. Tatsiéchlich findet die volle Realisie-
rung der Effekte erst dort statt, wo ich mit
denKopthérernund der ihnen entstrémen-
den Musik die alltigliche Geriuschkulisse
verschiitte. Eine plotzliche Metamor-
phose: Es findet eine Verschiebung statt zu
einer Farbigkeit; die Realitdt wird in einem
akustischen Prisma gebrochen. Das Brum-
men der Stadt weicht einer nahen Musik,
dfe nur in meinem Kopf stattfindet. Der
Einschluf durch die Téne macht aus mir ei-
nen Raum, zu dem niemand Zugang hat.

Diese Form der Introversion steht im
Gegensatz zur Strategie einiger Kids, die
mit ihren Ghettoblastern — das sind stereo-
phone, lautsprecherbestiickte Radio-/Cas-
settengerite — eine grofitmdogliche akusti-
sche Reichweite anstreben. Sie setzen den
Zeichen der Stadt die ihren provozierend
entgegen und bereichern damit wiederum
die Vielheit der Signale. Alles mischt sich

miteinander. Sie werden zu einem Teil der
Stadtmaschine.

Der einsame Geher mit dem Walkman
hingegen betreibt eine ’stille’ Politik der
Synisthetisierung. In der Fortbewegung
erschafft er sich die Illusion, an einer kiinst-
lichen Welt teilzunehmen. Der Spazier-
gang wird zu einer Produktion. Das Héren
schliefit sich an das Sehen. Die emotive
Wertigkeit der Musik bleibt nicht auf sich
bezogen, sie heftet sich an die Realitit. Im
zufilligen Zusammenstoflen der Dinge
und der T6ne entsteht ein Neues, das so
von Intensitit aufgeladen ist, daf} es die
Spur des Zufilligen vergessen macht. Es
findet eine Bildwerdung des Faktischen
statt. Die Musiken sind nicht beildufige Un-~
terhaltungen, sie werden zu Filmmusiken.
Die Sinne sind die Funktionen einer Verfil-
mungsarbeit. Es kann angenommen wer-
den, daf Unbewufites im Spiel ist, das die
Selektion der Eindriicke lenkt und Bedeu-
tungsvolles von Nichtssagendem scheidet.
Schon meine Musikwahl ist ja nicht willkiir-
lich, habe ich denn nicht schon bestimmte
Effekte im Sinn? Es entstehen in meinem
Blickfeld Tableaus, die einander abwech-
seln und die mit dem FluR der Téne eine vi-
suell-akustische Gesamtheit bilden.

Der Musikapparat wirkt hierbei als ein
quasi physio-psychologischer Schaltme-
chanismus, denn die Wahrnehmung wird
auf solche Art moduliert, daft die Bildwer-
dung, also die Einrahmung von Ausschnit-
ten gewihrleistet ist. Normalerweise antizi-
piert der Ohrsinn visuelle Ereignisse. Ich
hére das Motorengerdusch eines heranna-
henden Autos und weif}, daf es im niich-
sten Moment in meinem Blickfeld erschei-
nen wird. Oder das Lachen eines Men-
schen erregt mein Interesse, ich drehe mich
also danach um. Mein Gesichtsfeld ist iiber
die Fihigkeit zu hoéren weit ausgedehnt.
Wir kénnen Geriusche orten und dechiff-
rieren und danach ein inneres abstraktes
Bild erstehen lassen. An den Riandern der
Wahrnehmung verschwimmen die Kontu-
ren: visuelle Abblendung und akustisches
Fading.

Ist das Ohr aber von den Kopfhérern
besetzt, wird dasantizipierende Sehen radi-
kal eingeschrinkt. Es findet eine Gesichts-
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feldverengung auf das blof Sichtbare statt;
das ist die Rahmung.

Durch diese Mechanik der Fokussie-
rung realisiert sich ein Intensitiitszuwachs,
der eine Spur unwirklichen Strahlens im
Bild erzeugt. Die Dinge verlieren ein wenig
von ihrer funktionalen Bestimmung, denn
ihnen wird eine neue Sprache angeheftet.
Indem die Welt ihre akustische Referenz
verliert und mit meiner Musik zusammen-
prallt, verfremdet sie sich. Sie wird zu einem
asthetischen Phinomen. Anders jedoch als
im Film, der seine Bedeutung durch eine
intendierte Kontinuitiit einlost, gibt es fiir
mich nur iiberraschende Momente. Die
emotive Aufladung der Stadtszenen lift
mich von einem Zustand in den anderen
gleiten. Ein Blues von Miles Davis und das
nafkalte Schneetreiben verbinden sich zu
einer Metapher des Verlorenseins. Die
durch Hall und Vocoder entriickte
Menschlichkeit der Stimme Laurie
Andersons macht mich zu einem fréhli-
chen Roboter, der die vorbeistromenden
Menschen zu Partikeln eines Systems au-
Rer mir werden ldfit.

Ein Knopfdruck und ich schalte mir die
Traurigkeit oder die Zuversicht ein.

Es ist deutlich, dafl dies kiinstliche
Empfindungen sind. Der Genuf der Ober-
fliche hat eine unauthentische, inszenierte
Tiefe. Ich bin ein Kunst-Kopf; -ein Kunst-
Leib. Der Apparat am Kérper, der mich mit
Tonstrom versorgt, und das Gestell der
Kopfhérer, das den anderen wie ein Paar ar-
tifizielle Ohren vorkommen muR, evozie-
ren inder Tat etwas Roboterhaftes. Mit der
Antenne lausche ich ins Imaginiire, an dem
der andere nicht teilhat.

Wer so spazierengeht, demonstriert ei-
ne provozierende Einsamkeit. Die Kritik an
dieser Selbstvergessenheit fordert das Rea-
le und die Kommunikation als Wert, durch
deren Anerkennung das Individuum sei-
nem Solipsismus entgehen soll. Nur vergifit
die Kritik, dafd die Stadt lingst nicht mehr
Ort der Kommunikation ist und in ihrer
Uberflille eher einen verhiillenden denn ei-
nen enthiillenden Charakter aufweist.

Was sich hingegen einstellt, ist ein Ge-
nuf. In der #sthetisierenden Anschauung
der Dinge mit Hilfe der Musik stellt sich ei-
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ne Leichtigkeit ein, eine Verlangsamung
der Zeit. Das Gehen wird gemichlicher, ich
lasse mich nicht von der anonymen Hektik
der Stadtmaschine erfassen. Ich lehne mich
trige gegen das korperlose Schieben und
ziehe von Bild zu Bild. Die Musik hat einen
Puls, dem ich mich anpasse. Will ich ihm
vorauseilen, zieht er mich zuriick. In der
Stadt gibt es ein Prinzip des Noch-schnel-
ler. Es ist unerheblich, ob die Musik im Ohr
rasant oder bedichtig ist, immer widerste-
he ich dem Beschleunigungsprinzip, da ich
mich auf den Gleichlauf festgelegt habe.

Nicht nur Film- und Tonmaschine, in
gleichem Mafle werde ich zu einem langsa-
men Ténzer. Die Téne ziehen durch den
Leib und tragen ihn.

Die Trigheit ist allerdings eine reale
Gefahr, sie steht einem wachen, auf Reak-
tionsschnelligkeit angelegten Verhalten,
wie es die Stadt vom Individuum abver-
langt, entgegen. Verkehrswissenschaftler
fiihren solche Indolenz des Leibes auf die
eingeschrinkte Wahrnehmung zuriick
und begriinden damit die Steigerung der
Unfallgefihrdung der musikalisierten Ge-
her. An diese Interpretation schliefit sich ei-
ne Vermutung an: Ist es nicht eher die Ver-
kiinstlichung der Welt durch den Apparat,
die die Nichtiibereinstimmung mit den Im-
perativen derDingwelt erzeugt? In der
asthetischen Anschauung ist das Indivi-
duum leicht, es nimmt die Sachen als blofle
Schimiren ohne materielle Substanz wahr.
Alles verliert seine Tiefe und Ernsthaftig-
keit. Die einzige Funktion, die den Dingen
und der Musik zukommt, ist, daf sie als Be-
deutungslieferanten flir meine emotiona-
len Schrullen dienen. Die Dinge werden al-
legorisiert, zu reinen Inhalten ohne mate-
rielle Referenz. Dieser Zustand der Verant-
wortungslosigkeit, von dem Lyotard sagt,
daf} er kein Ja und Nein, also kein Gut und
Schlecht kennt, ist nur an der Neuheit inte-
ressiert. Natiirlich ist ein derart gebautes In-
dividuum ganz und gar unkritisch; es ist
aber auch apathisch gegeniiber der Quali-
titslosigkeit des Stadtraumes. Will diese
das Subjekt absorbieren, halte ich ihr einen
Rhythmus entgegen und forme aus ihr ein
Ereignis flir mich.

Das Strahlen des Subjekts auf die Dinge

ist eine romantische Politik, sie ist ihrem
Wesen nach hilflos, eine Reaktion des
Schwachen. Aber ist der Illusionismus
nicht eine Gier, vor der letztendlich die Ge-
walt des Realen kapitulieren muf}? Und ist
das nicht die Aktualisierung des Flaneur-
tums? Der moderne Flaneur ist aber nicht
der von W. Benjamin beschriebene. Seinen
Genuf bezieht er nicht aus der Einfiihlung
in die von der Menschenmasse umbrauste
Ware, sondern aus der genauen Umkeh-
rung: Das Anorganische wird zu Bildern
des Imaginidren verlebendigt, radikal indivi-
dualisiert.

Aber all das sind nur Momente. Viel-
leicht ist es das Schwingen zwischen Zu-
stinden einsamer Teilnahmslosigkeit
(PLAY) und teilnehmender Einsamkeit
(OFF), das das Gewicht der Welt spiirbar
macht.

Mag sein, daf ich nach dem nichsten
Spaziergang mehr dariiber weifl.
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Die grausame Frau

Monika Treut /Elfi Mikesch

Verfiihrung: Die grausame Frau

Ausziige aus dem Drehbuch

Hotelzimmer

Entweder franzisisches Mobiliar oder deutsches Hotel. Gotland.

Journalist: ... also nehmenwirdochmalan...z.B.kénnteich
doch eben als Kunde zu Ihnen gekommen sein.

Er setzt sich daber auf das Bett. Priift anziiglich die Sprungfedern. Sie steht an der Kom-
mode und ldchelt.

Wanda: Sexualitit in diesem Sinne interessiert mich eigent-
lich iiberhaupt nicht mehr.

Journalist: Sie kennen also keine Tabus?

Es entsteht eine Pause. Wanda hat plotzlich einen charmanten Blick.

Journalist: Und Thre Shows. .. Wanda, was machen Sie da ei-
gentlich?

Es heifit, Ihr Ensemble besteht aus Freundinnen und Freun-
den, Kiinstlern, Sklaven und Liebhabern und Kombinationen
davon. Ich frage Sie, Wanda, was haben Sie neben den Insze-
nierungen fiir eine Rolle?

Wanda (lachz) : Oh, ich bin eine Tyrannin!
Journalist: Versuchen Sie das nicht etwas zu beschonigen?

Wanda: Es ist wie mit der Pornographie. Sie wollen doch
auch mal direkt hineinschauen, nicht? Oder wer will nicht mal
selbst eine Peitsche in die Hand nehmen oder die Zehen kiis-
sen. Ich kenne diese Bediirfnisse. .. Ich kenne auch Thre Be-
diirfnisse, Herr Mihrsch.

Sie an der Kommode. Er auf dem Bett, das Tonband hilfi ihm, das professionelle Interesse

von eetnem privaten Interesse vorerst noch zu trennen, obwohl in thm bereits seit einiger
Zeit, wenn nicht schon von Anfang an, ein Entschlufs hochsteigt, den Wandas Fingerspit-
zengefiihl schon langst erkannt hat.

Journalist: Ist es eine Art von Therapie? Auflerdem nennen
Sie Thr Haus ,Galerie®. Ist das nicht beides ein Tarnversuch?

Wanda: Etwas wirklich Uberraschendes zu tun ist eine
Kunst.
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Die grausame Frau

Offentlicher Platz
Aufsen/Tag

Die Unabhingigkeit der Liebe vom Ort. Ekstase. gfﬁez‘t von der Zugehirigkeit. Offentls-
cher Platz. Niemand kiimmert sich darum. Stewerden nicht wahrgenommen. Sie tragt ein
Kleid, das im Wind weht. Er ist ein Manager. Anzug, Krawatte und Tasche.

Ste fallen blitzartig iibereinander her und licben sich. Dann jffnet er seine Tasche und holt
etnen Steinhammer und Meifsel hervor. Er schligt die Mesfsel in das Kopfsteinpflaster.
Bindet thre Arme und Beine daran fest. Wie ein X. Stellt sich iiber ste und erschiefst sich oh-
ne besondere Geste. Die Arbeiter an der Verladerampe nehmen von dem Geschehen keine
Notiz. Schifffe ziehen vorbei.

Die Strasse
Aufsen/Tag

Schwarze bizarre Schuhe aus Lack auf dem Gehsterg. Daneben eine barfiifSige Prosts-
turerte. Nicht wert davon  fiinf andere, in einer Rethe > fast. Ein sehr alter Mann mit einem
Spazierstock.

Ergeht zu derersten. Ste kennt ihn schon. Ein schneller Wechsel zwischen seiner Hand mit
einem 50-Pfennig Stiick und der Hand der Frau, die es aufschnappt. Seine Hand fafst
Siichtig an thren Hintern und ein bifschen vorn. Ein Beriikren der Beine mit dem Stock.
Die Ndichste. 50 Pfennig. Griff mit Zezgcﬁniﬂ* an die Briiste. Die Ndichste. Bezahlung.
Beriihrung. Taxieren mit dem Stock. Ste dreht sich im Kreis. Ein Licheln. Der Hintern.
Die Mise. Die vierte, die fiinfle. Der alte Mann und der Tod, Die schwarzen Lackschube.
Zu hoch, auch nur fiir emen Schritt. Exklustve Schuhe drehen sich im Schaufenster.

»Wir sehen in unserer Seligkeit eine Siinde, die wir biiRen miissen.“
Leopold von Sacher-Masoch

Motiv: ,Ein Mann geht in Begleitung seiner Frau zum Pistolen-
schieflen. Er stellt sich eine Puppe zurecht und sagt zu seiner Frau:
Ich stelle mir vor, das bist du. - Er schliefit die Augen und schiefit die
Puppe nieder. Hierauf kiifit er seiner Gefihrtin die Hand und sagt:
Teurer Engelwie dankbar bin ich dir fiir meine Geschicklichkeit.*
Charles Baudelaire: Intime Tagebiicher
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Clovis Trouille, La Violée du vaisseau fantome

,2Unter seinen Koftern befand sich einer, der ein ganzes Sortiment
von Lederriemen und Peitschen enthielt.

Er peitschte sie aus, wohliiberlegt, fiir jeden Schlag wihlte er eine an-
dere Peitsche, und nach jedem Schlag legte er eine Hundertfrancno-
te auf den Tisch, bis sie es nicht mehr aushalten konnte und er Schluf?
machen muflte.

Es war zermiirbend, aber den Banknotenstapel wachsen zu sehen,
half ihr, viel mehr zu ertragen, als sie es fiir méglich gehalten hiitte.
Danach konnte sie dann eine Woche im Bett bleiben und sich ein an-
genehmes Leben machen.”

Man Ray: Selbstportrait, Miinchen 1983, S. 183
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Liebe ist wie Arbeit im Steinbruch
Hof" Aufsen/Tag

Dre Stiihle unter dem Sonnendach stehen, wie sie verlassen wurden. Schief und teilweise
umgestiirzt. Eme etwas zerbrochene Arena. Wanda lehnt im Schatten. Sie trinkt. Caren
auf einem Stuhl beobachtet sie lauernd und nervés. Ste war hier noch nicht ofl gewesen, das
wollte sie nie. Heute 15t es thr egal, in der Hohle der Lowin zu sein. Trotzdem ist sie etwas
aus der Fassung. Wanda scharrt mit dem Fufs, der Staub aufwirbelt.

Und in einer pathetischen und mutwilligen Pose sagt sie:

Wanda: Er ist nichts. Ich bin alles.

Ste steht spottisch zu Caren. Dann spuckt sie aus. Caren, die von Wandas Spielen nicht so
viel versteht, verstehen will, weifs die Chance zu nutzen.
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Caren: Wirst du iiber mich ... Denkst du iiber mich auch mal
so?

Wanda: Ich denke, i lieben uns.

Caren: Gregor war immerhin dein Geliebter.

Wanda: Wie oft du das sagst. Du weifit, das ist lingst vorbei.
Caren: Wann ist es mit uns vorbei?

Wanda (deklamatorisch) : Gregor war ein wunderbarer Kiinstler,
bis er vergaf}, welche Kunst wir betreiben. Er war auch ein
wundervoller Liebhaber, solange er sich an die Regeln der
Verflihrung hielt . .. seit er das alles vergifdt, ist er nur noch ein-
fallslos.

Liebe ist nun mal anstrengend und nicht nur ein harmloser
Zeitvertreib...

Caren: ...genau! Das trifft auch auf uns zu.
Wanda: Liebe ist wie Arbeit im Steinbruch.
Caren: Aber mit Sklaven!

Wanda: Ja, mit Sklaven, wenn du willst. Es sind geniigend da.
Sie werden auch so schnell nicht aussterben, oder meinst du,
deine kleine Schuhverkiuferin ist frei geboren? Oh, wie ihr
mich alle anédet mit Eurer Freiheit und Liebe!
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Monika Treut

Spiel um die Macht

Gesprich iiber die ,.grausame Frau*

Lenger: Du hast im letzten Jahr ein Buch
iiber die ,grausame Frau“ veréffentlicht
und bist darin Schichten des Weiblichen
nachgegangen, die - wenn ich das so sagen
darf - in der Frauenbewegung keine gute
Presse haben.

Treut: Ich habe in meinem Buch die
,grausame Frau“ nicht als positive Utopie
entworfen. Ich habe also nicht direkt ge-
sagt, wie die Frauen sein sollen, auch nicht,
daf die Grausamkeit ein einfacher positiver
Wert ist, der von Frauen verwirklicht wer-
den sollte. So einfach sind die Verhiltnisse
nicht, sind es auch nie gewesen. Das mag
fiir einige Teile der Frauenbewegung ent-
tiuschend sein, die genau wissen wollen,
was sie tun miissen, um gliicklich zu wer-
den.Mir ging es zuniichst um eine Rekon-
struktion. Mich interessierte das Bild, das
im literarischen Werk Sacher-Masochs und
im philosophischen Werk des Marquis de
Sade von der Frau entworfen worden ist. In
diesen Werken, die sexualwissenschatftlich
zur Kennzeichnung zweier Perversionen
verkiirzt worden sind — Sadismus und Ma-
sochismus gelten seit Krafft-Ebings ,Psy-
chopathia Sexualis* (1882) als krankhafte
Grundstérungen - ist eine grausame Frau
vorgestellt und reflektiert worden, die neu
gelesen werden mufd. Das habe ich in mei-
nem Buch versucht und mich damit gegen
alle Verkiirzungen gewendet, die die grau-
same Frau als sexuell perverse Figur wahr-
nehmen, damit v6llig miflverstehen und so
auch verdringen kénnen.

Ich habe es mir also nicht einfach ge-
macht, auch nicht gesagt: So ist es. Mein
Ansatz ist eher dekonstruktiv: Ich habe im
Werk von de Sade und Sacher-Masoch frei-
zulegen versucht, wovon da die Rede ist
und habe diese Reden zugleich als beson-
dere Formen von Minnerphantasien nach-
gewiesen.

Lenger: Du hast diese Moglichkeit als
ein ,souverines Spiel* entworfen, das Lust
bereitet, weil es gegen jede feste Rolle der
Frau eine Grausamkeit entwirft, die aller-
dings nur als ein Vexierbild gelesen und ge-
lebt werden kann. Wie sehen seine Kontu-
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ren aus? Wie versteckt es sich bei Sade und
Sacher-Masoch? Ist die grausame Frau
Wirklichkeit, ist sie ein Bild, ist sie ein Phan-
tasma, einMythos, ein Zeichensystem,
oder ist sie ein Text?

Treut: Sie taucht zunichst in Texten
auf, aber deshalb ist sie noch keine reine
Textfigur. Sie ist vielmehr Ausdruck be-
stimmter Phantasien, in die viele gesell-
schaftliche und historische Erfahrungen
eingegangen sind - bei beiden Autoren al-
lerdings auf eine sehr unterschiedliche Art
und Weise. Bei de Sade iiberschreitet die
grausame Frau alle Grenzen; das ist der
Kern ihrer Grausambkeit. Sie verletzt die Re-
geln, die sie gesellschaftlich einhalten soll,
sie wendet sich in stindiger Zerstérung ge-
gen den ,guten Geschmack®, gegen die
»normale” Sexualitiit, gegen die ménnliche
Anatomie, gegen das Fleisch des Anderen,
gegen den Glauben an Gott, am Ende so-
gar gegen die Macht der Natur selbst. Die
grausame Frau ist antimiitterlich und in ih-
rer Revolte ,integral“: libertin, androgyn
und monstros. Daf! sie bei de Sade als Mon-
strum erscheint, spricht fliir die Dialektik
des Sadeschen Denkens: die grausame
Frau entfaltet eine anarchische Souverini-
tit, die die befreite Frau innerhalb einerun-
freien Gesellschaft nur als Monstrum den-
ken lafit.

Anders ist die grausame Frau als Zen-
trum der masochistischen Phantasie einge-
schrieben. Sie strukturiert die masochisti-
sche Einbildungskraft als ein mythisches
System, ein System, das der gelernte Histo-
riker Sacher-Masoch in enger Anlehnung
an Bachofen konstruierte, in dem die Drei-
zahl der Gottin eine Rolle spielt, in dem die
Poesie der Geschichte literarisch verarbei-
tet wird, erstarrt zu einem Raum in Spie-
geln, Statuen, Bildern und Kostiimen. Das
Mythem ,grausame Frau“ ist hier etwa
hundert Jahre nach de Sade mit einem an-
deren Paradoxon verbunden:die grausame
Frau muf vom Mann erst zur Grausamkeit
ausgebildet werden. Hier zeigt sich, wie
sehr die Frau dem minnlichen Gesetz un-
terworfen bleibt; aber Sacher-Masoch gibt
aufden Verlust ihrer Freiheit eine ironische

Antwort :sein eigenes Leidenan der Recht-
losigkeit der Frau scheint nur ironisierbar in
einer dsthetisierenden Praxis, die alles auf-
hebt und umkehrt. Die Frau muf zur Do-
mina erzogen werden.

Lenger: Heiflt das, der Weg der Be-
freiung von Frauen sei bereits in den ménn-
lichen Phantasien vorgezeichnet, ist die Be-
freiung der Frauen also letztendlich ein
Werk der Minner und ihrer Phantasien,
und konnen sich die Frauen eigentlich nur
in diesen Mannerphantasien als getrdumte
wiederfinden? Wie werden Frauen inmit-
ten dieser Phantasien zum ,Subjekt* ihrer
eigenen Triume?

Treut: Fiir de Sade trifft zu, was Du in
Deiner Frage implizierst. De Sade war auf-
grund seiner Beschiiftigung mit der Moral-
philosophie seiner Zeit in der Lage zu se-
hen, welche Méglichkeiten Frauen haben
konnten, wiren sie nicht gesellschaftlich
dermafien eingezwingt in Vorurteile, in die
Familiensysteme, in das, was als anstdndig
und gut gilt. Und de Sade hat gerade in sei-
nen politischen Schriften Vorschlige ge-
macht, waszur Befreiung der Frauen unter-
nommen werden konnte. Er war in dieser
Beziehung hellsichtig und hat befreiende
Mbéglichkeiten auch fiir weibliche Sexuali-
tit genannt, die flir heutige Frauen fast
noch Zukunftsmusik sind - er war
avantgardistischer, was weibliche Sexuali-
tit angeht, als die Frauenbewegung in der
Bundesrepublik 1986. Z.B. hat er vorge-
schlagen, Lusthduser fiir Frauen einzurich-
ten, wo sich Frauen aussuchen kénnen, mit
welchem Geschlecht sie es zu tun haben
mochten, und hat ihnen eine ganze Palette
sexueller Spielmoglichkeiten erdffnet - na-
tiirlich alles vor dem Hintergrund seiner
Analyse dessen, was Frauen hindert, sich
sexuell freiziigig zu bewegen.

Lenger: Man konnte den Einwand er-
heben - Du sagst das auch in Deinem Buch
zu Anfang -, a/les zu sagen sei eine Maxime
der Sadeschen Philosophie: Es muR alles
gesagt werden, es darfin der Ordnung des
Begehrens keinen ungesagten Platz mehr



geben. Die Frage ist jedoch, ob nicht lingst
alles gesagt ist; ob wir nicht seit Jahrhunder-
ten in einem Prozef sind, in dem {iber Se-
xualitdt alles gesagt wird. Indem jedoch al-
les gesagt wird, stellt sich dieser ProzeR
nicht als einer der Befreiung heraus, son-
dern als einer der Machtentfaltung, der
Machtdispositive, der Machtkonstellatio-
nen, in denen die Sexualitit gefangen wird.
Istnicht ldngst alles gesagt, und ist die Reali-
tit dieses.,Alles Sagens® nicht der Beate-
Uhse-Shop an der Ecke? Kidme es heute
nicht eher daraufan, zu schweigen und das
Geheimnis zu wahren?

Treut: Natiirlich ist Vieles schon einmal
gesagt worden. Aber gibt es auch immer
wieder Bewegungen von Einschrinkung
und Zuriicknahme, wie z.B. in Teilen der
Frauenbewegung sichtbar wird, die sich
der Analyse patriarchalischer Gewaltstruk-
turen in der Sexualitiit verschrieben haben
und dafiir kimpfen, da® Sexualitit zur ge-
waltfreien Beziehung zwischen zwei Per-
sonen wird.

Lenger: Basisdemokratisch, &kolo-
gisch und gewaltfrei.

Treut: Im textuellen Zusammenhang
der Frauenbewegung werden de Sades
Texte — alles sagen, alles von der Vorstel-
lung her moglich machen - wieder neu
zensiert. Das ist ein Riickfall in alte Denk
verbote, wo alle Formen von ,politis
nicht korrektem Sex“ wieder verfolgt wer-
den. Das funktioniert auf verschiedene
Weise, durch Ausgrenzung, Bestrafung,
Totschweigen, Tabuisieren. So geschehen
inder feministischen Verteufelung von Por-

sado-masochistischer Erotik
her Frauen und sexueller Beziehun-
: ischen Kindern und E 1senen.
Es entstehen so neue Tabus, die aus einer
verlogenen miitterlichen Moral resultieren,
auf dem Postulat ndmlich, das Schwache
schiitzen zu wollen. Es wird dabei immer
vorausgesetzt, es gibe auf der einen Seite
eine schwache und aufderanderen Seite ei-
ne usurpatorische Position, die das Hilflose
vergewaltigt.
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Die grausame Frau

Lenger: Wobei Gewalt blof tabuisiert
wird, anstatt dafl sie ins Spiel hineingenom-
men wiirde — es geht ja nicht darum, dem
finsteren und eindimensionalen Ernst phy-
sischer Vergewaltigung das Wort zu reden,
sondern die Okonomie der Langeweile zu
durchbrechen, die noch den Porno regiert.
Nun kénnte man aber die Behauptung auf-
stellen, daf auch im Werk de Sades ein be-
stimmender Moment das immer Gleiche
ist: die immer gleichen Anordnungen, die
immer gleichen Erklirungen zwar neuer
Koérperanordnungen, — Korperstellungen,
Korperarchitekturen, die aber selbst, wenn
es neue Architekturen sind, in der Art der
Beschreibung doch immer wieder die glei-
chen sind. So gibt es bei de Sade selbst eine
Okonomie der Langeweile. Reflektiert also
Sades Philosophie nicht ¢z Moment der
biirgerlichen Ordnung, das in der Porno-
graphie dann zum Tragen gekommen ist,
jedoch, um dieses Moment zu tiberbieten?

Treut: Der entscheidende Unterschied
ist: Sades Schriften sind nicht pornogra-
phisch. Sie sind immer fiir pornographisch
gehalten worden, aber Sade bedient sich
der Korperarchitektonik nur, um seine Phi-
losophie zu formulieren. Das ist wichtig.
Sade war Philosoph und hat durch die Se-
xualitit ganz entscheidende Aussagen iiber
das Verhiltnis von Mensch und Natur wie
auch Mensch und Gesellschaft gemacht,
iiber die Schicksalhaftigkeit der Triebe. Das
ist das Zentrum seiner Schriften und hat mit
Pornographie nichts zu tun.

Sacher-Masoch dagegen war ein
schlechter Schriftsteller, so eine Art ménn-
licher Courths-Mahler. Bekannt wurde er
durch die ,Venus im Pelz®. Masoch ist von
einem Phantasma beherrscht, ndmlich
dem der grausamen Frau. Auf der einen
Seite ist in der ,,Venus im Pelz* das Grund-
muster einer masochistischen Beziehung
dargestellt, und zwar in einer Ausfiihrlich-
keit, Besessenheit und Differenziertheit, die
man sonst kaum findet. Auf der anderen
Seite ist in diesen Mythos viel von der
minnlichen Ahnung einer einstigen Stirke
der Frauen eingegangen. Die Poesie einer
Phase mutterrechtlicher Gesellschaften ist
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sukzessive in seinen Schreibstil eingegan-
gen und hat dazu beigetragen, das Bild der
wgrausamen Frau® aufzuflillen.

Lenger: Inwiefern ist diese Ahnung in
den Schreibstil eingegangen? Wir haben
bereits vorhin davon gesprochen, daf die
wgrausame Frau® zundchst ein Text ist. Wie
hat sich die Erinnerung in den Stil, in die
Schrift Masochs eingetragen?

Treut: Am interessantesten flir mich an
der Schreibweise ist die Struktur der maso-
chistischen Phantasie, die sich in den Text
einschreibt. Den Masochisten kennzeich-
net ein spezifischer Erwartungsaufschub,
ein Schwebezustand zwischen der er-
traumten Endlust mit der gleichzeitigen
Furcht davor, sie kénnte wirklich eintreten.
Auch die Architektonik des Romans ist
mehrfach gebrochen. Die ,Venus im Pelz*
ist keine linear strukturierte Ich-Erzihlung
eines ,Masochisten®, sondern beginnt als
Traum, der zu einem Besuch fiihrt, der wie-
derum die Lektiire eines Tagebuchs eroft-
net, das dann {iber die Zeugenschaft des
Leserszur ,eigentlichen Romanerzihlung
wird.

Lenger: Auch bei Sade gibt es eine
Okonomie des Aufschubs. Seine Maxime
lautet ja nicht etwa, ,sich auszuleben®; ein
Genuf wird umso intensiver, je ruchloser
das Verbrechen ist,das mit dem Genufl ver-
bunden ist. Der Libertin braucht einen kiih-
len Kopf, er muf8 kalkulieren, Ordnung
schaffen, darf sich nicht dem vermeintli-
chen Chaos der Leidenschaften iiberlas-
sen; er muf ,aufschieben“. Kann man bei-
der Text vergleichen?

Treut: Man kann es nur strukturell
vergleichen, nicht aber inhaltlich. Struktu-
rellist vergleichbar, da Sades Lust eine der
gedanklichen Herausforderung ist. Die
Wollust steigt in dem Mafle, in dem der se-
xuelle Akt ein Akt der Uberschreitung ist, je
mehr gesellschaftliche Tabus iberschritten
werden, je mehr Verbrechen begangen
wurden, desto grofartiger ist der Orgas-
mus. Bei Masoch dagegen regiert ,,Phanta-

sielust“:je schwebender und angespannter,
furchterfiillter, gefihrlicher die Situation
zwischen der schénen, grausamen Frau
und dem Mann ist, auch als Strafsituation,
desto kostlicher ist die Auflésung durch ei-
nen Akt. Dieser Akt ist aber nicht ein direkt
sexueller Akt, der sich als Orgasmusauflost,
sondern kann auch ein Akt der Bestrafung
sein. Sacher-Masochs Phantasie ist keine
genitale Phantasie, der Roman ,Venus im
Pelz” ist eigentlich sehr clean. Es ist auch
undeutlich, was passiert; der Hohepunkt ist
der Kontakt zwischen der Domina und
dem Masochisten, als Strafsituation, in der
sie thn schldgt, peinigt, quilt, doch kann
diese Strafe auch in einer nicht-kérperli-
chen Weise stattfinden.

Lenger: Eben hast Du das Stichwort
»Schonheit® eingefiihrt, ,schéne* und
»grausame" Frau: gehort das in dieser my-
thologischen Struktur zusammen?

Treut: Die ,,Schonheit” ist ein ganz lee-
rer Begriff, bei beiden. Sade spricht von Ju-
liette und den anderen grausamen Frauen
stets als ,schénen“ Frauen: mit feurigen
Augen, rabenschwarzen Haaren usw. Das
sind klischeehafte Schénheitsbilder, die bei
de Sade nicht so ins Gewicht fallen, weil die
Personen ohnehin Kunstfiguren sind, eher
die Realitit von Vignetten haben als von
wirklichen Personen. Wobei die ,Schon-
heit* der Opfer stirker klassifiziert ist als die
der weiblichen oder minnlichen Wiistlin-
ge. Um die libertine Wollust zu erregen,
miissen die Objekte der Begierde genau
festgelegte Mafle ihrer bevorzugten Kor-
perteile vorweisen konnen. Diese lexikali-
sche Strenge lieR Sade einen ganzen Be-
rufsstand beschiiftigen, den der Kupplerin-
nen, die Sade teils ganz Europa durchque-
ren lieR, um passende Opfer herbeizuschaf-
fen, deren korperliche Eigenschaften auch
noch korrespondieren mufiten mit einer
moglichst hohen oder aber verzweifelten
gesellschaftlichen Position.

Bei Masoch hat der Begriff der ,scho-
nen, grausamen Frau“ auch einen Klischee-
charakter, doch ist der ,realistischer” als
Sades, denn Masoch nennt seine Vorbilder.
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Die Korperlichkeit seiner grausamen Frau
ist aus allen méglichen Quellen der Kultur-
geschichte geborgt — angefangen bei der
Bibel, bei Judith oder Salome, geht weiter
zu historischen Figuren wie Katharina IL
oder Lola Montes. Es wird eine ganze Pa-
lette von Frauen aufgezihlt, die vielleicht
nur eins gemeinsam haben: durch be-
stimmte Attribute eine Michtigkeit und
Stirke auszustrahlen. Diese Zeichen kon-
stituieren die Ausstattung der grausamen
Frau: z.B. der Fetisch Pelz, die Peitsche
oder die Lederstiefel.

Lenger: Mittlerweile bewegt sich un-
ser Gesprich auf der Ebene von Zeichen-
systemen, und vielleicht konnte jetzt deutli-
cher werden, in welchem Sinne wir vorhin
vom , Text” der ,grausamen Frau® gespro-
chen haben. Du sprachst von Zeichen wie
Peitsche, Pelz, Stiefeln usw. Wir wissen
auch, daf um solche Zeichenbildungen ein
Kampfgeflihrt wird - sie tauchenjaauchin
der Werbung auf, und die ,Beine Thres Au-
tos“ unterhalten zur Phantasie der grausa-
men Frau auch unterschwellige Beziehun-
gen. In Deinem Buch lese ich nun, dafl Sade
so etwas wie eine Rehabilitation der Natur
intendiert habe; nicht der biirgerlich einge-
friedeten Natur, sondern eine Natur, in wel-
cher der aufklirerische Begrift des Natiirli-
chen iiber sich selbst und seine eigenen
Grenzen hinausgetrieben worden ist bis
zum Bild einer exzessiven Natur. Wie ver-
hilt es sich nun mit der Referenz der Zei-
chen, von denen wir sprachen: be-deuten
sie etwas, be-deuten sie so etwas wie eine
Jnatiirliche Leidenschaft®, oder sind wir
zweihundert Jahre nach Sade nicht in einer
Situation, in der die Referenz verloren ist
und der Kampfnur noch um referenzlos ge-
wordene Zeichen geht? Euer Film operiert
ja auch mit diesen Zeichenwelten und
sucht die Auseinandersetzung da und nicht
im vermeintlich Natiirlichen, egal ob man
das nun im Bauch oder wo auch immer ver-
muten mag.

Treut: Ich denke, daf die Werbung so
weit ist, dafl Zeichen nur noch entleert
funktionieren. Als giibe es ein grofRes Kalei-
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doskop, ein grofles Arsenal von Moglich-
keiten, die in einem gewissen Rhythmus
ausgebeutet werden. Mit Symbolen von
Sex ist immer schon geworben worden.
Seit den sechziger Jahren, als der erste Soft-
Sex ausgebeutet wurde, ist ab Ende der
siebziger Jahre die Palette des Soft-Sex ein-
mal durchgelaufen, und die Werbung als
Speerspitze der Mehrwertproduktion hat
jetzt herausgefunden, dafl neue Zeichen
hermiissen. Die einen haben ausgedient,
jetzt geht man an die Grenzen dieser Zei-
chen von Sex, man geht in die hirteren Zei-
chen. Geht das dann wieder zuriick? Ir-
gendwann ist die Grenze ja erreicht. Es gibt
ein Verbot, mit direkter Gewalt zu werben -
was passiert? Es kann sein, dafy durch den
Proze der Zeichenentleerung eine
Schwierigkeit entstanden ist, die urspriing-
liche Bedeutung der Zeichen noch erken-
nen zu wollen. Da ist ein solcher
Sittigungsgrad durch das Bombardement
von Bildern erreicht, daf der Zuschauer,
der den Film ,Verfiihrung: Die grausame
Frau“ sieht, so ermiidet ist von dem iiber-
wiltigenden Zeichengebrauch, der jeden
Tag da ist, daf er nicht mehr die Miihe auf-
wendet, ein Zeichen in seiner Bedeutung
zu sehen oder ein bekanntes Zeichen in ei-
nem neuen Zusammenhang erneut lesen
zu wollen.

Lenger: Ich frage gleich nach der Stra-
tegie Eures Films. Der Film will auch die
unter dem pornographischen und massen-
medialen Diktat unkenntlich gewordenen
Bedeutungen der Zeichen wieder lesbar
machen. Einerseits setzt sich der Film da-
mit der Gefahr aus, dem Diktat nicht zu
entkommen: er muf} die Zeichen zunichst
aufbieten, um mit ihnen spielen zu konnen.
Andererseits will er sie dem pornographi-
schen und massenmedialen Zusammen-
hang entreiffen.

Treut: Wir haben zwar gewuft, daf} ei-
ne Gefahr darin steckt, diese Zeichen eben-
falls zu benutzen: die Peitsche, das Leder
usw. Deshalb haben wir sie auch von vorn-
herein begrenzt. Die Zeichen tauchen im
Film zwar auf, doch nicht tibermifig. Zwar
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gibt es beispielsweise einige Peitschen in ei-
ner Szene, in der ein amerikanischer Ge-
schiftsmann die beiden Frauen durch Gre-
gor peitschen lifit, doch sind diese Peit-
schen ironisch benutzt. Sie sind als Peit-
schen erkennbar, doch der Kontext ironi-
siert die sexuelle Phantasie, er ironisiert die
Zeichengliubigkeit der Phantasie. Insofern
ist der Film auch ein Experiment. Wir ha-
ben nicht eine durchgehende Strategie ver-
folgt. In der einzigen klassischen sado-ma-
sochistischen Szene etwa, mit Wanda und
dem Journalisten in der Toilette, sind kaum
herkommliche Zeichen eingesetzt. Der
Film verzichtet hier auf die Fesselung des
Kunden, auf Utensilien wie das Halsband
usw. - dariiber haben wir lange diskutiert
und waren uns sehr bewufit, wie wir mit
den Zeichen umgehen. In dieser Szene also
haben wir eine sehr puristische Form ge-
wiihlt, wobei sich die geheimnisvolle Span-
nung zwischen den Personen in erster Linie
tiber den Dialog herstellt, iber képerliche
Haltung, iiber das Kostiim der Domina und
das langsame Zerfleddern des Kostiims des
Masochisten.

Lenger: Ich komme auf die Zeichen
und ihre Referenz zuriick. In seiner Kon-
struktion scheint mir der Film auch fiir eine
referenzlos gewordene ,Wirklichkeit* zu
sprechen. Das alltigliche Leben der Dar-
steller des Ensembles taucht auf- Telefon-
rechnungen miissen bezahlt, Kostiime in
die Reinigung gebracht werden. Letztlich
aber ist unerkennbar und unentscheidbar,
was Show ist und was ,LLeben*, was Repri-
sentationssphire ist, die sich vor einem zah-
lenden Publikum aufbaut, und was ,wirkli-
ches Leben® ist. Dadurch wird der Film
spielerisch; Zeichen tauschen sich in einem
Spiel aus, das kein Ende hat, denn es gibt
keine Referenz, die dem Spiel ein Ende set-
zen konnte.

Treut: Wenn unser Film etwas ,Spiele-
risches® hat, weil er das ,Spiel der Verflih-
rung”“ inszeniert, so gibt er dennoch nicht
den Anspruch auf Referenz auf. Seine Zei-
chen und Szenen beziehen sich auf etwas
Wirkliches, auch wenn diese Wirklichkeit

starker im Raum der Phantasie angesiedelt
ist als in der Welt der gegebenen Tatsa-
chen. Wenn im Film z.B. eine Peitsche ver-
wendet wird und diese Peitsche schlieflich
von Wanda an ihre ,Schiilerin® Justine aus-
geliehen wird, so ist das nicht referenzlos.
Denn es handelt sich um die Peitsche, die
innerhalb der masochistischen Phantasie
und Praxis von entscheidender Bedeutung
ist. Sie ist das Instrument der masochisti-
schen Leidlust, des Gepeitschtwerdens;
und zugleich Zeichen der grausamen Frau
par excellence. In der Hand der Frauen be-
deutet sie die Authebung gesellschaftlicher
Ohnmacht. Sie verneint diese Ohnmacht
und signalisiert einen Zustand, in dem es
moglich ist, an ihre Macht zu glauben. Der
spielerische Umgang mit einem solchen
Zeichen impliziert also keine Referenzlo-
sigkeit. Die Verhiltnisse sind, wie an jedem
Fetisch erkennbar, komplizierter. Es geht
nicht nur um das Spiel der Zeichen unterei-
nander, sondern um das Spiel zwischen
Zeichen, Phantasie und méglicher Wirk-
lichkeit. Es geht um die Frage der Macht.
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Manfred Geier

Bilder der Leidenschaft

Eine mégliche Lesart des Films,, Verfiihrung: die grausame Frau”

Mithin, sagte ich ein wenig zerstreut, mifsten wir
wieder von dem Baum der Erkenntnis essen, um in
den Stand der Unschuld zuriickzufallen?*

Heinrich von Kleist

Beim Verlassen des Kinos, nachdem ich
gerade Verfihrung: die grausame Frau von
Elfi Mikesch und Monika Treut gesehen
hatte, wufdte ich zunichst nur eins: ,Ich
will verstehen®. (1) Aber was wollte ich
verstehen:den Film, die Fiille seiner Bil-
der, den Reiz seiner Asthetik, vielleicht
auch den Sinn seiner Motive und seiner
Geschichte? — Oder wollte ich verste-
hen, was mir da zugestoffenist : meine ei-
gene leidenschaftliche Narrheit, die mir
der Film vorgespiegelt hat als Spiel um
Liebe und Macht? Wollte ich verstehen
nach dem Anspruch einer Sprache der
Liebe, die direkt ins Auge fassen will,
was mich verstort, befreit von jedem
Zwang zur Analyse?

Jeder Anspruch, diesen Film verstehen
zu wollen, verstrickt sich in die Dialektik
von Bild und Wissen, in die Spannung zwi-
schen Wahrnehmung und Erkenntnis,
Asthetik und Signifikanz, Zeigen und Sa-
gen. Das ist hier jedoch kein rein methodi-
sches Problem. Es ist auch ein zentrales
Thema dieses Films selbst, das ihn provoka-
tiv aktuell werden l4fit flir die gegenwiirtige
Situation der Leidenschatft, die heute unab-
lissig hin- und herpendelt zwischen ei-
nem gefrifigen Auge , das sich alles als
sichtbare Oberfliiche einverleiben will, und
einem intelligiblen Anspruch auf Szzz, der
die kulturgeschichtliche Tiefendimension
dessen erkennen will, was uns als Sexualitit,
Erotik und Leidenschaft erfahrbar ist.

Denn auf der einen Seite ist gegenwir-
tig eine Tendenz uniibersehbar, die sich in
einem Rausch des Bildes erfiillen will
Unablissig sprechen uns Bilder an und
provozieren uns, stindig nach mehr Bil-
dern zu gieren. Das Visuelle hat in Erotik
und Sexualitit Hochkonjunktur. Dietmar
Kamper spricht bereits von einer ,Bildfol-
ter* (2): Bilder sind zu unseren wirklichen
Sexualobjekten geworden, zu den Objek-
ten unseres Verlangens. Das pornographi-
sche Bild zeigt es am deutlichsten. In ihm
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tritt Sexualitiit als sichtbares Ereignis auf,
als eine reine, glatte Oberfliche, in die
nichts mehr eingeschrieben ist, kein Sinn,
keine Referenz. Alles liegt offen und unver-
hiillt vor unseren Augen — und tétet gerade
so, was einige trotz allem und immer noch
zu sehen wiinschen - Liebe und Leiden-
schaft (3).

Auf der anderen Seite steht diese ge-
wollte Erinnerung an eine Geschichte, in
der die menschliche Sexualitiit sich unter
der Bedingung des Sagbaren ausgebildet
hat. Vor dem geistlosen Riickzug, der sich
direkt auf das nackte Bild des Sexuellen
konzentriert, schiitzt die ,Sprache der Lei-
denschaften®, selbst wenn sie zunehmend
zu verstummen droht und einem miéchti-
gen Tabu unterworfen wird. Denn wir wis-
sendoch noch immer, daf die Leidenschaft
keine blofe Steigerung einer rein sexuellen,
natiirlichen Erregung ist, sondern eine er-
regende kulturelle Form, die innerhalb un-
serer Tradition unter die Bestimmung des
Sinns, der Sprache, des ,Geistes” getreten
ist: Verstorung des Herzens, romantisches
Schwirmen, imaginires Leiden, Bewufit-
sein eines moglichen Traums, deraufeinen
Sinn der Liebe zielt und jeden sinnlichen
Genuf transzendiert.

Verfiihrung : die grausame Frau ist ein lei-
denschaftlicher Film, wenn , Leidenschaft*
das Leiden des Geistes bedeutet, mehr sein
zu miissen als Sexualitit, und das Leiden
der Sexualitit anzeigt, weniger als Geist zu
sein (4). Und er ist zugleich auch ein semio-
logisch bewufiter Film: er ist sichtbare Kri-
tik der Leidenschaft, weil er uns die ver-
riickte Geschichtlichkeit und Semantik
zeigt, was kulturell das Leiden der Leiden-
schaft konstituiert.

Gegen Bildfolter und abstrakte Er-
kenntnisform lift der Film verstehen, daf
es einen leidenschaftlichen Blick nur gibt,
wenn im Bild der Objekte ihre kulturelle
Bedeutung eingeschrieben bleibt; und dafl
es ein leidenschaftliches Wissen nur geben
kann, wenn es der sinnlichen Erfahrung
moglicher Bilder verhaftet bleibt. Nur in
dieser Perspektive ist Verfiihrung: die grausa-
me Frau Thema der folgenden Uberlegun-
gen, die mit den schriftlichen Zeichen im

Film beginnen und bei jenem Blick enden,
dessen Objekte sich im Rhythmus des Ge-
zeigten und des Geheimnisvollen einstel-
len.

L. Die Schrift im Film

Der Film beginnt mit einem Text. Sein er-
stes Bild zeigt ein sprachliches Zitat. Es
steht da wie ein Motto, das uns den Anfang
eines Fadens (be)greifen lift, an dem ent-
lang wir erste Schritte ins Reich der Bilder
gehen kénnen. Wir lesen zu Beginn: ,Die
Verfiihrung als [llusion, als Teufel der Lei-
denschaft, untergribt die Macht der Erotik
durch die majestitische Macht des
Spiels. .. “ Mit diesem Zitat von Jean Bau-
drillard wird ein intelligibles Feld betreten,
indem die Verfiihrung eine zentrale thema-
tische Stellung einnimmt, in Opposition zu
all jenen Vorstellungen, die unsere Lebens-
formen sentimentalisch zu beherrschen
versuchen.

Gegen die verklirte Liebe und die se-
xualisierte Leidenschaft steht die Verfiih-
rung als eine dsthetische und zeremonielle
Form, ausgehend von ,einer ritselhaften
dual/duellhaften Beziehung, einer wer-
benden, starken und geheimnisvollen An-
ziehung zwischen Lebewesen und Din-
gen.“(5) Sie fordert heraus, arbeitet mit
Kunstgriffen und Verstellungen, mobilisiert
die List. Gegeniiber einer gesicherten und
erprobten Sprache der Liebe und ihrem pa-
thetischen Sinn manifestiert sie die Macht
des Scheins. Sie ist ganz und gar illusionir.
Und wenn es etwas gibt, das diese Illusion
real sein ldRt, dann allein die komplizierten
Regeln eines Spiels, das wie ein Ritual funk-
tioniert. Denn die Rituale erinnern uns wie-
der daran, dal die Menschen schon immer
iiber kiinstliche Formenund Spiele grofiere
Intensititen evoziert haben als {iber den
menschlichen Kérper (Sexualitiit) oder den
heiligen Code der Liebe.

Durch die schriftliche Widmung ge-
winnt Verfiihrung an Kontur. Thre kiinstli-
chen und initiierenden Formen werden ei-
ner Perversion zugeschrieben (gegeniiber
der Liebe und dem Sex ist die Verfiihrung
notwendig ,pervers®), die den Film nicht
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nur formal gegen jenen Sadismus wendet,
der nackt und logisch das Gesetz unseres
Begehrens zu enthiillen versucht. Wir kén-
nen den Film sehen als eine komplementi-
re Form zur leblosen Folter und kalten, be-
rechnenden Praxis, die den Genuf als tech-
nologischen Effekt einer korperlichen Ma-
schine erzwingt. Gewzdmet den Masochisten
und Doris : das lafit sich lesen als program-
matische Alternative zu einem ,minnli-
chen® Sadismus, wie er in Pasolinis ,Salo“
gezeigt worden ist. Gegen de Sade wird
erinnert an Sacher-Masoch, dessen
kiinstlerisch-literarisches ~ Spiel ~ seine
,weiblichen* Elemente im phantasmati-
schen Taumel eines ,Ubersinnlichen® vor-
fiihrt, ohne sie als solche zu benennen. Ist
Dorss ihre unbekannte, unerkannte Chiffre?

Der Titel des Films poinitiert dann das
Zentrum, von dem aus das geheimnisvolle
Phinomen der Verfiihrung strukturiert
wird : dse grausame Frau. In ihr ist jener Teu-
fel der Leidenschaft (,Malin Génie de la
Passion“) personifiziert, der nichts mehr
mit gottlicher Liebe, aber auch nichts mehr
mit sexuellem Reformliberalismus oder af-
fektloser Pornographie zu tun hat, es sei
denn, daf er sie zum Verschwinden bringt,
weil er sie in den oberflichlichen Abgrund
der Illusion verfiihrt. In Differenz zu ,dem*
Mann erscheint ,die“ Frau als verflihre-
risch, deren Grausamkeit den hohen Ein-
satz andeutet, mit dem das dual/duellhafte
Spiel gespielt werden wird.

IL. Das Sprechen im Film

,Beim Kino muf das Wort in seinem miind-
lichen Aspekt betrachtet werden.“ (6) Pa-
solinis populire Direktive klingt wie ein
phonozentrisches Axiom, das die Auf-
merksamkeit des Ton-Films auf den Klang
fixiert, auf die Stimme der Schauspieler, auf
ihr Sprechen, scheint in ihm doch all das
sinnlich ausgedriickt zu sein, was wir unver-
mittelt wahrnehmen wollen: Affekte, Ge-
fiihle, Seelenzustinde, Bewufitseinsakte.
Immer gilt die Stimme dem am nichsten,
was in ihr prisentiert wird (7). Sehen wir je-
doch genauer hin. Sehen? ,Mufi man ihnen
erst die Ohren zerschlagen, damit sie ler-

nen, mit den Augen zu héren? (8)

Bereits die Sprechweise des Alltags, die
uns im Film vorgefiihrt wird, ist nur vorge-
spielt. Der phonozentrische Realismus ist
ironisch gebrochen. Fast alles, was im Film
gesprochen wird, wirkt nimlich wie ein Zi-
tat dessen, was unseren Alltag rituell wer-
den 1. Immer geschieht alles im letzten Mo-
ment; hast du das Telefon bezahlt 2 vergyls nicht,
in die Reimigung zu gehen; du hast die Milch
vergessen; . .. Das sind keine authentischen
Auferungen, keine miindlichen Ereignisse
eines gewdhnlichen Sprechens, sondern
bestimmte Modifikationen einer allgemei-
nen Zitathaftigkeit, die jede Auflerung be-
reits von sich selbst trennt und ins Spiel der
Verfiihrung verstrickt hat. Nur deshalb ha-
ben sie Sinn. Sie spielen mit der Sprechwei-
se des Alltags und ziehen deren vermeintli-
che Natiirlichkeit in die Welt des reinen
Scheins.

Das wird deutlicher in jenen Dialogen,
die ihren Reiz aus der Tradition des eroti-
schen Diskurses beziehen. So ist z.B. die
Toiletten-Szene (Wanda/Herr Mihrsch)
kein Gesprich, bei dem wir stille Zeugen
veroffentlichter Gefiihle sein kénnten, son-
dern eine zitathafte Inszenierung dessen,
was sich im Ritual zwischen einem Maso-
chisten und einer Domina eingespielt hat:
das abwechslungsreiche und doch so ste-
reotype Changieren zwischen Herausfor-
derung und Zuriickweisung, Unterwiirfig-
keit und Stolz, Offenbarung und Ver-
schleierung. Redebruchstiicke und Hand-
lungsweisen wirken wie rhetorische Figu-
ren. Das Spiel mit ihnen lebt nicht zuletzt
aus der Tradition, die zitiert wird, um sie
zugleich zu parodieren: die Passion des
Leidenden nimmt komédiantische Ziige
an. Der Idealtypus des Masochisten wird
charakterisiert mittels eines isolierbaren
Charakterzugs, der in der Renaissance ,hu-
mor* genannt worden wire : parodiert wird
das Temperament eines Mannes, dessen
masochistisch-gespannte Phantasie in eine
Realitdt umschligt, deren verfiihrerischer
Charakter iiberraschende Losungen zu-
lifdt. Plétzlich erscheint Herrn Mihrschs
yHumor* als Toilette, der menschliche
Charakter als Auffangbecken ersehnter

Ausscheidungen.

Dagegen leben die Liebesszenen zwi-
schen Wanda und Gregor stirker durch das
Zitat der romantischen, schwirmerischen
Liebe und parodieren humoristisch die
,<Fragmente einer Sprache der Liebe®, die
immer wieder um die leeren, unbestimm-
ten Seufzer eines ,Ich liebe dich/Ich hasse
dich® (9) kreisen, mit dem ganzen Theater
der Rede, deren geflirchtetste Antwort lau-
tet: keine Antwort.”. Lzebst du mich noch? -
Kannst du mich noch lieben? Bist du gliicklich?
— Ich hasse dich. X

Wandas monologische Auferungenra-
dikalisieren die Zitathaftigkeit des Gesag-
ten. Thre Biihnenansprachen, mit denen sie
sich, im Rahmen ihrer erotischen Shows, an
ein Publikum wendet, das immer mehr ver-
schwindet (um schlieflich in den Zu-
schauern des Films aufzugehen), rezitieren
verflighares Vokabular und iiberlieferte
Texte, brechen tradierte Sprachformen aus
ihrem originiren Zusammenhang, bezie-
hen sie aber zugleich auf ihren Ursprung:
die masochistische Szene. Die Rede an die
~geliebten Untertanen und Untertaninnen,
die noch an die Mysterien der Sklaverei
glauben®, aber auch die Videotexte, in de-
nen sie koprophagische Direktiven und Re-
gieanweisungen an ein imaginires' Publi-
kum vortriigt oder aus der ,Histoire des
Obsessions” erzihlt, sind verstehbar als
kryptische Zitate oder geheime Anspielun-
gen, in denen sich eigenes und fremdes
Sprechen iiberschneidet und bricht, um das
Vielstimmige, das Stereophone der maso-
chistischen Phantasie ins Werk zu setzen,
ironisch gebrochen durch das schéne Bild
einer Wanda, der man nicht ansieht, daf} sie
von ,Scheifle” spricht.

III. Die Texte vor dem Film

Als Einflihrung in das Drehbuch von /Zer-
Jiihrung: die grausame Frau schreiben Moni-
ka Treut und Elfi Mikesch : , Einige Motive
des Drehbuchs stammen aus dem Roman
des Osterreichers Leopold von Sacher-Ma-
soch:’Venus im Pelz’ (1869 zuerst erschie-
nen)... Einzelne Zitate ausdem Roman er-
scheinen vor einigen Szenen des Dreh-
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buchs und werden dadurch als Motive
kenntlich gemacht.“(10) Mit der Anregung
durch diesen literarischen Text steht dem
Film eine Fiille von erzihlerischem Mate-
rial, szenischen Entwiirfen, poetischen
Strukturelementen und romanhaft-romati-
schen Erzihlformen zur Verfligung. Beson-
ders das Spiel zwischen Wanda und Gregor
zieht seinen Reiz aus dieser Erinnerung an
eine Zeit des 19. Jahrhunderts, in der die
Verstorung der Herzen einen Hohepunkt
erreicht hatte und nur durch ,perverse”
Mafinahmen kontrolliert werden konnte.

,Venus im Pelz“ dokumentiert zu-
gleich, dafl das masochistische Theater der
Grausamkeit nur zu verstehen/praktizie-
ren ist, wenn man es riickbezieht auf den
unerschopflichen historischen, literari-
schen, mythologischen Vorrat von Ge-
schichten, in denen die masochistische
Phantasie wurzelt. Denn im Roman findet
vor der masochistischen Aktion immer eine
literarische Lektiire, eine kiinstlerische Be-
trachtung, eine mythologische Erinnerung
statt, ohne die diese Praxis nur brutal, leer
und lustlos sein kénnte. — All das liegt dem
Film voraus, der jetzt, mit der ironischen
Distanz der Regisseurinnen, sein eigenes
Spiel machen kann. Am Ende desRomans
hatte sich das masochistischeErlebnis
riickblickend als ,dumme Geschichte® zu
erkennen gegeben. Auch der Film hat sie
schon lange hinter sich. Er kann sie verar-
beiten und mit jener doppelten Geste aufls-
sen, die den masochistischen Traum er-
schiittert und zugleich der Licherlichkeit
preisgibt. lch bin eine mysterisse Tyrannin. -
Das kann bejaht werden, wie Nietzsche die
Bejahung ins Spiel bringt, als Lachen und
als Tanz.

Ist ,Komik" die iiberraschende Lésung
einer Gespanntheit, die als unerwartete
Umschaltung auf einen anderen Seinsbe-
reich zustandekommt, so wird hier das Lei-
dender Leidenschaft komisch aufgelost, in-
dem es theatralisch inszeniert und iiber-
zeichnet wird. Indem die Dinge stilisierend
bis zum Auflersten getrieben werden, ver-
kehren sie sich plétzlich in ihr Gegenteil
und stiirzen in sich zusammen. ,Mir sind
die Peitschenhiebe sehr gut bekommen,
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der rosige iibersinnliche Nebel ist zerron-
nen.” (11) Das war die Moral der Geschich-
te, die der literarische Gregor erlebt hatte.
Die Wanda des Films wendet sie parodi-
stisch um in ihre komplementire Form: in
der verfiihrerischen Grausambkeit eines ty-
rannischen Spiels hebt sie jede sadistische
Gewalt auf und lifit mysterios die Hiebe
selbst als Phantasielésungen zerrinnen.
Material, Struktur und Gehalt dieser
masochistischen Phantasielsungen hat
Monika Treut in ihrer Untersuchung: Dre
grausame Frau. Zum Frauenbild bei de Sade
und Sacher-Masoch (Frankfurt und Basel
1984) detailliert herausgearbeitet und de-
konstruiert. Sie hat dabeiauch den humori-
stischen Aspekt dieser Phantasie aufgewie-
sen, in der alles so vollig ,verdreht“ und ver-
riickt erscheint: das vertraglich geregelte
Verhiltnis zwischen Herrin und Sklaven,
zwischen Liebesobjekt und idealistischem
Schwiirmer, wird durch {ibermifiigen Eifer
in sein Gegenteil verkehrt. Das Gesetz der
leidenschaftlichen Liebe wird durch Ver-
tiefung seiner Folgen humoristisch aufge-
lost. Wenn die Strafe fiir eine verbotene
Lust zur Bedingung dieser Lust erklirt
wird; wenn das Gesetz der masochisti-
schen Liebe, das die Verwirklichung libidi-
noser Wiinsche unter Strafandrohung ver-
bietet, zugleich das Gesetz ist, das zur Be-
friedigung dieser Wiinsche verpflichtet;
wenn durch Einhalten der Regeln gerade
jenes Gefiihlschaos heraufbeschworen
wird, das gebannt werden soll etc., - dann
ist das bereits die moderne Form des Hu-
mors, der sich nur in einem mysteriosen
Gelichter befreien kann. Dze grausame Frau
von Monika Treut hat damit, in der Form
einer wissenschaftlichen Schrift, ein Motiv
des Films vorbereitet, mit dem dsthetisch
dann gespielt werden kann. Sie hat die
,Venus im Pelz" analysiert als die Geschich-
te einer Leidenschaft, die alle Krifte des
verflihrerischen Scheins mobilisieren kann,
um sich zugleich lachend von ihnen zu be-
freien. Der Pathos des Ubersinnlichen, des-
sen Sinne sich in einen transzendenten Sinn
der Liebe zu versteigen drohen, kann nun
mit Humor aufgelést werden und sich als
das zeigen, was er nicht nur, aber auch ist:

inszeniertes Theater zur S(t)imulierung ei-
nes leidenschaftlichen Leidens.

IV. Die Schrift des Films

In unaufléslicher Differenz zur geschriebe-
nen Schrift ist der Film ein Medium der Pri-
senz. Wir sehen, was uns gezeigt wird; und
erkennen es aufgrund einer perzeptiven
Ahnlichkeit zwischen Zeichen und Ge-
zeigtem, die den Film immer diesseits oder
jenseits der verbalen Sprache stehen lifit,
ihm also jede ,Sprachihnlichkeit” verbie-
tet. Deshalb sind alle theoretischen Versu-
che, Filme wie eine Sprache zu analysieren,
nur vage metaphorische Umschreibungs-
versuche; und Filme, die sprachihnlich sein
wollen, indem sie sich einer verbalen Bot-
schaft unterwerfen, sind in der Regel ganz
einfach schlechte Filme, die umso mehr ih-
ren filmischen Stil preisgeben, je mehr sie
Sprache nachzuiiffen versuchen, je mehr
sie sprachlich ,bedeuten“ und aussagen
wollen.

Aber verbietet diese Sprachlosigkeit
des Films eine Suche nach seiner Ur-
sprungsschrift, einer Schrift, zu der wir zu-
riickkehren kénnen, um zu verstehen, was
uns der Film vor Augen flihrt? Das wiire ei-
ne Art film-schriftlicher Ur-spur, die das fil-
mische Bild eréffnen lift und zugleich sei-
ne , Tiefe" konstituiert.

Nur ein Film, der einmal Sprache war,
transzendiert seine Sprachihnlichkeit.

Vor hilflosen Vermittlungsversuchen,
Sprache und Film als getrennte Formen
wieder zusammenzubringen, schiitzt die
Riickkehr zu einer Ausdrucksgestalt, in der
Bild und Wort, Trdume und Erzéhlungen,
Erinnerungen und Texte noch einheitlich
zusammengehorten. Die Vermittlung von
Sprache und Film ist denkbar und realisier-
bar nur durch eine 7ono-graphische Erinne-
rung, die in ihren ikonischen Bildzeichen
auch die graphemische Spur dessen aufge-
hoben hat, was einmal geschrieben und er-
zidhlt worden ist.

Es sind nicht zufillig ,Sprach-Bilder*
(oder auch: ,Bild-Sprachen®) aus der rei-
chen Geschichte der masochistischen
Phantasie, die im Film vorgefiihrt werden.
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Denn Material, Struktur und Gehalt der
masochistischen Einbildungskraft (12) sind
schon immer ikonographisch gewesen:
Einheit von Literatur und Bild, sprachli-
chem und bildlichem Zeichen, Erzihlung
und Traum, Reflexion und Erinnerung. Die
grausame Frau, von der seit mythischen
Friihzeiten erzihlt wird, erschien stets wie
eine Traumfigur, als sinnliches Bild eines
Gedankens, der in einer Bilderschrift ge-
triumt werden kann.

V. Der Film nach der Schrift

Aber eine solche Riickkehr zu einer Ur-
schrift, die der Trennung von Bild- und
“Sprachzeichen vorausliegt, darf nicht zu
wortlich genommen werden. Sie ist zu-
gleich fiktiv und voller Illusion. Wir folgen
immer nur einer Spur, die uns semiologisch
in ein Reich der masochistischen Phantasie
verfiihrt, ohne von ihrer kulturgeschichtli-
chen Versprachlichung etwas wissen zu
miissen. Die Spur des Wissens, das uns der
Film zeigt, erscheint als Trugbild. Denn wir
kénnen nicht die Schriften und Texte se-
hen, die traditionsmichtigen Sprachbilder,
die im Film #duflerst kunstvoll in Szene ge-
setzt worden sind. Wir sehen die Bilder und
Szenen, wie sie gezezgt werden : nicht mehr
als Zeichen fiir etwas, auf das sie uns hin-
weisen, als Repriisentationen iiberlieferter
Geschichten, sondern als bewegliche Mo-
mente in einem #sthetischen Spiel, das sei-
ne eigene Struktur besitzt. Alle Zitate, An-
spielungen, Erinnerungen und Verweise,
die den Film wie eine Schrift lesen lassen,
heben sich auf in einer filmischen Prisenz
von Bildern, Einstellungen und Szenen, in
der die Spur des Wissens immer eine ,,Spur
des Erloschens der Spur® (13) ist.

Diese Bewegung macht/Verfiihrung: die
grausame Frau zu einem filmischen Kunst-
werk, das nicht nur an das Intelligible der
Leidenschaft erinnert und ihre ,Sprache®
isthetisch ausdriickt, sondern zugleich den
Sinn dieser Leidenschaft suspendiert: es
wird sichtbar, wie in jedem Augenblick der
iiberlieferte und iibermichtige Sinn aufge-
hoben wird, ohne dafl der Film dadurch
verliert, was ,Signifikanz“ genannt worden

ist. Es scheint mir, als verfolge der Film im-
mer eine doppelte Taktik: gegen die Natur
der Leidenschatft tritt er fiir den Sinn ein als
Produkt einer langen Geschichte; und ge-
gen das Wissen, das jedes Geheimnis in der
Form eines klaren Urteils 16sen will, stellt er
die dsthetische Utopre eines vernichteten Sinns,
die alles erschiittert, was wir gelesen haben
und zu wissen glauben. Man kann ihn se-
hen wie einen Comic, der vordergriindig
auflost, was in unseren Gedanken als tradi-
tionsgebundenes Wissen herrscht.

Ein wesentlicher Reiz des Films besteht
fiir mich darin, wie er den intelligiblen Sinn
der Leidenschaft transformiert hat auf die
Ebene des i#sthetisch Sichtbaren. Die
schmerzliche Geschichte der Leidenschaft
zeigt sich in jedem Bild, im Schein seiner
sichtbaren Oberfliche. An die Stelle des-
sen, was iiber die Leidenschaften gesagt
worden ist oder werden kann und unsere
Gedanken beherrscht, tritt die Intensitiit
von Bildern der Leidenschaft, deren Sinn
uns direkt ,vor Augen liegt".

Fiir dieses Zeigen, das nicht vor der
Schrift liegt, sondern ihr auf raffinierte Art
und Weise folgt, um dabei ihre Intelligibili-
tit verschwinden zu lassen, flihrt der Film
eine Chiffre vor: den Blick. In ihm verbin-
den sich Auge und Sinn, Bild und Wissen.
Wir kennen ihn durch die Texte, aus denen
der Film zitiert: Was fir schine Augen du
hast. Ste sind fast noch ungliicklicher als gestern.
Ste lerden. Das zitiert den leidenden Blick
des Masochisten, dessen Schwiirmerei im
Blick einen letzten Zufluchtsort besitzt,
zugleich Antwort auf den verfiihrerischen
Blick der grausamen Frau, der nie eindeutig
ist, sondern immer ambivalent zwischen
den Méglichkeiten der Bestrafung und des
Liebesversprechens spielt. Diese Reihe lifit
sich fortsetzen : Justines unsicher-neugieri-
ge Blicke; Friederikes heimliches Auge; die
herausfordernd-unterwiirfigen Blicke des
Journalisten; Carens zunehmend ent-
tiuschter Blick, der zeigt, daf aufdem Feld
der Liebe die schwersten Wunden mehr
aus dem erwachsen, was man zu wissen
glaubt, als aus dem, was man sieht;und
nicht zuletzt die voyeuristischen Blicke des
Publikums im ,Theater der Erotik®, Spie-

gelbilder unserer eigenen Schaulust, die
sich im Sehen diesesFilms zugleich von
dem l6sen kann, mit dem wir im alltéigli-
chen Leben zu kimpfen haben. Besteht das
Leiden der Leidenschaft nicht zuletzt in ih-
rer ,Sagbarkeit*, in deren diskursive Miih-
len sie seit Jahrhunderten geraten ist, so
evozieren die Bilder, wie sie in Verfiih-
rung: die grausame Frau isthetisch  sicht-
bar gemacht worden sind, eine Lust der
Leidenschaft, die sich spielerisch auch von
dem entfernen kann, was im Kampfum An-
erkennung und Liebe herrscht: Ernst, Ver-
zweiflung und Sinn. Gerade indem er die
Sprache der Leidenschaft voraussetzt und
verarbeitet, hat der Film sich und uns von
ihr befreit.

(1) Roland Barthes, Fragmente einer Sprache
der Liebe, Frankfurt 1984, S. 243.

(2) Dietmar Kamper, Bildfolter. Von der gestor-
ten Liebe zur reibungslosen Sexualitiit, in : Chri-
stoph Wulf (Hrsg.), Lust und Liebe, Miinchen
1985, S. 381-394.

(3) Vgl. ebd., S. 386 : ,Die vollendete Sichtbarkeit
ist der Tod des Geschehenen, der Liebe.“

(4) Vgl. Gert Mattenklott, Sexualititund Leiden-
schaft, in: Ch. Wulf (Hrsg.), Lust und Liebe,
2.a.0,, S. 216-235.

(5) Jean Baudrillard, Laft euch nicht verfiihren,
Berlin 1983, S. 7

(6) P.P.Pasolini, Ketzererfahrungen, Frankfurt/
Berlin/Wien 1982, S. 251.

(7) Besonders Jacques Derrida hat diesen Pho-
nozentrismus wiederholt kritisiert. Vgl. bes. Jac-
ques Derrida, Grammatologie, Frankfurt 1974.

(8) Friedrich Nietzsche, Also sprach Zarathu-
stra, in: Werke VI/1, Kritische Gesamtausgabe,
S. 12.

(9) Vgl. Roland Barthes, Fragmente einer Spra-
che der Liebe, a.a.0., S. 136.

(10) Drehbuch 1983/84, copyright Hyine I/IL
(11) Leopold von Sacher-Masoch, Venus im
Pelz, Frankfurt 1980, S. 138.

(12) Vgl. Monika Treut, Die grausame Frau.
Zum Frauenbild bei de Sade und Sacher-Ma-
soch, Frankfurt und Basel 1984.

(13) Jacques Derrida, Die différance, in: J. Derri-
da, Randginge der Philosophie, Frankfurt/Ber-
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Chris Bezzel

Der ,miannliche” Code

1.

Der Sprachcode dieser Gesellschaft ist
yminnlich“ (1) (ebenso wie seine wis-
senschaftliche Beschreibung/ Normie-
rung ,minnlich” ist).

Baudrillard hat in seinem Buch ,Der
symbolische =~ Tausch  und  der
Tod“(Miinchen 1982) gezeigt, wie
Minnlichkeit und Sprachcode zusam-
menhingen. Die Basis dieses Prozesses
liegt nach ihm in der ,erotischen Signifi-
kation“ (161, d.h. der Reduzierung des
menschlichen Kérpers auf ein Zezcien im
dualistischen Sinn von Saussure, nach
dem das sprachliche Zeichen nichts ist
als die von der Realitit abgeloste,

- willkiirliche Relation eines Zeichentri-

gers (oder Lautbildes oder Signifikan-
ten) mit einem Zeicheninhalt (oder Be-
griff oder Signifikat).

Im Gegensatz zu einer ,symboli-
schen Ordnung®, in der Mann und Frau
eine ambivalente Einheit ebenso bilden
wie die sprachlichen Elemente im Ge-
dicht in einer ambivalenten, reversiblen
Beziehung stehen, werden in der funk-
tionalen Ordnung des Sprachcodes und
der Koérper als Zeichen die Elemente
(Teile, Terme) polarisiert, sie bilden ein
sprachliches bzw. sexuelles Bi-nom
(162; einen,,Bi-pol“ 186) Mann und Frau,
Signifikant und Signifikat werden rein
differentiell (und formalistisch-inhalts-
los) bestimmt.

In Analogie zur politischen Okonomie,
in der Gebrauchswert und Tauschwert ein
Bi-pol bilden und der Tauschwert zum
Aquivalent (und im Geld zum allgemeinen
Aquivalent) wird, wird sprachlich der Signi-
fikant und korperlich das Maskuline zum
ymarkanten Term“ (162), zum - dann -
phallischen #err schlechthin. Damit wird
mit der ,Natiirlichkeit" gebrochen : mit der
Ambivalenz in der poetischen Sprache, mit
der Ambivalenz der symbolischen Ge-
schlechterbeziehung. Indem der Phallus als
Minnlichkeits-Signifikant zum Korper-
Aquivalent (als Zeichen) wird, wird der
Korper der Frau ,von einer phallischen
Ordnung annektiert” (162), er wird das all-
gemeine Aquivalent fiir den Phallus (161).
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DerKorper der Frau wird zum ,Schlufistein
der politischen Okonomie des Korpers®
(161), er signifiziert, ,bedeutet” jetzt das
4Erscheinen des Phallus* (ib.), nach Bau-
drillard gipfelnd im Striptease einerseits, im
Mannequin andererseits, das nicht die ima-
gindre, sondern ,die wirkliche Kastration
der Frau® (170) darstellt.

Dem ,Phallus-Exchange-Standard*
(182), wie Baudrillard sagt, entspricht im
sprachlichen Code des zweckrationalen
Diskurses die Herrschaft des sprachlichen
Signifikanten im System des Codes, des
sprachlichen Tauschwerts. Hier herrscht
die Saussursche ,langue® (2), fiir die die
konkrete, wirkliche Sprache (der Dichtung
wie des nichtentfremdeten Alltags) als ,pa-
role® nur die Exekutive der ,langue“ist. Die
konkrete Sprache untersteht dem , Diskurs
der Macht“ (338) ebenso wie der Phallus als
LBild* (158), die ,phallische Simulation®
(161), als ,Fetisch-Objekt" (159) die wirkli-
chen Kérper unterdriickt (3).

In dieser strukturalen Ordnung wird
konsequent die ,Sexualitit” (als Reduktion
der ambivalent-symbolischen Geschlech-
terbeziehung) zum Zeichen: der Phallus ist
der Signifikant, die Sexualitit der signifi-
zierte Begriff, das Signifikat.

Geschlechtlichkeit wird zeichenhaft-
eindeutig, sie wird zum blofRen #er# redu-
ziert, — so wie durch den Code des rationa-
len Diskurses ein-deutige Zeichen, auch
Jnformationen“ genannt, entstehen. Der
yunendlichen Linearitdt“ (312 ff) der nach
dem Code des Binarismus (1/0, 1/0 usw.)
akkumulierten ,Informationen® entspricht
sexuell die quantifizierte Lustproduktion
der sexuellen ,Befreiung*.

Ubrigens gehen nach Baudrillard politi-
sche Diskriminierung der Frau und Feti-
schisierung des Korpers der Frau im Zei-
chen des Phallus zusammen (162).

2

Wenn - nach Baudrillard - Code und
,Minnlichkeit* zusammenhingen, dannist
Widerstand gegen die Semiokratie der
,Minnlichkeit* analog (oder sogar homo-
log) zum Widerstand gegen den repressi-
ven Code, die terroristische Bestimmung

der Sprache als binires Zeichen-System.
Fiir Baudrillard ist die Poesie (aller Zeiten)
das hervorragende Beispiel, das Modell des
Widerstandes gegen die funktionale
Sprachordnung, die genufivolle Zersto-
rung des Codes des rationalen Diskurses,
und man darfjetzt wohl hinzufligen : die ge-
nufvolle Zerstérung des Codes des ratio-
nalen Diskurses der phantasmierten
,Minnlichkeit“. (Wie noch deutlich wer-
den wird, fiihrt das nicht zu einem blofien
Umschlag der Art, daf jetzt — in schlechter
Negation - ein sog. , Weibliches" die Poesie
durch-herrschte, durch-fraute : eine Poesie
als ungetrennte weibliche, als weibliches
Schreiben sans phrase kann es in der sym-
bolischen Logik, in der Logik des Ambiva-
lent-Symbolischen von Baudrillard nicht
geben.)

Der ,minnliche“ Code der Trennung
kann und muf in der Poesie und ansatzwei-
se in der konkreten Sprache, die sich dem
linguistischen Imperialismus entzieht, ver-
nichtet werden, insofern in ihr das dichoto-
me Zeichen selbst permanent vernichtet
wird, insofern Poesie ein Prozefl der Zei-
chen-Konsumation, der Annullierung von
Signifikanten und Signifikaten (!) ist. Dich-
tung, heiflt das, filhrt den symbolischen
Tausch im Innern der Texte vor (vgl. 313).

Gegen den Schein der Bivalenz, des Bi-
narismus, des sexuellen Bipols sind in /#77%-
lichkeitsprachliche Elemente keine ,Zei-
chen®, sind in Wirklichkeit Mann und Frau
als ,Teile“ der sexuellen Differenz ,keine
Terme* (187). Nur durch Abstraktion und
Reduktion entstehen sprachliche und ,se-
xuelle“ Werte. Fiir Baudrillard liegt — dem-
gegeniiber - die Begriindung des symboli-
schen Tausches in der ,Beziehung des Sub-
jekts zu seinem eigenen Mangel“(176),d.h.
symbolischer Tausch griindet auf dem ge-
fiihlvollen Mangel jedes der beiden Ge-
schlechter. Und der Kérper des symboli-
schen Tausches ist ebenso ein ,Anti-Ob-
jekt" (180) wie das gelungene Gedicht An-
ti-Diskurs, Anti-Sprache, Anti-Objekt ist.

Kérperliche Beziehung als symboli-
scher Tausch (oder ,Liebe") liquidiert die
Sexualitiit als Begriff, und sie 16st ,anagram-
matisch nach dem symbolischen Gesetz
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der Reversibilitit den Phallus als Signifikan-
ten auf (in der Utopie ,fickt®, falls der Aus
druck dann noch gebraucht wiirde, die
Frau den Mann ,ebenso wie®, falsch: an-
ders als heute der Mann die Frau).

Sprachliche Titigkeit als symbolischer
Tausch in der Poesie liquidiert den abstrak-
ten, eindeutigen (aber auch den zweideu-
tig-ambigen und den quantitativ-polyva-
lenten) ,Begriff*, das Signifikat, und sie - die
poetische Titigkeit - 16st die Signifikanten
anagrammatisch auf — ohne Resz, der nach
Baudrillard immer einer Okonomie an-
heimfillt, ihren Beginn markiert, ihre Mog-
lichkeitsbedingung ausmacht.

Kérperlicher symbolischer Tausch zer-
stort die Logik der Geschlechts-Differenz
als sexuelles Signifikat, sie stiftet eine ,,Uto-
pie des Signifikats“: ein Nirgends der Be-
grifflichkeit, ein Nichts der Trennung von
Tod und Leben, deren Ambivalenz sie viel-
mehr realisiert.

Poetisch-symbolischer Tausch zerstort
die Logik des ,minnlichen“Urteils als
sprachliches Signifikat, sie stiftet eine ,,Uto-
pie des Signifikats“(334). Poetische Sitze
heben das Gesetz des Widerspruchs auf.
Kristeva hat von einem , Tetralemma“ ge-
sprochen. Angewandt auf die Kon-Junk
tion von Poesie und Korperlichkeit, konnte
man das Tetralemmaz.B. so verdeutlichen:

Ich bin ein Mann

Ich bin kein Mann

ich bin ein Mann und kein Mann

Es stimmt nicht, daf} ich ein Mann bin

und keiner bin (vgl. Kristeva 188).

Nach Baudrillard kénnen die todlichen
Trennungen einzig und allein durch den
Zyklus, die Zyklen des symbolischen Tau-
sches aufgehoben werden, dadurch, daf}
die wirkliche Ambivalenz von Tod und Le-
ben, ,minnlich“ und weiblich, Signifikant
und Signifikat usw. (wieder) erkannt, erfah-
ren und gelebt wird. Durch die Unte-driik-
kung des Lebens, durch die Verdringung
des Todes ist unsere Kultur eine , Kultur des
Todes“, und der Koérper ein ,Massengrab
der Zeichen® (153).

Die Kultur der ,Minnlichkeit” und des
Todes beenden, heifit sprachlich: den
Code als bindres Zeichensystem, den

.
b,
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Zeichenbegriff, die Trennung von Signifi-
kant und Signifikat zerstoren. Signiftkanz
tritt an die Stelle des differentiell-funktiona-
listischen Bedeutungs- und Sinnbegriffs.

Wenn und insofern die ,Minnlichkeit*
als Repressions-Zeichen zerstort wird und
also die Dichotomie des Zeichen-Begriffs
und damit es selbst, bedeutet das nicht, wie
inzwischen klar ist, die Ersetzung durch
~Weiblichkeit“. Als sogenannte ,Frau® ist
die Frau die schlechte Aufthebung dessoge-
nannten ,Mannes®. Es geht um das Ende
der Trennungen ebenso wie um das Ende
des Identitatsprinzips (siehe Uni-Sex!), nach
dem a/les bestimmbar, benennbar, versteh-
bar, erklirbar, normierbar, beherrschbar,
kontrollierbar, unterdriickbar ist. Aufzuhe-
ben ist die reale Herrschaft ebenso wie eine
mogliche Frauschaft.

Die Ambivalenz des Geschlechtlichen,
der von beiden Geschlechtern je spezifisch
gefiihlte Mange/ und die immer neue
Beendigung dieses Mangels durch das am-
bivalente Ausleben der Differenz im sym-
bolischen Tausch wird den Aon der Tren-
nungen beenden.

Immer schon hat die Ambivalenz des
Poetischen den symbolischen Tausch im
Innern der Texte verwirklicht. Die poeti-
sche Sprache - und das ist ihre Chance - ist
weder minnlich noch weiblich, sie ist
minnlich/weiblich, allerdings und fiir lan-
ge Zeit mit einer Dominanz des ,, Weibli-
chen* als dringend nétigen Gegenpols. Die
geschichtliche Linie lduft dabeiimmer quer
zum biologischen Geschlecht : von Sappho
zu Trakl, von Lukrez zu Hélderlin, von Ca-
tull zu Goethe, von Claudius zu Celan, von
Droste-Hiilshoff zu Eich, von Alkman zu
Arp usw.

|

Ich gehe davon aus, daf in und mit diesem
theoretischen Ansatz von Baudrillard das
Problem der sogenannten Unverstindlich-
keit sowohl impliziert als auch gelost ist:
yunverstindlich® wire danach die - in zu
diskutierenden Abstufungen auftretende
notwendige Form von Kunst, wenn und weil
sie sich (spdtestens seit dem Zeitalter des
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ersten Simulakrum der ,Imitation®, d.h. seit
derzunehmenden Beseitigung des Symbo-
lischen zugunsten des ,Zeichens®) als Wi-
derstand gegen jede Erscheinungsweise
des Codes (der Begriff kann gar nicht weit
genug gefalit werden) begreift.

Allerdings: jedes mifllungene Gedicht
ist zwar meistens nur schlecht getarnter
Code, sein Mifilingen zeigt sich in der De-
codierbarkeit, in der Moglichkeit, seinen
sogenannten Gehalt begrifflich zu dechif-
frieren oder zu destillieren. Aber: das mif3-
lungene Gedicht kann sich awch einer
schlechten Form von ,Unverstindlichkeit*
verdanken, die in Wirklichkeit nur Vernebe-
lung ist. Vielleicht wird poetologisch-analy-
tische Arbeit in Zukunft, und unterstiitzt
durch Bemiihungen wie die von Baudril-
lard, zeigen konnen: daR das Nebel-Ge-
dicht weiter nichts ist als die — wie immer
sympathische — abstrakte Negation des ter-
roristischen Codes, d.h. Flucht, nicht
Kampf, nicht Widerstand.

(1) Die Anfiihrungsstriche bedeuten, was seit
Lacan klar ist, da es sich nicht um eine symboli-
schePosition handelt, nicht um eine individuell-
reale; gerade die Symbolik vermag eine repressi-
ve Gewalt zu erreichen, die realen Personen mit
bestimmten anatomischen Geschlechtsmerk-
malen nicht aufrecht zu erhalten méglich wiire.
(2) Linguistisch ist es wichtig hier anzumerken,
daf Baudrillard mit dieser Bestimmung des Sig-

nifikanten als des herrschenden Terms, der die’

Jangue* gewissermaflen ausmacht, so daf das
Signifikat der ,parole” zuzuschlagen wiire, den
allerdings bekanntlich #uflerst ungesicherten
Boden der Saussureschen Theorie verlafit.

(3) Diese Uberlegung ist meines Erachtenszura
dikalisieren : weil sich der Phallus als simuliertes
,Bild“ verselbstindigt - iibrigens analog dem
,Lautbild“ des Saussureschen Signifikaten, der
ja,bereinigt von der phonischen Masse/Materie,
nur als ,image acoustique® zu denken ist -, Re-
pression also in seinem Namen von ihm her -
und nicht mehr notwendig vom Korper, der Per-
son des Penistrigers Mann — geschieht, dann
kann und wird reale Unterdriickung mit notwen-
digkeit ebenso im Namen des Phallus durch Va-
gina-Trigerinnen geschehen, was jedem denk-
fihigen Mann biographisch oft genug klar wird.
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Der satanische Engel und das Gliick

Die Namen Walter Benjamins

Groe Werke machen hiufig durch ihr blofRes Prestige die exzen-
trischen, ja abstrusen Aspekte der Themen und Thesen vergessen,
von denen sie handeln. Zumal Schulbildungen sind geeignet,
hochgradig unplausible Theorien vor der Kritik heiliger Niich-
ternheit zu immunisieren. Darin liegt zweifellos auch ihre Produk-
tivitit, wire anders doch das unwahrscheinlich und abwegig
Scheinende ohne jede Aussicht auf Durchsetzung oder auch nur
Anerkennung. Mit dem nur unplausibel Scheinenden aber kann
sich unter dem Schutz auratischer Autorennamen und treuer
Schulbildung auch das tatsiichlich Abwegige dauerhaft etablieren.
Ob Brot und Wein sich wirklich eucharistisch in Christi Leib und
Blut wandeln, ob Selbstbeziiglichkeit ein urspriingliches Datum
des Subjekts ist und ob es den gerechten Tausch gibt, ist hochst
problematisch, wird aber von Thomas von Aquin, Kant und Adam
Smith so kanonisch beglaubigt, da! Scholastiker, Transzendental-
philosophen und Wirtschaftsliberale nach dem Bild solcher Theo-
rien Kirchen, Fakultiten und Volkswirtschaften einrichten. Die
Geschichte der realen Effekte theoretischer Verkennungen ist
noch zu schreiben (1).

In seinem Dialog Der Liigenfreund oder der Unglaubige hat Lu-
ciandie Rituale solcher Beglaubigungen eindringlich beschrieben.
Auch sie folgen dem Gesetz der Gesetze, danach gilt: auctoritas,
non veritas facit legem. Es erfordert, so die einsame Erfahrung von
Lucians Protagonisten Tychiades, nicht bloff Verstand, sondern
auch Kraft, um der Liigenerzihlung des hochangesehenen Ari-
gnotus nicht zu verfallen und sich ,weder von seinem Pythagorii-
schen Haarkopfe noch von seinem Rufaus der Fassung bringen zu
lassen®.(2) Im Namen des ,kriiftigen Gegengiftes“ zu ,hohlen und
windichten Hirngespinsten®, im Namen der ,gesunden Vernunft*
(3) verweigert sich Tychiades denn auch konsequent der Anmu-
tung, auf den moglichen Hintersinn von Arignotus’ Liigenge-
schichte einzugehen:schildert sie doch eine Gespenster-und Gei-
steraustreibung durch die Anrufung eben von Gespenstern und
Geistern.

Damit hat Lucian eine der iltesten und bis heute heikelsten
denktypologischen Kontroversen iiberhaupt exponiert. Denn es
ist strittig seit jeher, ob die aufgeklirte Kritik der ,gesunden Ver-
nunft” sich auf die Kategorien des Kritisierten auch um den Preis
ihrer méglichen Infektion, ihrer Verunreinigung einlassen soll und
darf. Lehnt sie dies ab, wird sie so beeindruckend niichtern bleiben
wie der Aufklirer Tychiades und - so folgenlos. Vertraut Vernunft
aber dem homerischen Satz, nur der Speer, der die Wunde schlug,
konne sie auch wieder heilen, so wird sie, da mit dem Kritisierten
die Kategorien teilend, nicht an den unverniinftig Enthusiasmier-
ten vorbeireden, Effekte erzielen und - sich bis zur Selbstaufgabe
auf die unverniinftigen Abenteuer von Listen, Magien und
Geistergeschichten einlassen.

Es gehort zu den Eigentiimlichkeiten der Benjamin-Rezep-
tion, daff sie sich aufdieses schlichte Elementarstiick der Dialektik
von Aufklirung kaum eingelassen hat. Dabei ist es flir Benjamins
~kleine Schreibfabrik“ (4) selbst ganz offenbar entscheidend. Ab-
wegigeres, Widerspriichlicheres und Befremdlicheres wird in
theoreticis nicht produziert worden sein als in jener herrlich ana-
chronistischen Nﬁmufaktur, die spiter um jeden Preis Fabrik sein
wollte. Und es diirfte allein der Aura und der Autoritiit seines Na-
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mens zu verdanken sein, wenn nicht hiufiger Erstaunen, Kopf-
schiitteln und Entsetzen sich einstellt bei der Lektiire und Rekapi-
tulation von Benjamins Texten. Steht in thnen doch u.a. zu lesen,
dafl Sterne unser Schicksal entscheiden, da dieses dem Vogelflug
sich ablesen lifdt, daf} Biicher und Prostituierte viel gemein haben,
dafl der Abfall kapitalismustheoretisch relevanter sei als die Pro-
duktion, daf 'Allegorie’ zu den soziologischen Grundbegriffen
zihle, dafl Novalis im Vergleich zu einem kaum bekannten roman-
tischen Naturspekulanten wie ein Volksredner sich ausnehme,
dafl die Wahlverwandtschaflen kein Eheroman und Brecht ein
Theologe seien, etc.

Verwunderlich ist, dafl {iber dergleichen nicht mehr Verwun-
derung herrscht. Kann doch kaum ein ernsthafter Zweifel daran
bestehen, daR Benjamin sich wie kein zweiter unter seinen linksin-
tellektuellen Zeitgenossen auf Abwegiges, ja Obskures eingelas-
sen hat. Nun ist es ein Benjamin wohlbekanntes Motiv esoteri-
schen Denkens tiberhaupt, methodisch den Umweg (5), ja den
Ab- oder Holzweg zu privilegieren. Denn der intentio obliqua
werden gerade um ihrer abwegigen Entfernung von einer deutli-
chen Problemlage willen Einsichten zuteil, die der intentio recta
systematisch verwehrt sind. Die Nebenwege fiihren, um eine von
Paul Klee zum Riitselbild (6) gestaltete Bibelwendung aufzuneh-
men, eher zur Erlésung als der gradlinige Hauptweg; und das Je-
suswort (Joh. 14,6), er sei der Weg, die Wahrheit und das Leben,
sofern niemand zum Vater komme denn durch ihn, hat den Um-
weg geradezu zur neutestamentarischen Methode selbst erklirt.

Solcher Methode ist Benjamin gerade dann verpflichtet, wenn
er zentrale Motive seines Denkens kunstvoll verritselt. Weif} er
doch, daf} ,das Werk die Totenmaske seiner Konzeption* (IV,107)
(7) ist. Eines der zentralen, wenn nicht das zentrale und eben des-
halb stets erneut allegorisch verritselte Motiv Benjamins ist das
des Gliicks. Es ist dem fiir sein Denken gleichermafien zentralen
Motiv des Namens wahlverwandt. Intensiver, ja verzehrender
diirfte im 20. Jahrhundert keiner dem Gliick nachgedacht haben
als derjenige, dessen Namen gleich doppelt, nein: vielfach Gliick
verheifit. Ein Gliick freilich, das dem trostlosen Ungliick gespen-
stisch naheliegt.

Mit dem Namen Benjamin bedachte Jacob den jiingeren Sohn
aus seiner Ehe mit Rahel, aus der auch Joseph hervorgegangen
war. Der Name meint, so hat es schon Luther angemessen in sei-
nen Bibel-Marginalien kommentiert, den ,rechten Sohn®, den
Sohn der Rechten (der rechten Ehefrau) oder eben auch den Sohn
des Gliicks. Dieser Name ist nun allerdings ein viterlicher Gegen-
name zur voraufgegangenen miitterlichen Benennung, die aus
dem Geist des Ungliicks erfolgte. Rahel, die nach der schweren
Geburt starb, hatte ihren Sohn BenOni (Sohn der/meiner
Schmerzen) genannt: ,Vnd sie (Jacobs Familie) zogen von
BethEl/ Vnd dan noch ein Feldwegs war von Ephrath/ da gebar
Rahel/ Vnd es kam sie hart an vber der geburt. Da esjraber so sawr
ward in der geburt/ sprach die Wehmutter zu jr/ Fiirchte dich
nicht, denn diesen Son wirstu auch haben. Dajraber die Seele aus-
gieng / das sie sterben muste / hies sie jn BenOni/ Aber sein Vater
hies jn BenJamin.“(8)

Daf die Eltern Walter Benjamins — mit welchem Grad an Luci-
ditdt auch immer - an die alttestamentarische Szene dachten, als



sie ihren Sohn tauften, ist hochwahrscheinlich. Schon die Wahl
des Vornamens Walter legt die Vermutung nahe, daf} die Eltern
wiinschten, Gliick moge iiber dem Lebensweg ihres Sohnes wal-
ten (9). Und die hohe Sensibilitéit der Eltern bei der Namenswahl
hat eine der wenigen autobiographischen Aufzeichnungen Wal-
ter Benjamins gleich in den Anfangssitzen herausgestellt. Sie ist in
in zwei Versionen am 12. bzw. 13. August 1933 aufIbiza entstan-
denund trigt jeweils die eigentiimlich-ritselhafte Uberschrift Age-
silaus Santander. Die ersten Sitze der zweiten und endgiiltigen
Version lauten: ,Als ich geboren wurde, kam meinen Eltern der
Gedanke, ich konnte vielleicht Schriftsteller werden. Dann sei es
gut, wenn nicht gleich jeder merke, dafd ich Jude sei. Darum gaben
sie mir aufler meinem Rufnamen noch zwei weitere, ausgefallene,
an denen man weder sehen konnte, dafl ein Jude sie trug, noch dafy
sieihm als Vornamen gehérten. Weitblickender konnte vor vierzig
Jahren ein Elternpaar sich nicht erweisen. Was es nur entfernt fiir
moglich hielt, ist eingetroffen. Nur die Vorkehrungen, mit denen
es hatte dem Schicksal begegnen wollen, setzte der, den es betraf,
beiseite. Anstatt ihn nimlich mit den Schriften, die er verfafite,
offentlich zu machen, hielt er es wie die Juden mit den zusitzlichen
ihrer Kinder, der geheim verbleibt. Ja diesen selber teilen sie ihnen
erst mit, wenn sie mannbar werden. Weil sich nun aber dieses
Mannbarwerden im Leben mehr als einmal ereignen kann, viel-
leicht auch der geheime Name gleich und unverwandelt nur dem
Frommen bleibt, so kann dem, der es nicht ist, dessen Wandel sich
wohl mit einem neuen Mannbarwerden mit einem Schlage offen-
baren. So mir. Er bleibt darum nicht minder der Name, der die
Lebenskrifte in der strengsten Bindung aneinanderschliefit und
vor den Unberufenen zu hiiten ist.“

Gershom Scholem, der diesen Text edierte, hat die Eingangs-
wendung von den zwei ausgefallenen Geheimnamen, die der
Sohn von den Eltern erhielt, fiir eine ,Fiktion* gehalten und die
Namen der Textiiberschrift fiir die selbstgewihlten des Schriftstel-
lers erklart. Wenn auch frei gewihlt — iiberdeterminiert sind sie ge-
wifl. Agesalius [l war der Name eines Spartanerkonigs (ca. 444-360
v. Chr.), der bereits im Altertum sprichwortlich wurde. Denn er,
der siegreiche Feldherr, lahmte, und von ihm wird wohl deshalb
auch ein Ausspruch iiberliefert, den er gegeniiber Kénig Agis ge-
tan haben soll: ,Ich scheine dir Ameise, aber ich werde einmal Lé-
we sein.” In seiner Benjamin wohlbekannten Schrift iiber den 4c/z-
zehnten Brumaire des Louis Bonarparte hat Marx diesen Ausspruch
zitiert (11) und auf den Machtkampf von 1851 zwischen Bonar-
parte und dem Parlament bezogen. Der Sinn ist eindeutig und trifft
sich mit Tendenzen anderer, noch drastischerer Formulierungen
bei Marx, die trotzdem von der marxistischen Fortschrittsortho-
doxie hartnickig tiberhort, von Benjamin hingegen entschieden
aufgegriffen wurden: historische Prozesse tendieren eben in dem
Mafle zum ungliicklichen Ausgang, in dem die insistent wieder-
kehrende Kraft des Verdringten, Gestiirzten, Erlahmten und ver-
meintlich endgiiltig Uberwundenen unterschitzt oder gar
schlicht ignoriert wird — zentrales Motiv von Benjamins Passagen-
Werk, das unermiidlich der Resurrektionskraft des Abgelebten
nachfragt.

_ Aber damit ist die Wahl des ersten Namens in der zweiteiligen

Uberschrift noch keineswegs hinreichend motiviert. Benjamin sah
sich geradezu rituell dem Vorwurf linksintellektueller Freunde -
Brecht voran — ausgesetzt, seine Arbeiten seien abwegig, verstie-
gen und politisch schlechthin irrelevant. Er konnte dagegen die -
rezeptionsgeschichtlich wohlbegriindete - Hoffnung setzen, gera-
de das peripher, eben ameisenhaft gering Scheinende moge sich
als stark erweisen. Wer etwa unter marxistischen Theoretikern
hitte es aufler Benjamin und Bloch nach Marxens Verdikt {iber
den ,toten Hund“ Religion noch fiir méglich gehalten, daf die
Idee der Theokratie sich in so unterschiedlichen Zusammenhin-
gen so machtvoll entfaltet wie in Israel, im Iran und in Irland?

Doch damit nicht genug. Die Wahl des Namens Agesilaus
kennt weitere Motive; Motive, wie sie profaner und sakraler kaum

sein konnten. Das profane Motiv: Benjamin lahmte eben zu der
Zeit, als er seinen ritselhaften Text verfafite (12). Und er spielt in
diesem Text ganz zweifellos auf einen groflartigen lahmen Kamp-
fer an, der wahrhatft das sakrale Komplement zum profanen Agesi-
laus heifen darf: auf Benjamins Vater Jakob, der am Jabbok mit
keinem Geringeren als einem Engel, vielleicht gar mit Gott selbst
um dessen Segen rang (13).

Vorbereitet aber ist das Gliick des errungenen géttlichen Se-
gens durch die weltliche Versshnung mit dem ungliicklichen Bru-
der Esau. Als Jakob mit seiner groffen Familie hinter seinem Hirten
herzieht, die Esaus Zorn mit grofziigigen Geschenken (14) ver-
sohnen sollen, bleibt er unvermittelt allein zuriick. ,Da rang ein
Man mit jm bis die morgenréte anbrach. Vnd da er sahe/ das er jn
nicht vbermocht/ riiret er das Gelenck sein hiifft an/ Vnd das ge-
lenck seiner hiifft ward vber dem ringen mit jm/ verrenckt. Vnd er
sprach/ Las mich gehen/ denn die morgenréte bricht an/ Aber
erantwortet/ ich las dich nicht du segenest mich denn. Er sprach /
Wie heissestu? Er antwortet/ Jacob. Er sprach/ Du solt nicht
mehr Jacob heissen/ sondern JsraEl/ Denn du hast mit Gott vnd
mit Menschen gekempfft/ vnd bist obgelegen.”(15)

Zwei der gewichtigsten Motive in jeder Gliicksdiskussion
iiberhaupt verschrinken sich hier ineinander. (1.) Seit jeher gilt es
als fraglich, ob Gliick durch duflerste Entschlossenheit errungen
werden konne, und die pseudoweise Standardantwort lautet, daf}
dem nicht so sei. ,Denn alle rennen nach dem Gliick, das Gliick
rennt hinterher® (16), dichtet Brechts saloppe Weisheit; und Schil-
ler konstatiert in ki1« sischstem Versmafl : ,Groff zwar nennichden
Mann, der, sein eigner Bildner und Schépfer, / Durch der Tugend
Gewalt selber die Parze bezwingt. Aber nicht erringt er das Gliick,
und was ihm die Charis/ Neidisch geweigert, erringt nimmer der
strebende Mut.“(17)

Die Genesis weif} es anders: ,Ich las dich nicht/ du segenest
mich denn.“ Als Zeichen des erlésenden géttlichen Segens aber
wird Jakob ein neuer neuer Name zuteil: Israel, ,dafl heisset
kempffen und vberweltigen“, wie Luther angemessen kommen-
tiert. Wie denn tiberhaupt (2.) das Motiv des Segens und spezifi-
scher das der einsichtigen Konversion mit dem des Namenswan-
dels eng verbunden ist. So wurde, um nur einige der prominente-
sten Beispiele zu nennen, aus Saulus Paulus, aus Luder Eleutherius
(griech.-lat. der Freie) und dann Luther und aus Uljanow Lenin.
Der Assoziationsraum fiir Benjamins wandelnde und waltende
Namen ist hingegen rein alttestamentarisch. Aus BenOni wurde
BenJamin, aus Jakob Israel, aus Walter Benjamin Walter Agesilaus
Santander Benjamin.

Doch mit dieser schon so recht komplexen Namensreihe hat
das tiefe Motiv des Namenswandels, das durchweg den Wandel
von Schmerz in Gliick, von Niederlage in Sieg oder von Verdam-
mung in Segen umspielt, sein Ende noch nicht gefunden. Denn zu-
sammen mit dem zweiten der geheimen Kunstnamen — Santander
- erhoht sich die semantisch-kairologische Kombinatorik der
Namane, in deren Zeichen Benjamins Leben antrat oder aber sich
selber einriickte, noch betrichtlich. Santander nimlich ist der
Name einer altkastilischen Provinz und ihrer Hauptstadt. Thr
Hafen war schon im Mittelaiter bedeutend in jedem Wortsinn.
Denn er war nicht nur 6konomisch, sondern auch theologisch ge-
wichtig. Trug er doch den Beinamen "Portus Sancti Emetherii’ -
Hafen oder Zufluchtsort der heiligen Wanderer. Und als leiden-
schaftlicher Reisender auf der Suche nach dem Heil und dem Ort,
da Dasein gliicken kann, hat sich Benjamin, dessen Agesilaus-San-
tander-Text ja auch in Spanien entstand, zeitlebens selbst gedeu-
tet.

Daraufverweist auch das Anagramm, das in der seltsamen Na-
mensfolge versteckt ist. Agesilaus Santander 14ft sich leicht, so hat
es schon der Editor Scholem demonstriert, permutieren in ,Der
Angelus Satanas.” (19) Eine immerhin hochirritierende Selbstbe-
zeichnung, deren Abgriindigkeit Scholem denn auch elegant
ignoriert (20). Zwar macht er nachdriicklich auf die Valen des En-
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gelmotivs flir Benjamins Denken aufmerksam. Unter den Titel
’Angelus Novus’ wollte Benjamin seine geplante Zeitschrift stel-
len; und-Angelus Novus lautet auch der Titel, den Paul Klee sei-
nem Riitselbild mitgab, das Benjamin kurz nach der Entstehung
1921 erwarb (21). In der neunten seiner Thesen iber den Begriff der
Geschichte hat Benjamin dieses kleinformatige Aquarell als ge-
schichtsphilosophisches Emblem iiber den ungliicklichen Stand
der Moderne beschworen : ,Es gibt ein Bild von Klee, das Angelus
Novus heiflt. Ein Engel ist darauf dargestellt, der aussieht, als wire
er im Begriff, sich von etwas zu entfernen, worauf er starrt.
Seine Augen sind aufgerissen, sein Mund steht offen und seine Flii-
gel sind ausgespannt. Der Engel der Geschichte muf} so aussehen.
Er hat das Antlitz der Vergangenheit zugewendet. Wo eine Kette
von Begebenheiten vor s erscheint, da sieht er eine einzige Ka-
tastrophe, die unablissig Triimmer auf Triimmer héuft und sie
ihm vor die Fiile schleudert. Er méchte wohl verweilen, die Toten
wecken und das Zerschlagene zusammenfligen. Aber ein Sturm
weht vom Paradiese her, der sich in seinen Fliigeln verfangen hat
und so stark ist, dafl der Engel sie nicht mehr schlieffen kann. Die-
ser Sturm treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft, der er den Riik-
ken kehrt, wihrend der Triimmerhaufen vor ihm zum Himmel
wiichst. Das, was wir den Fortschritt nennen, ist dzeser Sturm.” (22)

Zu dieser gattungsgeschichtlichen Deutung steht die indivi-
dualgeschichtliche, wie sie Benjamins autobiographischer Text
gibt, im Kontrast der Komplementaritiit. Seine Phantasmagorie
scheut nimlich vor der Uberlegung nicht zuriick, durch seine pri-
vatesten Gliicksanstrengungen den Neuen Engel seiner genuinen
Aufgabe entfremdet zu haben. ,Im Zimmer, das ich in Berlin be-
wohnte, hat jener (geheime anagrammatische Namen (23) J.H.),
ehe er aus meinem Namen geriistet und geschient ans Licht trat,
sein Bild an der Wand befestigt : Neuer Engel. Die Kabbala erzihlt,
daR Gott in jedem Nu eine Unzahl neuer Engel schafft, die jeder
nur bestimmt sind, ehe sie ins Nichts zergehen, einen Augenblick
das Lob von Gott vor seinem Thron zu singen. Als solchen Engel
gab der Neue sich aus ehe er sich nennen wollte. Nur flirchte ich,
daf ich ihn ungebiihrlich lange seiner Hymne entzogen habe.”
Vielfaches Schuldgefiihl : wie Benjamin ein grofles Bild der Offent-
lichkeit entzog, um es zum geheimen Denkbild werden zu lassen,
so hat er sich auch allen Anmutungen entzogen, durch unmittel-
bar 6ffentlich-politische Aktivititen das Gliick der groflen Zahl zu
fordern, ja iiberhaupt in der humanistisch aufgeklirten Tradition
des Guten und Wahren zu denken, zu handeln und zu leben : der
Angelus Satanas. Er wird im Korintherbrief 12,7 ausdriicklich er-
wiihnt, ist aber eher unter seinem metaphorisch verwandelten Na-
men beriihmt geworden - als jener ,Pfahl im Fleische®, ,der mich
mit Feusten schlahe / auff das ich mich nicht vberhebe.*

Dem Motiv des satanischen Engels, der die hochgemute Tra-
dition des edlen und guten Denkens und Handelns mit Fausten
schligt, galt zeitlebens Benjamins Aufmerksamkeit. Und es ver-
dient in der Tat Interesse um der Hartniickigkeit willen, mit der es
von Gutmeinenden vernachlissigt wird. Denn auffallend ist im-
merhin, daf seit der humanistisch aufgeklirten Zeit, da sich so gut
wie alle, die 6ffentlich handeln, selbst als tugendhaft, gut und ver-
niinftig bezeichnen (24), die ungliicklich trostlosen Katastrophen
sich hiufen. Angesichts dieser Komplementaritit von Gutwillig-
keit und Katastrophe hat Benjamin sich des theologisch-éstheti-
schen Motivs entsonnen, das Mephisto - auch er ein Angelus Sata-
nas — auf die biindige Formel bringt, er sei ,ein Teil von jener
Kraft,/ die stets das Bose will und stets das Gute schafft.” Ein ,Riit-
selwort*, das in der Literatur zu Goethes Fzust kaum je, von Benja-
min aber entschieden ernstgenommen wurde. Es hat iibrigens ei-
ne lange, wenngleich unterdriickte Tradition. Schon Paulus wagt
die Vermutung, der Wille zum Bésen konne besser sein als der
zum Guten, nur mit einem Fragezeichen versehen vorzutragen:

,Lasset uns vbel thun/ auff das gutes daraus komme?* (25) Auch
das orthodoxe Judentum hat die vom Kabbalisten Sabbatai Zwiim
17.Jahrhundert wohl am radikalsten vorgetragene Idee immer er-
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neut verworfen, danach Verbote Index der nachparadiesischen
Welt und ihre bose Ubertretung deshalb messianisch geboten
seien (26). Wahlverwandte Uberlegungen liefen Novalis eine
4Poetik des Ubels" skizzieren. Sie findet ihren Ausgang in der Be-
obachtung eines ,bedeutenden Zug(s) in vielen Mérchen (:) dal
wenn ein Unmégliches méglich wird - zugleich ein anderes Un-
mogliches unerwartet moglich wird — dal wenn der Mensch sich
selbst iiberwindet, er auch die Natur zugleich iiberwindet — und
ein Wunder vorgeht, dafl ihm das entgegengesetzte Angenehme
gewihrt in dem Augenblicke als ihm das entgegengesetzte Unan-
genehme angenehm ward. Die Zauberbedingungen z.B. die Ver-
wandlung des Béren in einen Prinzen, in dem Augenblicke, als der
Bir geliebt wurde etc. (...)Vielleicht geschihe eine dhnliche
Verwandlung, wenn der Mensch das Ube/ in der Welt liebgewiin-
ne“. (27)

Der literarische Satanismus des 19. Jahrhunderts (28) war die-
ser eigentiimlichen Idee geschuldet, das Bose zu lieben kénne
eher das Gute schaffen heilen als es der aufgeklirten Gutwilligkeit
triume. Die frithe Verwerfung dieser Idee durch den englischen
Literaten R. Southy, der 1821 im Vorwort seines Gedichtes 7%e /-
ston of Judgement mit seinen erfolgreichen Konkurrenten Byron,
Shelley und Keats abrechnete und sie zur ,Satanic school“ prokla-
mierte, hat ihren Erfolg nicht verhindert. Denn genau in dem Ma-
e, wie die Dialektik der Aufklirung historisch sinnfillig wurde, er-
wies sich eine Kritik der gutwilligen und humanistischen Vernunft
als unausweichlich. Im Passagenwerk hat Benjamin ihre Elemente
entfaltet. Es hat tatsichlich einen Angelus Satanas zum Autor.
Und als Unfrommen hatte Benjamin sich selbst in seiner Namens-
skizze ja auch ausdriicklich charakterisiert. Der angelisch—satani-
sche Autor, dessen ,geheimer Name® sich mit jedem neuen
»2Mannbarwerden“ wandelt und ,mit einem Schlage offenbart”,
verzeichnet zumal die Einsichten des franzésischen Satanisten
Baudelaire; er rekonstruiert seine , Theorie des satanischen Ge-
lichters” {iber die bosen Folgen der Gutwilligkeit, seine Hoch-
schitzung des Verbrechens als ,einziger Luxus®, die ,sadistische
Inspiration” seines Werks und seine Ansicht vom ,Selbstmord als
der Quintessenz der Moderne*. (29)

All dies mag, ja soll und muf befremden. Daf} aber der Gliicks-
sohn Walter Benjamin sich selbst analytisch die Maske des Ange-
lus Satanas aufzieht, dankt sich seiner grundsitzlichen Einsicht in
die Paradoxien des Gliicks. Hat es doch so Anteil am ungliickli-
chen Anderen seiner selbst, wie der géttliche Engel am satanisch
abgefallenen sein alter ego findet. Die Geschichte Hiobs hat diese
alttestamentarische Idee eindringlich illustriert. Der drastisch ex-
treme Kontrast von Gliick und Ungliick, Heiligem und Profanem,
Erl6sung und Verwerfung kennzeichnet - wie die Spannung zwi-
schen den Namen Benjamin/ BenOni, dem heidnischen Agesi-
laus und dem frommen Ort Santander, dem Angelus und dem Sa-
tanas — auch die letzte Ebene des tiefsinnigen Spiels, das der riitsel-
hafte Autor mit seinem Namen veranstaltete. Die autobiographi-
sche Mitteilung, seine Eltern hitten ihm ,aufler (s)einem Rufna-
men noch zweiweitere, ausgefallene (mitgegeben), an denen man
weder sehen konnte, daf} ein Jude sie trug, noch daf sie ihm als
Vornamen gehorten®, ist nimlich keineswegs, wie Scholem unter-
stellte, eine ,Fiktion® (30), sondern die buchstibliche Wahrheit.
Das ist seit der Entdeckung der Ausbiirgerungspapiere Benjamins
durch seinen Biographen Werner Fuld unbestreitbar. In diesem
Dokument vom 23.2.1939 hielt die Gestapo nach Einblick in Ben-
jamins Geburtsurkunde als durchaus offizielle Vornamen fest:
Walter Benedix Schonflies (31).

Die Beziehung des ersten dieser beiden geheimen Namen
zum vorher Erorterten liflt sich unschwer herstellen: der Name
Benedix (der Gesegnete) gehort prizise dem Wort- und
Uberlieferungsraum der alttestamentarischen Erzihlung von Ja-
kob/Israel und BenOni/Benjamin zu. Daf er iiberdies seine drei
Anfangsbuchstaben mit dem Nachnamen teilt und dafl der Name
Benedix auch den benennt, der gut und angemessen zu reden ver-
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Angelus Novus, 1920

steht, verdichtet das eh schon iiberkomplexe Bezugsfeld (32)
noch einmal. Wie auch schon zuvor bereitet die angemessene
Deutung des zweiten Namens (Santander, Satanas) groflere
Schwierigkeiten. Nun ist Schonflies schlicht der Middchenname
von Benjamins Mutter, der beim Sohn vom Nach-zum Vornamen
avancierte — und ein sprechender Name zumal: der Gebenedeite,
der schon zerfliefit, der sich schén auflgst und wie andere Identiti-
ten so andere Namen annimmt. Doch es gibt wiederum noch eine
weitere Bedeutungskomponente, die auch Ebachs Diktum wider-
legt, Benjamin habe seine, wenn das Oxymoron erlaubt ist, offiziel-
len Geheimnamen ,nirgends gebraucht.“ (33) Tatsichlich nim-
lich hat Benjamin an einer durchaus prominenten Stelle seines
Werkes den Namen Schonflies/f verwandt : an eben der Passage
seines Wahlverwandtschaflen- Aufsatzes, der den Begriff des Aus-
druckslosen fiir jene Grofe einfiihrt, die dem ,Schein Einhalt ge-
bietet, die Bewegung bannt und der Harmonie ins Wort fillt.”
(L,181) Mit dem Verstummen der scheinverfallenen Ottilie hat
Benjamin die Intervention des Ausdruckslosen in harmonisch be-
wegtes Leben bebildert. Und ihr Verstummen, ihr buchstébliches
Ent-sagen verweist auf das Element der ,Zweideutigkeit”

schlechthin: auf das stille, tiefe Wasser, dem die nymphenver-
wandte Gestalt der Ottilie eigentlich zugehdort.

Diese Zusammenhinge kommentierend, zitiert Walter Benja-
min recht unverwandt aus Julius Walters Walter Geschuchte der
Asthetik im Altertum eine Passage, die Ottilie als eine der den ,,G6t-
tern des Meeres (entstammenden) schonfliffigen Tochter® aus-
weisen soll. Eine Deutung von schéner Gewaltsamkeit - erfolgt sie
doch um eines, um seines Namens willen: ,In dem Elemente, dem
die Gottin (Aphrodite, J.H.) entstieg, scheint die Schonheit recht
eigentlich heimisch zu sein. An stromenden Fliissen und Quellen
wird sie gepriesen; Schonflief! heif’t eine der Okeaniden.” (I, 183)
So hilt sich die Spannung zwischen den jeweiligen Geheimnamen
auch hier durch. Steht doch stets ein christlich bedeutender einem
heidnisch ausdruckslosen Namen gegeniiber : Benedix Schonflies.
Und Benjamins entschiedener Wille scheut vor der Mutwilligkeit
nicht zurtick, seinen Namen dem der verliebt interpretierten Ge-
stalt anzugleichen, ja vielleicht gar Ottiliens Namen in seinen eige-
nen matrilinearen Namen einzuholen.

Alle Namen aber, die in Benjamins ritselhaftem Text absent
prisent sind, verweisen auf eine tiefe Zweideutigkeit in der Erfah-
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rung von Gliick : auf den Widerstreit des Gliicks, das dem Geseg-
neten (Benedix), dem Engel (Angelus) und dem geliebten Sohn
(Benjamin) erlésend widerfihrt, mit dem, das der Entschlossene
(heifle er Agelisaus, Jakob-Israel oder Satanas) erringen will. Eine
Zweideutigkeit, die der des Namens wahlverwandt ist. Denn auch
der Name wird — Grundfigur semantischer Heterologie — dem
sprachlosen Kind unbefragt verliehen. Welch strukturelle Fremd-
bestimmtheit dieses Kind nicht von dem narzistischen Wunsch
abbringen muf, sich einen Namen zu machen, bei dem es um sei-
nes Namens willen gerufen werden kann. Das Geheimnis des
Gliicks entspricht dem des Namens. Beide, der Name und das
Gliick, muten demjenigen, dem sie begegnen, das Paradox an, zu
werden, was er ist; sich den Namen zu machen, den er hat; das
Gliick zu erringen, das ihm zuteil wurde und also das Gesetz zu er-
richten, nach dem er angetreten.

Solche Paradoxien tendieren ins Ausdruckslose, weil das Aus-
druckslose die Kontinuitit der Intention uneinholbar unterbricht.
Ausdruckslos in diesem Sinne darf auch die riitselhafte Schluf3-
wendung von Benjamins Skizze heifien. Sie aber beglaubigt, wie
immer auch sie, die kaum verstindliche, gedeutet werden mag,
daf Gliick das geheime und sich nunmehr offenbarend entziehen-
de Zentrum von Benjamins Namens-Phantasmagorie ist. In deutli-
cher Analogie zum ,Engel der Geschichte“ aus der spiter entstan-
denen neunten These Uber den Begriff der Geschichte evoziert Ben-
jamins endende Namensphantasie den Engel, den er seinem Na-
menanglich. Er, (der Engel) faflt ihn (den Benannten/Benennen-
den) fest ins Auge — lange Zeit, dann weicht er stoffweis, aber uner-
bittlich zuriick. Warum? Um ihn sich nachzuziehen, auf jenem
Weg indie Zukunft, aufdem er kam und den erso gut kennt, dafl er
ihn durchmifdt ohne sich zu wenden und den, den er gewihlt hat,
aus dem Blick zu lassen. Er will das Gliick : den Widerstreit, in dem
die Verziickung des Einmaligen, Neuen, noch Ungelebten mit je-
ner Seligkeit des Nocheinmal, des Wiederhabens, des Gelebten
liegt.

Riitselhafte Schlufwendung : Subjekt der Gliickserfahrung ist
danach nicht der Autor der Aufzeichnung, der zuvor schon vom
»ich® des Aussagens zum ,er" des Ausgesagten wechselte. Gliick
widerfihrt demnach vielmehr demjenigen, der durch die Versen-
kung in seinen Namen den Widerstreit von Benennen und Be-
nanntsein, von Namen-haben und Namen-machen erfuhr, nur in
einer Weise : von einem Gliickswillen jenseits des Menschen be-
troffen zu sein. Und solches Betroffensein findet in der Heterologie
des Namens, gegen die der Benannte streitet, seinen einzig bered-
ten Ausdruck. Gliick gibt es demnach einzig in der Weise der Para-
doxie. Schuldet doch auch Benjamins beriihmte Definition des
Gliicks ihre Faszination einer Paradoxie :, Gliicklich sein heifdt oh-
ne Schrecken seiner selbst innewerden kénnen.“ (IV, 113) Da es
aber eine schiere Paradoxie ist, sich selbst auf den Namen zu tau-
fen, auf den man zuvor schon getauft wurde und im Innewerden
seiner selbst des Anderen im Selbst zu gewahren, gilt die Gliicks-
paradoxie Benjamins als Index der Erlosungsbediirftigkeit des-
Menschen. ,Es schwirrt (...) in der Vorstellung von Gliick. . . die
Vorstellung der Erlésung mit.“ (V, 600) Zweideutig mufl auch die-
se Wendung heiflen. Lifdt sie doch unentschieden, ob wir, die wir
flir unseren und in unserem Namen Gliick erhoffen, damit immer
schon die Vorstellung der Erlésung mitschwingen lassen, oder ob
die Erlosung es ist, die sich uns als Gliickliche vorstellt.

1 RK. Merton: Auf den Schultern von Riesen - Ein Leitfaden durch das
Labyrinth der Gelehrsamkeit. Ffm 1980 hat damit begonnen, diese Ge-
schichte tradierter Verkennungen zu schreiben. Freilich lassen sich drasti-
schere als die von ihm beschriebenen Effekte benennen.

2 In: Lukian von Samosata: Liigengeschichten und Dialoge; iibers. Chr.
Wieland. Nordlingen 1985, p. 41

3 Ibid,, p. 48

4 Briefvom 17. April 1931 an G. Scholem; in: W. Benjamin: Briefe, edd.
Scholem/Adorno, 2 Bde. Ffm 1966, p. 531
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5 ,Metode ist Umweg", heifdt es lapidar in der Vorrede zum Trauerspiel-
buch (I, 208)

6 Cf. Klees Bild 'Haupt- und Nebenwege’

7 Eingeklammerte Band- und Seitenzahlen im laufenden Text beziehen
sich auf W. Benjamin: Gesammelte Schriften, edd. Tiedemann/Schwep-
penhiuser. Ffm 1972 sqq.

8 1. Moses 35, 16-18 nach der Luther-Bibel von 1545

9 So ist der Name Walter auch in der deutschen Literatur immer wieder
verstanden worden - als angemessene Benennung dessen, der iiber Gliick
und Ungliick waltet. Kleists Lustspielfigur aus dem "Zerbrochenen Krug’,
der Gerichtsrat Walter, ist das sicherlich bekannteste Beispiel.

10 Abgedruckt in: S. Unseld (ed.) : Zur Aktualitéit Walter Benjamins. Ffm
1982, pp. 94-102

11 MEWS, p. 175

12 Das berichten die Briefe vom 31. Juliund vom 1. September an G. Scho-
lem

13 Dies nach den erhellenden Hinweisen von J. Ebach: Agesilaus Santan-
der und Benedix Schonflies; in: Neue Deutsche Hefte 182/31/1984, pp.
278-285. Affinitit und Differenz der hier vorgetragenen Deutung zu der
von]J. Ebach ist nicht jeweils einzeln vermerkt. Nur soviel : ]. Ebach thema-
tisiert erst gar nicht die bekannten Namen Walter und Benjamin; er klirt
den Beziehungssinn von 'Santander’ nicht; und die zitierende Verwen-
dung des Okeandiden-Namen ’Schonflies’ in der "Wahlverwandtschaf-
ten-Arbei (s.u.) ist ihm entgangen. Ohne die Anregung durch seine knap-
pe Arbeit aber wire der vorliegende Text nicht entstanden.

14 Auch hier ein Bezug zu Benjamin, der im fraglichen Text notiert: ,Da-
rum bin ich von niemandem im Schenken zu iibertreffen” (1.c., p. 101).

15 1. Moses 32, 24-31

16 Aus der 'Dreigroschenoper’

17 Schiller: Das Gliick; in: Werke in drei Bdn, ed. Gépfert, Miinchen 1966,
p- 721

18 Santander ist iiberdies der Name eines kolumbianischen Politikers
(Francisco Santander 1792-1840), der den Aufstand der Kreolen gegendie
spanische Kolonialmacht anfiihrte und nach der errungenen Unabhingig-
keit zum fiihrenden Politiker des Landes wurde.

19 G.Scholem: 1.c., p. 111 sq. Das anagrammatisch iiberzihlige '’ versteht
Scholem als ,ornamentale Versiegelung“ des Geheimnisses.

20 Zwar erwihnt er einmal das ,luziferische Element“ der Aufzeichnung
und in Benjamins Denken iiberhaupt (109), ohne es aber interpretatorisch
zur Geltung zu bringen und eigentlich ernst zu nehmen.

21 Cf. dazu neben Scholem auch O.K. Werckmeister: Walter Benjamin,
Paul Klee und der 'Engel der Geschichte’; in: ders.: Versuche iiber Paul
Klee. Ffm 1981, pp. 98-123

22 GS 172, p. 697 sq.

23 Die grammatischen Beziige der Satzfolge zu Beginn des zweiten Ab-
schnitts sind hochkomplex. Dennoch scheint nur folgende Lektiire plausi-
bel: ,Doch keineswegs ist dieser (geheime) Name eine Bereicherung des-
sen,den er nennt. Im Gegenteil, von dessen Bild (vom Bild des mit dem ge-
heimen Namen Benannten) fillt vieles ab, wenn er (der geheime Name)
laut wird. Es (das Bild) verliert vor allem die Gabe, menschenihnlich zu
erscheinen. Im Zimmer, das ich in Berlin bewohnte, hat jener (neue, ana-
grammatische Geheimnamen), ehe er aus meinem (alten Namen, cf. die
hier deutlichere Erstfassung) geriistet und geschient ans Licht trat, sein
Bild an der Wand befestigt: Neuer Engel“ (100)

24 Cf. dazu die Beitrige in den Merkur-Heften April bis Juni 1985

25 Rémerbrief 3, 8

26 Cf. dazu G. Scholem: Die Krise der Tradition im jiidischen Messianis-
mus; in: Judaica 3. Ffm 1973, pp. 152-197

27 Novalis: Schriften III, ed. R. Samuel. Darmstadt 1968, p. 389

28 Cf. dazu nach wie vor das Standardwerk von M. Praz: Liebe, Tod und
Teufel - Die schwarze Romantik, 2 Bde. Miinchen 1970, bes. Kap. IT (Die
Metamorphosen Satans)

29 W. Benjamin: Das Passagen-Werk, GS V, edd. R. Tiedemann/H.
Schweppenhiuser. Ffm 1982, pp. 313, 409, 444, 455

30 L.c, p. 110

31 W.Fuld: Agesilaus Santander oder Benedix Schonflies; in: Neue Rund-
schau 89.]g. 1978/Heft 2, pp.253-263. Dort findet sich auch ein Facsimile
der Gestapo-Urkunde.

32 Deshalb ist es unverstindlich, daf Fuld schon im Titel seines Aufsatzes
einalternatives ‘oder’ zwischen beide Namenspaare setzt und sich iiber die
Unangemessenheit von Scholems ,tiefschiirfender Interpretation® (258)
mokiert. Cf. dazu die gleichfalls schon in der 'und’-Formulierung des Titels
auf den Begriff gebrachte Kritik daran von J. Ebach: l.c.

33 Lc,p.278 -

34 Das Zitat entstammt ]. Walter: Die Geschichte der Asthetik ihrer be-
grifflichen Entwicklung nach dargestellt. Leipzig 1893, p.6 (eingesehen
und iiberpriift).



Vilém Flusser

Die 18. S. Paulo-Kunstbiennale

Das magnetische Feld, und nicht der
Magnet und die Eisenspiine, ist die kon-
krete Grundlage des uns umgebenden
Universums. Aber es ist nicht leicht, die-
se Erkenntnisse ins Erlebnis zu heben.
Die Umwelt nicht als Gegenstinde, son-
dern als Verhiltnisse zwischen Gegen-
stinden, nicht als Sachen, sondern als
Sachverhalte zu erleben. Die sich zwi-
schen dem 4. Oktober und dem 15. De-
zember 1985 in Sao Palo ereignende
Kunstausstellung ,,18a. Bienal Interna-
cional“ kann dies erleichtern. Es geht
dort nimlich nicht mehr darum, die ein-
zelnen gegen Wiinde aufgehingten und
mit Farbe bedeckten Flichen (die ,Bil-
der“) anzuschauen, sondern darum, die
unsichtbaren Fiden, die zwischen die-
sen Flichen gesponnen wurden, die zwi-
schen ihnen errichteten Korresponden-
zen und Widerspriiche, in sich aufzu-
nehmen. Die Ausstellung besteht nicht
mehr aus Winden, sondern sie ist ein
vierdimensionales Beziehungsfeld, in
welches der Besucher zu tauchen hat,
will er die dort ausgestellte Botschaft
empfangen. Dariiber will der folgende
Aufsatz berichten.

Das Gebdude der Biennale ist Teil eines
Komplexes von Zement- und Glaskisten,
das in den Fiinfziger Jahren als Beispiel ei-
ner bahnbrechenden Architektur angese-
hen wurde. Es steht in einem ,Ibirapuera®
genannten Park, und dieser Name ist eine
Verbeugung vor der ausgerotteten Urbe-
volkerung des Hochlandes von Sao Paulo.
Der Park war damals an der Siidseite der
Auflenbezirke gelegen, ist aber seither von
der sich krebsartig iiber Gebirge und Ebe-
nen ausdehnenden Metropole verschlun-
gen worden. Er liegt jetzt an einem Ver-
kehrsknotenpunkt und ist daher miihelos
von der in die Ausstellung stromenden
Masse (vor allem von der Schuljugend) zu
erreichen. Es ist eine festliche Menge, wel-
che die abenteuerlich geschwungenen
Stiegen und Rolltreppen hinansteigt, um in
die kilometerlangen Korridore zwischen
den weiflen Sdulen zu strémen. Sie ist fest-
lich, denn sie taucht aus der visuellen, sono-
ren und atmosphirischen Verschmutzung
der gewalttitigen Riesenstadt in die hier

herrschende, weif} getiinchte, hell beleuch-
tete, vielfarbige und musikalisch schwin-
gende saubere Klarheit.

Ein Vergleich mit dem klassischen
Athen wird unvermeidlich. So steigt wohl
der Pilger aus den dumpfen Privathidusern
(»pikai*) und dem wimmelnden Marktplatz
(yagora®) zur Akropolis hinauf, um sich dort
im Tempel (,temenos®) reinzuwaschen.
Die Alten waren des Glaubens, dafl es die-
ser aus der Stadt herausgeschnittene heili-
ge Raum, und diese aus dem Betrieb her-
ausgehaltene heilige Zeit ist, welche dem
privaten und politischen Leben iiberhaupt
erst Sinn geben. Und die Organisatoren der
Raumzeit ,Bienal” waren wohl eines dhnli-
chen Glaubens. Aber der Vergleich ist
schwer aufrecht zu halten. Sao Paulo, die-
ses auf einem Lagos sitzende Chicago, ist
nicht mit dem klassischen Athen, und das
ausgehende zweite Jahrtausend n. Chr. ist
nicht mit dem 4. Jahrhundert v. Chr. zu
vergleichen. Nicht das perikleische Athen,
sondern das spitindustrielle S. Paulo hat die
Bienal in eine sinngebende Neue Raumzeit
emporzuheben. Um damit vielleicht zu ei-
ner der Akropolen des hereinbrechenden
dritten nachindustriellen Jahrtausends zu
werden.

Der in die Ausstellung dringende Besu-
cher (sei es einzeln, sei es in von geschulten
Fiihrern geleiteten Gruppen) verliert sich
nicht in der tiglichen tausendképfigen
Menge. Er findet deutlich vorgezeichnete
Wege, die ihn von einem Ausstellungskern
(,ntcleo®) in den nidchsten flihren. Und
doch erlauben ihm diese Wege, immer wie-
der nach eigenem Willen von ihnen abzu-
weichen. Es gibt ndmlich zahlreiche Ne-
benstellen (die ,exposi¢oes especiais”) und
zahlreiche Nebenereignise, (die ,eventos
paralelos®), die seine Aufmerksambkeit von
den Hauptwegen von Kern zu Kern ablei-
ten sollen. Die Grésse der Bienal und die
Zahl der dort ausgestellten Dinge haben
zur Folge, dal derBesucher nicht beab-
sichtigen kann, die Ausstellung in threr Ge-
samtheit, selbst bei wiederholtem Besuch,
tiberblicken zu wollen. Er hat seine eigene
Wahl entlang der Haupt- und Nebenwege
zu treffen. Er hat, aus dem dort Angebote-
nem, seine eigene Botschaft herauszuar-

beiten, denn passiv kann er nichts empfan-
gen. Es geht demnach, in der Raumzeit
,Bienal®, um zwei aufeinanderstoflende
und einander stiitzende Absichten: die der
Organisatoren und die des Besuchers. Es
geht um eine dialogische Raumzeit.

Die Synthese der Absicht der Organisa-
toren mit jener der Besucher ist unter dem
Titel ,Der Mensch und das Leben* zu lei-
sten. So ndmlich lautet das Thema der
Biennale. Nimmt man dieses Thema als
Uberschrift iiber der Ausstellung, dann
klingt es hohl und banal: es kann so vieles
bedeuten, daR es zu Bedeutungslosigkeit
absinkt. Nimmt man es jedoch als Wegwei-
ser fiir die in den Gingen nach Bedeutung
suchenden jungen Menschen, dann er-
kennt man darin die Absicht der Organisa-
toren. Jeder soll aus der Ausstellung mit der
Uberzeugung hinausgehen, mindestens ei-
nen Ansatz flir die Antwort auf die Frage
nach dem Sinn seines Lebens inmitten die-
ser unmenschlichen Stadt und dieser ent-
tiuschenden Zeit gefunden zu haben. Und
zwar jeder einzelne seinen eigenen Ansatz.
Denn gerade die beinahe grenzenlose Wei-
te des Themas ,Der Mensch und das Le-
ben“ und der uniiberblickbare Reichtum
der ausgestellten Gegenstinde sollen je-
dem einzelnen Besucher erlauben, seinen
eigenen Weg zur Losung der Existenzfrage
zu suchen.

Die Mehrzahl der dort ausgestellten
Gegenstinde sind ,zeitgengssische Ge-
milde” (,arte contemporanea“) obwohl es
auch Riickblicke auf vorangegangene und
kiinftige Bilder gibt (,retrospectivas“ und
,Videoarte“ sowie eine Abteilung fiir im-
matrielle Bilder, die ,zwischen Wissen-
schaft und Fikton“=,entre ciéncia e fic¢ao*
heifdt). Dazwischen stehen iiberall dreidi-
mensionale, bewegte oder unbewegte Ge-
genstiinde, Skulpturen. Man gewinnt den
nicht weiter unterdriickbaren Eindruck,
daf das Bedecken von Flichen mit Farbe,
das ,Malen®, eine handwerkliche, tech-
nisch iiberholte Geste ist, die weder in den
Raum der Stadt noch in die Zeit der Jahr-
tausendwende hineinpafit. Dafl hier und
jetzt Gemilde bereits wie eine Art von Fol-
klore anmuten, die weit eher mit den boli-
vianischen Masken vergleichbar sind, wel-
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che in einem Winkel der Ausstellung be-
sucht werden kénnen, als mit den in einem
anderen Winkel sich ereignenden Holo-
grammen. Die uniiberblickbare Menge der
ausgestellten Gemiilde aller Kunstrichtun-
gen soll dieses Absinken des Malens in in-
flatorische Folklore belegen.

Die meisten Kunstausstellungen in der
sogenannten ,ersten Welt“ sind, weil sie die
Last der Geschichte mitzuschleppen ha-
ben, vollig unfihig, mit der technischen
Uberholtheit des Malens fertig zu werden.
Sie miissen immer neue Gemilde zeigen,
um sich selbst und den anderen zu bewei-
sen, daf} die Geschichte des Malens weiter-
liuft, und daf sie selbst an der Spitze dieser
Geschichte, in der ,avant-garde® stehen.
Ganz anders zeigt sich das Problem in der
Biennale. Dort niimlich werden Gemilde
aller Kunstrichtungen und zahlreicher
Linder einerseits mit Folklore und ande-
rerseits mit elektromagnetischen Bildern
verglichen, und das Problem zeigt sich in
folgender Form: die elektromagnetischen
Bilder (all diese synthetischen Computer-
bilder, Videospiele, Hologramme) sind
zwar technisch entwickelter als die Gemil-
de,aber dsthetisch weit weniger entwickelt.
Und die zeitgenossischen Gemailde, wie-
wohl raffiniert und theoretisch unterbaut,
sind idsthetisch weniger eindrucksvoll als
die bolivianischen Masken. Dadurch zeigt
sich dem Besucher eine entscheidende Sei-
te des gegenwiirtigen Ubergangs aus der
industriellen in die Informationsgesell-
schaft. Die ganze Kunstgeschichte des We-
stens, und vor allem die des zwanzigsten
Jahrhunderts, erscheint als eine Briicke
zwischen der Magie der Vorgeschichte,
und der Magie der Nachgeschichte: die
Gemilde als Briicken zwischen Masken
und Hologrammen. Und das ist ein wichti-
ger Beitrag zum Thema: ,Der Mensch und
das Leben hier und heute®.

Der aus der Biennale herauskommende
Besucher (dem wahrscheinlich der Kopf
schwirrt) sieht sich vor die Aufgabe gestellt,
diesen gewaltigen und uniiberblicklichen
Eindruck, den ervonder Welt hier und jetzt
gewonnen hat, irgendwie zu ordnen. Er hat
nachzudenken, nachzulesen, zu kritisieren
und Schliisse zu ziehen. Er hat aus der ihm
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gebotenen Information seine eigene Bot-
schaft zu machen. Das klingt, als sei er tiber-
fordert worden. Aber das stimmt nicht.
Denn tatsichlich hat der Besucher an ei-
nem Fest teilgenommen und verlidfit es in
heiterer Stimmung. Er hat an allen Ecken
und Enden der Biennale Musik gehort
(elektronische, klassische, volkstiimliche)
er hat Ténze gesehen und mitgemacht, er
hat sich mit Freunden an runden Tischen
unterhalten, er hat Vortrige angehért und
an Debatten teilgenommen, die ihm Ein-
zelheiten desAusgestellten in heiterer
Stimmung erklirten. Er fiihlt, daf er nicht
mehr passiver Empfinger einer aufihn aus-
gestrahlten Botschaft ist, sondern daf} er
selbst daran beteiligt war, aus einer uniiber-
blicklichen Masse von Informationen eine
sinnvolle Botschaft zu machen.

Die Biennale ist eine aus der profanen
Welt hinausgehaltene Raumzeit, in der Be-
ziehungen zwischen Kunstobjekten herge-
stellt wurden. Nicht diese Kunstobjekte,
sondern die Raumzeit selbst ist zu kritisie-
ren. Neue Kriterien sind nétig. Man befin-
det sich hier auf einer neuen Bewufitseins-
stufe. Wie etwa an einem Organismus nicht
die einzelnen Organe zu kritisieren sind,
sondern die Beziehung zwischen den Or-
ganen. Man muf} die Biennale selbst als ein
Kunstwerk ansehen. Und die Absicht ihrer
Autoren befragen.

Es geht um eine Gruppe von Autoren
(Architekten, Raumgestalter, Kunsthistori-
ker, Lehrer) in welcher ein Unternehmer
(Roberto Muylaert) und seine Kunstkriti-
kerin (Sheila Leirner) entscheidende Po-
sten einnehmen. Dies stellt die dringlich ge-
wordene Frage nach kollektivem Schaffen.
Die Epoche des individuellen Schaffens
(des Genies, das in Einsamkeit dank einer
geheimnisvollen Intuition kreiert) geht ih-
rem Ende entgegen. Bei der gegenwiirti-
gen iibermenschlichen Menge an verflig-
baren Informationen, welche prozessiert
werden miissen, um neue Informationen zu
ergeben, ist jedes kiinftige Schaffen Aufga-
be von mit kiinstlichen Intelligenzen verse-
henen Gruppen. Beispiele fiir dieses kiinfti-
ge Schaflen sind wissenschaftliche Labora-
torien und kiinstlerische work-shops. Was
fiir die Gruppe bezeichnend ist, welche die

Biennale ins Leben gerufen hat, ist die Zu-
sammenarbeit zwischen einer Kunstkriti-
kerin (,Humanistin“) und einem Unterneh-
mer (,Technokraten®). Der gegenwirtig
immer wieder ausgespielte Gegensatz zwi-
schen diesen beiden Einstellungen (etwa
der Gegensatz zwischen links® und
yrechts®) ist hier synthetisch iiberholt, was
einen Hinweis aufkiinftiges Schaffen bietet.

Vereinfachend war das Problem der Or-
ganisatoren der Biennale etwa dieses: ei-
nen Sachverhalt herzustellen, der ungefihr
unter das Thema ,derMensch und das Le-
ben“ zu fassen wiire, in diesen Sachverhalt
Kunstobjekte einzubauen und dem Besu-
cher zu erlauben, sich selbst ein Bild zu ma-
chen. So werden die Kunstobjekte zum In-
put des Sachverhaltes, und die vom Besu-
cher ausgearbeitete Botschaft wird zu des-
sen Output.

Dies erforderte von den Organisatoren
kybernetische Kriterien in der Auswahl der
auszustellenden Objekte. Jedes einzelne
Objekt (jedes Gemilde, jede Skulptur, jede
Maske, jedes ,ambiente®) war nicht mehr,
wie frither, nach ihm angemessenen Krite-
rien zu beurteilen, sondern nach Kriterien,
die dem Objekt erlauben, in Korrespon-
denz oder Widerspruch mit anderen Ob-
jekten gesetzt zu werden. Das erklirt die
Menge der ausgestellten Objekte (beinahe
800 Kiinstler mit tausenden von Gegen-
stinden). Vom klassischen Standpunkt aus
ist dies ein indiskriminierendes Unterfan-
gen, denn wer konnte meinen, dafl in zwei
Jahren (der Periode zwischen Biennalen) so
viel Sehenswertes hergestellt wurde? Aber
vom kybernetischen Standpunkt ist diese
Auswahl berechtigt. Die Menge der Objek-
te (des ,Repertoires“) erweitert die Struk-
tur der Ausstellung nicht ins Bodenlose,
sondern sie macht das Netz der Beziehun-
gen dichter. Das Repertoire funktioniert in
der Struktur und macht sie solider.

Aber diese kybernetischen Kriterien
werfen hergebrachte Werte {iber den Hau-
fen. Der Kiinstler ist nicht mehr der Sender
einer Botschaft, sondern er liefert nur ein
Element, das bedeutungsvoll wird auf eine
Art, die er selbst nicht beabsichtigt hatte.
Und der Besucher ist nicht mehr Empfin-
ger einer Botschaft, sondern er ist ein Ele-



ment der Ausarbeitung der Botschaft. Das
Beziehungsfeld ,Biennale® ist nicht diskur-
siv:der Kiinstler sendet, der Besucher emp-
fingt, sondern es ist dialogisch: die einzel-
nen Objekte wenden sich zu einander, und
diese Bewandnis wendet sich an den Besu-
cher, um von ihm verwendet zu werden.
Ein komplexer Sachverhalt, von dem nur
beildufig zu sagen ist, ,the medium is the
message”. Eher ist zu sagen, dafi es hierum
ein Spiel geht, bei dem in festlicher Stim-
mung Kiinstler, Organisatoren und Besu-
cher zusammenspielen, um ,dem Men-
schen und dem Leben® eine Bedeutung zu
geben.

Eine derartige Raumzeit herzustellen,
ist in der sogenannten ,entwickelten Welt*
kaum moglich. Sie ist zu sehr in histori-
schen Kategorien verkapselt. Ebenso
schwierig wiire es, eine derartige Raumzeit
aus den gegenwirtigen traditionellen Ge-
sellschaften (etwa aus China, Indien oder
Afrika) hinausschneiden zu wollen. Sie ste-
hen derartigen Experimenten zu fremdar-
tig gegeniiber. S. Paulo der achtziger Jahre
ist dafiir eine geradezu ideale Plattform. Es

steht geniigend abseits von den Zentren
des kiinstlerischen Schaffens, um als Brenn-
punkt dienen zu kénnen, und es ist genii-
gend in der westlichen Geschichte inte-
griert, um diesem Brennpunkt Bedeutung
verleihen zu konnen. Dazu kommt die der
brasilianischen Gesellschaft eigentiimliche
Tendenz zum Gigantismus und die
latente Festlichkeit dieser Gesellschaft.
Dies schmiilert jedoch nicht das schépferi-
sche Engagement der Organisatoren der
Biennale : eine gebotene Gelegenheit beim
Schopf gefaf’t zu haben. Es ist ihnen ndm-
lich gelungen, den Gigantismus Brasiliens
schopferisch umzugestalten und aus der
Quantitit in die Qualitit zu springen. Und
es ist ihnen gelungen, die latente Festlich-
keit (so wie sie sich etwa im Karneval oder
im Fuflball manifestiert) schopferisch um-
zugestalten und aus entfremdetem Rausch
engagierte Mitarbeit zu machen. Es ist ih-
nen gelungen, S. Paulo auf eine neue Art,
durch die Werke zahlreicher Liinder, zu
Worte kommen zu lassen.

Der vorliegende Bericht vertolgt eine
doppelte Absicht. Er soll die Autmerksam-

keit des Lesers auf ein Ereignis richten, das
in einigen Aspekten als Modell fiir die her-
einbrechende neue Lebenseinstellung die-
nen kénnte. Zum Beispiel als Modell fiir das
Verschieben des Interesses vom Objekt zur
Beziehung oder als Modell fiir kiinftiges
kollektives Schaffen oder als Modell fiir ein
dialogisches Leben. Und die andere Ab-
sicht dieses Berichts ist, den Leser auf eine
langsam ansetzende Umkehr des globalen
Informationsstroms aufmerksam zu ma-
chen. Wir sind gewohnt daran, daf alle Mo-
delle vom Norden zum Siiden flieflen und
dafl der Siiden darauf reagiert, und zwar
entweder folgsam oder rebellisch. Die
Biennale ist ein Beispiel fiir ein Modell, das
aus dem Siiden an den Norden heran-
kommt. Vielleicht sind aber letzten Endes
beide Absichten dieses Berichts auf einen
gemeinsamen Nenner zu bringen. Namlich
so: die hereinbrechende neue Lebensein-
stellung setzt vorangegangene Kategorien
ab, darunter auch die des Siidens gegenden
Norden. Jedenfalls sollte uns die ,18. Bienal
Internacional de Sao Paulo® nachdenklich
machen.
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Hans-Joachim Lenger

,Das Herz ist keine Pumpe”

Zum Tod Joseph Beuys’

Mit einer Strenge, einem Ernst, den man
mystisch nennen sollte, hat Joseph
Beuys den Stein der Weisen herzustel-
len gesucht; und das ist keine Metapher,
kein Bild, kein erhéhender Vergleich
jetzt, nach seinem Tod. Wer ihn erlebt
hat, wenn er kiinstlerisch arbeitete, wird
sich unwillkiirlich zuriickversetzt ge-
fiihlt haben in eine Zeit, in der Alchymi-
ker eine ebenso qualitative wie spirituel-
le Natur zirkulieren lieffen, Substanzen
aufklirten, austauschten, veredelten, in
den Elementen mégliches Heil suchend,
und ein hermetisches Wissen ausbil-
dend, in dessen innere Bezirke nur ge-
langen konnte, wer sich einer strengen
Initiation unterwarf.

Wer das Werk Joseph Beuys’ von der
Renaissence her versteht, von der Heil-
kunst eines Paracelsus, der Mystik eines Ja-
kob Bohme, dem kann es sich aufschlieflen;
und dem spricht es davon, daf es sich nicht
wird ezmschlieffen lassen in die engen Bezir-
ke dessen, was diese Kultur als ,Kunst“ und
,Kunstbetrieb“ einfriedet. —

Ich frage also nach der Faszination, die
Beuys iibergreifend auch fiir diejenigen be-
sessen hat und besitzen wird, die seine Ar-
beit und sein Denken ablehnen; ich frage
nach dem ritselhaften Umstand, daf Beuys
— inmitten der rasend wechselnden Mode-
trends auf dem Kunstmarkt und ohne sich
diesen Trends zu unterwerfen — stets so et-
was war wie ein vermittelndes Zentrum, an
dem sich ein Gesamtverstindnis der Ge-
genwartskunst bilden konnte. Und ich fra-
ge nach dem Geheimnis, dafl Beuys bei al-
lem, was er tat, von einleuchtender Souve-
rinitit war: wenn er das Rektorat der Diis-
seldorfer Kunstakademie mit Hunderten
von Studenten besetzte, um ihre Aufnah-
me durchzusetzen; wenn er eine Organisa-
tion fiir direkte Demokratie griindete;
wenn er ein ,griines“ Bundestagsmandat
anstrebte; wenn er alle gesellschaftlichen
und sozialen Bereiche, in denen er auftrat,
mit den ritselhaften Zeichen seiner Arbeit
besetzte: dem Hut, dem Filz, dem Honig,
dem Hasen, dem Stock. ..

Stets erschien das jenen, die solche Zei-
chen aufmerksam zu buchstabieren such-
ten, in aller Ritselhaftigkeit einleuchtend
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zu sein; und noch die Heftigkeit, mit der an-
dere seiner Inszenierung Scharlatanerie
nachsagten, bestitigte die Energie und her-
ausfordernde Kraft, die von Beuys ausging.
Irgendwie war es auch seinen Gegnern
nicht oder nur schwer méglich, dem Kiinst-
ler Beuys, wenn er politisch auftrat und ar-
gumentierte, den Rat zu erteilen, sich auf
den ,Bereich der Kunst zu beschrinken
und nicht in einem anderen zu dilettieren.
Und dies ermutigt mich zu der Uberlegung,
dafl die Verwirrungen und Miflverstéindnis-
se, die Beuys ausgelst hat, notwendig fort-
dauern werden, solange man ihn und seine
Arbeit unter den allzu engen Kategorien
heutiger Kunst und heutigen Kunst-Be-
triebs zu subsumieren sucht.

Verwirrung etwa l6st bis heute aus, was
eralsseinen ,erweiterten Kunstbegriff* ver-
stindlich machen wollte und was meist in
der vulgiren Form kolportiert wird : jeder
Mensch sei ein Kiinstler. In der Regel ist
dieser Entwurf von Kunst in der offentli-
chen Diskussion nie iiber eine banale Inter-
pretation hinausgekommen: dann sei ja je-
de Lebensregung in unserem alltéglichen
Dahinexistieren schon Kunst!?, und stets
mufite Beuys daher — behutsam und be-
harrlich - vor solcher Banalisierung war-
nen. Denn kein Miflverstindnis kénnte
grofler sein, und die Herausforderung zu
ermessen, die in dem ,erweiterten
Kunstbegriff* verborgen ist, wird daher
Aufgabe bleiben. Er ist einer Bewegung
verpflichtet, in der eine Asthetik des Genies
abgelost werden wird, die bis heute die Vor-
stellung von kiinstlerischer Arbeit diktiert;
eine Vorstellung, die uns mit dem Zeitalter
der Klassik immer noch verbindet. Dage-
gen setzt er eine Erfahrung an, die in der
Renaissence einmal aufgetaucht war und
heute, im Zeichen einer erneut problema-
tisch gewordenen Moderne, an Intensitit
gewinnt: nicht die Produktion, Akkumula-
tion und Herrschaft der Grenzen, sondern
der Austausch, die Zirkulation und eine
Universalitit von Entsprechungen eréff-
nen den Raum einer Aufklirung, die uns al-
lerdings lange verschiittet geblieben ist.

Erst von hier aus konnten einige Riitsel,
die Beuys aufgegeben hat und aufgeben
wird, niher zu betrachten sein. Von hier
aus, kénnte man sich vorstellen, laufen Fi-

den von Entsprechungen zur einschnei-
denden Geste Marcel Duchamps und ihrer
Subversion des Genialen; von hier aus wird
jener iibergreifende Gestus einsichtig, mit
dem Beuys die Grenzen in Frage stellte:
Grenzen von Kunst und Politik, Kreativitit
und Alltag, Natur und Industrie. Von hier
aus konnte auch die faszinierende Kraft ei-
ner ebenso ernsten und mystischen wie
zugleich heiteren und gelosten Subversion
ermessen werden, die von Joseph Beuys
ausgegangen ist. Subversion, die mit kindli-
cher Unschuld und heiterer List gleicher-
mafen den Austausch aller Elemente, Po-
tenzen und Energien an die Stelle des
Zwangs zur Produktion und des Wahns
zum Genie setzte. ,Das ist keine Pumpe®,
hatte Beuys in den ,Spuren“ seine Arbeit
»Honigpumpe* erldutert, ,sondern ledig-
lich ein Austauschorgan, also die Mitte, wo
der Austausch stattfindet, indem das abge-
baut wird, was erneuert wird. Die Pumpen-
theorie ist ja sowieso falsch. Das Herz kann
nie eine Pumpe sein. Da wire der Mensch
in einem halben Jahr tot. Der Kreislauf ist
autonom.“,Das war die Basis flir die Honig-
pumpe: an und fiir sich sollte die Honig-
pumpe durch den Willen laufen. Wir sind
aber nicht so weit. Diese Okologie aus dem
Nichts heraus muf natiirlich kommen, das
wollen wir machen. Die Menschen sind die
Honigpumpe, das war die Idee. Sie sollte
ein Abbild der menschlichen Kreativitétse-
benen sein. Wille, Empfindung, Denken -
und daf das ganze natiirlich vollkommen
eingerostet ist bei uns. Das Kreative, die
menschliche Kreativitit im Sinne einer
Aufrichtung der Natur, das gibt es hier
noch nicht; das fingt jetzt langsam an.”
Joseph Beuys, der Kiinstler, Philosoph,
der Alchymiker und Arzt, der Aktionist und
Politiker, ist in der Nacht vom 23. auf den
24 Januar gestorben; Mitglied im Freun-
deskreis der ,,Spuren®, hatte er uns ein gan-
zes Heft dieser Zeitschrift (das neunte) the-
matisch, inhaltlich und kiinstlerisch zum
Geschenk gemacht. - Es gibt viele Aufle-
rungen, die vermuten lassen, dafl er vor
dem Tod keine Angst fiihlte,, sondern ihn
selbst noch als Austausch verstanden wis-
sen wollte. Auch hierin wird er uns fremd,
ritselhaft und Herausforderung bleiben.






Wolfgang Pauser

McDonald’s

Vom Gastsein jenseits des guten Geschmacks

Um ein McDonald’s zu begreifen,
mochte ich es im Folgenden unterneh-
men, ein McDonald’s Restaurant als
Kunstwerk miflzuverstehen, ohne je-
doch deshalb funktionale und 6konomi-
sche Zusammenhinge ganz aus den Au-
gen zu verlieren. Anlafl zu diesem Um-
weg gab der Wiener Performance-
Kiinstler Alfred Zellinger, der ein Mc-
Donald’s zum Kunstwerk erkliirt hat. In
seinem Buch ,Stadtwolf* schreibt er:
w,Environment: Ein McDonald’s Restau-
rant einfach schlieflen und es, so wie es
ist, zum Museum erkliren. .. dessen Be-
suchszeit identisch sein mag mit der frii-
heren Offnungszeit... McDonald’s als
Kunst: McDonald’s zu besuchen mit ab-
weichendem Bewuftsein ist Kunsterle-
ben...“ Was konnte Zellinger bewogen
haben, gerade ein McDonald’s zum
Kunstwerk zu erkliren? Walter Benja-
min schreibt in seinem Passagenwerk:
.Der Uberbau ist nicht Abspiegelung
des Unterbaues, sondern dessen Aus-
druck, so, wie beim Schlifer ein iibervol-
ler Magen im Trauminhalt seinen Aus-
druck findet, nicht seine Abspiege-
lung ... Mode wie Architektur stehen im
Dunkel des gelebten Augenblicks, zih-
len zum Traumbewufitsein des Kollek-
tivs.”

Was nun in einem McDonald’s zum
Ausdruck kommt, sind, wie mir scheint, ei-
nige Tendenzen der Alltagskultur der Ge-
genwart, welche dort kulminieren und des-
halb sich ihrer Erkennbarkeit nihern, etwa
50, wie in einem Kunstwerk Wahrheit zum
Erscheinen kommen mag. Nicht die Mar-
ketingstrategien des Managements von
McDonald’s haben mich interessiert, son-
dern deren fertiges Ergebnis, das iiber die
bewuflten Absichten seiner Gestalter hin-
ausgeht und hinter diesen zuriickbleibt.
Wenn auch die meisten Elemente eines
McDonald’s funktional determiniert sind,
so gehen sie doch nicht in ihrer Funktion
restlos auf: McDonald’s ist ein Stiick Volks-
kunst, oder, wie es in jener dem Unteraus-
schuff des amerikanischen Kongresses
einst vorgelegten Resolution, die die zweite
Oktoberwoche zur ,Nationalen Cheese-
burger-Woche* erheben wollte, heifit,,ein
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Bestandteil der amerikanischen Tradition,
der vom Volk als Kulturelement empfun-
den® (1) werde.

Architektur?

Meine Bemerkungen zur Verschrinkung
der Okonomie mit der Welt der Zeichen
méchte ich mit einigen Beobachtungen an
der Architektur, oder, flir jene, die diesen
Ausdruck unpassend finden, der Betriebs-
anlage, beginnen.

Nihert man sich einem McDonald’s, so
fillt einem als erstes das grofle, goldene,
leuchtende ,M*, selbst Genufilaut wic auch
Symbol doppelt gegupfter Uppigkeit, auf.
Es kommt als Schriftbild jener Bilderschrift
auf halbem Wege entgegen, die uns am
Eingang auf der leuchtenden Bilderbuch-
speisekarte, einer neuen ,biblia pauperum®,
in jene Geniisse einweist, die sich haupt-
séichlich als Augenschmaus herausstellen
werden. Grofle Fensterscheiben und Glas-
tiiren stellen eine besondere Offenheit zur
Strafle her: ein jeder ist gleichermaflen will-
kommen, es gibt keine Ausfilterung am
Eingang, das McDonald’s ist ganz und gar
offentlicher Raum, ist blof} ein Teil des es
umgebenden urbanen Raumes und stellt
keine Gemeinschaft der Giste her. Fihn-
chen aller Linder iiber dem Portal verkiin-
den die Internationalitit des Konzerns, der
uns nun kurz zu Tisch bittet. Wollen wir
uns zu Tisch begeben, so weisen uns
Bodenmarkierungenden Weg zum Laden-
tisch, zum Kassenpult mit den freundli-
chen, uniformierten Midchen dahinter. An
der Frontseite des Ladentisches erkennen
wir etwas, was wie ein antiker Fries (4) aus-
sieht, ein Gipsrelief, und fragen uns unter
Umstidnden, wie, warum und woher dieser
da hinunter gerutscht ist. Uber den Kassen
leuchtet ,iiberlebensgrofl“ das Bild eines
Hamburger. Eine Verkiuferin reicht uns
ein goldglitzerndes Styroporpaket, das sie
einer Maschine entnommen hat, und eine
,Kaltschale mit Vanillegeschmack®, die sie
aus einer anderen Maschine zapft.

Mit dem Abstellen des Tabletts ergrei-
fen wir nun Besitz von einer kleinen Parzel-
le des in der Mitte durch eine Rille bereits
geteilten Tisches und durchlaufen damit ei-
ne Figur der doppelten Parzellierung, wel-

che den einzigen Rest von Privatheit im 6f-
fentlichen Raum McDonald’s darstellt. Die
Tischkanten sind nicht parallel, sondern
zusammenlaufend, sie geben einen rasch
wieder frei, sie indizieren die Fliichtigkeit
des Gastverhiltnisses bei McDonald’s, in-
dem sie ein dem ,fast food“ gemifies ra-
sches und unachtsames sich Setzen und
sich Erheben gewihrleisten. Tischtiicher
gibt es keine, iiberhaupt findet sich nichts
von jenen Textilien, mit denen andere
Gasthduser oft so iiberreich ausgestattet
sind, um Heim-lichkeit herzustellen; statt
dessen it man auf einem Papier, auf wel-
chem die Speisen nochmals abgebildet
sind. So bleibt der Tisch wie im Mirchen
immer voller Speisen, wieviel wir auch es-
sen mogen.

Wir setzen uns nun aufeinenjener Tho-
netsessel, denen man die hélzernen Beine
abgesdgt hat, um diese durch einen im
Steinboden verankerten drehbaren Metall-
zylinder zu ersetzen: hier ist alles festge-
stellt. Oder aber wir lassen uns vom Anblick
der Lederpolster verlocken, auf einer Bank
Platz zu nehmen. In diesem Falle miissen
wir Jean Baudrillards These vom fortschrei-
tenden Ersatz des Realen durch Zeichen
durch eine handfeste, unangenehme Reali-
titserfahrung verifizieren: die ,Lederpol-
ster” sind aus Hartplastik (4).

Wir schauen uns nunum und finden uns
umgeben von einer Jugendstilstatue, von
Abfallcontainern, bunt blinkenden fliegen-
den Untertassen, einer Alt-Wiener Basse-
na, die mit einem goldfarben-lackierten L6-
wenkopf verziert ist, Plastik-Mickey-
Mouse-Reliefs, einer von hinten neonbe-
leuchteten Fensterimitation, die eine Aus-
sicht in einen Schlofpark (4) zeigt, von Vi-
deokameras, Spiegeln und einem bunten
Reliefjenes “geschlechtslosen Clownes Ro-
nald McDonald, der in den USA Jesus Chri-
stus und den Nikolaus an Bekanntheit
lingst iibertrumpft hat.“ (2)

Fragt man sich nun, was all die aufge-
zihlten heterogenen Dinge miteinander
verbindet, so kommt man zu dem Ergebnis,
daf} das Nichtzusammenpassen jenes Prin-
zip ist, das hier Kohirenz herstellt. Handelt
es sich etwa bei McDonald’s um
postmoderne Architektur, oder ist umge-



kehrt die postmoderne Architektur nichts
alsdie Apotheose des McDonald’s-Prinzips
in den Himmel der Kunst? Frederic Jame-
son formuliert in seinem Aufsatz ,Postmo-
dernism and Consumer Society” zwei Kri-
terien der Postmoderne, welche ein McDo-
nald’s durchaus charakterisieren, namlich
yPasticcio® und ,Schizophrenie®. Unter
JPasticcio” versteht er die Parodie eines
Stils, die nicht mehr komisch ist, weil es kei-
nen ernsthaften, normalen Gebrauch des
Stils mehr gibt, dem gegeniiber seine Paro-
die noch lustig wire — ,parody without
laughter®. Unter Schizophrenie versteht er,
Lacan folgend, den ,Zusammenbruch der
Beziehung zwischen den Signifikanten®.

Die oberste Regel des traditionellen
biirgerlichen Geschmacks, ndmlich die,
daf alles zusammenpassen muf}, ist hier al-
so auller Kraft gesetzt. Gleichzeitig ist diese
Architektur auch nicht funktionalistisch im
herkémmlichen Sinne. Vielmehr finden wir
bei McDonald’s eine neue Weise der
Asthetisierung, welche sich sowohl jenseits
der Herstellung der Illusion privater Gast-
lichkeit als auch jenseits der Hoffnung des
Funktionalismus, dafl aus dem ganz und
gar Zweckhaften am Ende so etwas wie
Schénheit herausspringen werde, bewegt.
Durchaus funktional jedoch scheint diese
Innenraumgestaltung fiir die Férderung
des Umsatzes zu sein.

Entsublimierung der
Freflust?

Uber mogliche funktionale Deutungen des
Verlustes der Referenz von Zeichen bei
McDonald’s entstand bei einem gemeinsa-
men Mittagessen daselbst mit einem
Freund eine Diskussion. Er meinte, ,es han-
delt sich um eine negative Reprisentation
des Regelsystems. Als Aufgehobenes be-
steht das Regelsystem der herkommlichen
Asthetik weiter und signalisiert, daR man
hier auch noch in der Durchbrechung aller
Regeln eines 'zivilisierten’ Mahles noch in-
nerhalb dieses Regelsystems aufgehoben
essen kann. Die sinnlosen Zeichen verkiin-
den zudem die Hoffnung auf Authebung
der semiotischen Komplexitiit.“ Ich wandte
dagegen ein, da die diversen Kultursym-

bole deshalb in einer solchen Kombination
versammelt sind, in der sie ihre kulturellen
Anspriiche wechselseitig demontieren und
neutralisieren, um gemeinsam ein Super-
zeichen zu bilden, welches die Entsubli-
mierung der Freflust dadurch einleiten
soll, daR in ihm die Denunziation aller kul-
turellen Verbindlichkeiten beschlossen
liegt.

Eine weitere Funktion des Architektur-
Pasticcio lift sich erahnen, wenn man be-
denkt, da Geschmack immer auch das Er-
gebnis von Ausschliefungen und Filterun-
gen ist, sei es von Menschen, Verhaltens-
weisen, Formen oder was immer. Der Mc-
Donald’s-Konzern will nichts und nieman-
den ausschlieffen, darin besteht sein Ge-
schiift, umgekehrt hat er fiir jeden etwas,
von der Mickey-Mouse bis zum antiken
Fries. Dabei ist McDonald’s kein Kompro-
mifl zwischen Asthetik und Funktion (wie
etwa ein Grand Hotel), es will nichts ande-
res darstellen als es ist, es will nichts schei-
nen. Die Bilder verweisen auf nichts und
weisen daher auch nichts mehr an. So, wie
Zeichen einander Bedeutung verleihen
konnen, kénnen sie einander auch Bedeu-
tung neiimen. Wie auch in Video-Clips und
Breakdance sind hier Sinnpartikel sinnlos
aneinandergereiht. Von jenem ,Ansinnen®,
das flir Kant das Kriterium des Asthetischen
gegeniiber dem Angenehmen ausmachte,
kann hier keine Rede mehr sein. Bei
McDonald’s kann man iiber Fragen des
Geschmacks nicht einmal mehr ,disputie-
ren“. McDonald’s ist nicht geschmacklos,
es ist vielmehr jenseits des guten Ge-
schmacks. Was hier an isthetischer Ein-
heitlichkeit zwar nicht ,,angesonnen®, son-
dern einfach hergestellt wird, sind Ge-
schwindigkeit, Intensitit, eine hohe Reiz-
schwelle, Konsum und ,Hunger nach Bil-
dern®, dies aber nicht iiber dsthetischen Er-
scheinungen implizite moralische Urteile,
sondern mittels der Uberwiiltigung des Ge-
sichtssinnes.

Die goldene Bassena

Als Beispiel fiir das Entweichen der Refe-
renz von den Zeichen méchte ich nun die
Bassena herausgreifen. Wir kennen sie aus
den Gemiitlichkeitskontexten anderer
Gaststiittendekorationen, wo sie als ernst-
gemeintes Symbol jene verlorengegange-
ne Kommunikation der Vergangenheit
herbeibeschwéren soll, nach der heute eine
nostalgische Sehnsucht besteht. Sie ist dort
volles Zeichen, welches Geschichten und
Geschichte zu erzihlen vermag, die in es
versammelt sind. Es gab vor einigen Jahren
sogar ein Lokal in Wien, das ,Brunnen®
hiet und von einer an zentraler Stelle mon-
tierten alten Bassena seine Identitdt und At-
mosphire zu beziehen hoffte. Dort, wo die
Bassena verbindlich Gemiitlichkeit stiften
soll, ist sie erfiilltes Zeichen wie etwa die
von van Gogh gemalten Bauernschuhe,
von denen Heidegger schreibt, daf ,in ih-
rer derbgedienten Schwere... die Zihig-
keit des langsamen Ganges durch die im-
mergleichen Furchen des Ackers aufge-
staut”“ sei...

Etwas ganz anderes ist die Bassena bei
McDonald’s. Sie erzihlt gar nichts, bleibt
stumm. Sie ist da, weil sie in anderen Gast-
stitten zur Dekoration verwendet wird und
somit ein méglicher Dekorationsgegen-
stand geworden ist. Die Goldlackbemalung
und die Nachbarschaft der Mickey-Mouse
haben die Bedeutung vertrieben, haben die
Bassenazum leeren Signifikanten gemacht.
Die Dekoration bei McDonald’s ist eine
Versammlung solcher leerer Signifikanten,
welche ausgebrannte Ruinen, also Reste
sind aus dem Zeitalter ihrer intrakontex-
tuellen Verwendung. Wir kennen den
Bruch, wenn sich ein Wiirstelstand neben
einer Ruine ansiedelt. Hier hat ein Wiirstel-
stand Ruinen bei sich angesiedelt, jedoch
der Bruch bleibt aus. Bei McDonald’s gibt
es keine #sthetischen Widerspriiche mehr,
weil die Zeichen nicht mehr sprechen. Bei
McDonald’s pafit nichts zusammen, und
genau deshalb pafit alles zusammen. Zahl-
lose Zeichen sind versammelt, doch ihre
Mvthen sind suspendiert, aufler Kraft ge-
setzt. Die hier zum Dekor bemiihten Zei-
chen bemiihen sich nicht mehr, das herzu-
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stellen, worauf sie verweisen. Solcherart
verstummt, sind sie dennoch laut, wie ein
Geriusch laut ist. Die eingespielte Hinter-
grundmusik, ,elevator muzak", wie man in
ihrem Ursprungsland Amerika sagt, deren
Melodien auch nur Geriusche sein diirfen,
pafdt zu diesem Rauschen der Zeichen.

Lustvolle Affirmation

Die McDonald’s-Asthetik verspricht auf ei-
ne neue Weise Sinnlichkeit. Sie tut dies
nicht wie die herkémmliche, indem sie
nach auflen, auf an anderen Orten und zu
anderen Zeiten authentisch sinnlich Erleb-
tes verweist, sondern im Gegenteil alle Ver-
weise kappt, um Genuf hier und jetzt anzu-
weisen. Die nackten Zeichenkorper leisten
so eine besondere Affirmation, also Einlei-
tung, Begleitung, Steigerung, Bestirkung
und Absicherung einer sinnlichen Gegen-
wart. Ob die so hergestellte Intensitit unser
Bediirfnis nach einem genuflvollen Mahl
zu befriedigen vermag oder ob hier aufeine
neue Weise ersetzt wird, was an sinnlichem
GenuR entfallen muf} aus Griinden der zu
steigernden Rentabilitit, muf jeder fiir sich
entscheiden. Die Frage also, ob mit dem
,Tod der Referenz* eine neue Sinnlichkeit
lebendig wird oder ob wir nur eine neue
Form einer zeichenhaften Anweisung auf
die Herstellung eines sinnlichen Genusses
einer Mahlzeit bekommen, die dann von
der wohlverpackten Nahrung nicht einge-
l6st werden kann, méchte ich ihrem Ge-
schmack (in beiderlei Sinn des Wortes)
iiberlassen.

In dem Kapitel , Evolution des Tresens”
beschreibt Wolfgang Schivelbusch (2) die
Geschichte des Gastraums als eine der zu-
nehmenden Kommerzialisierung, mit wel-
cher eine zunehmende Entschleierung der
kommerziellen Natur des Tauschaktes ein-
hergeht. ,Zu Beginn des 19. Jh. hilt der La-
dentisch (als Tresen) Einzug in die Gaststu-
be“, die dadurch ihren privaten Charakter
verliert.  Liest man die Evolution des
Gastraumes mit ihren Stationen: Kiiche
des Hauses - separate Gaststube - 6ffentli-
cher Speiseraum mit Tresen, als eine der
zunehmenden Einschreibung der Kom-
merzialisierung in die dsthetischen Formen
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der Gastung, so sehen wir mit der Ablése
des Tresens durch die Supermarktkassa bei
McDonald’s diese Geschichte der Offenle-
gung des Tausches an ihr Ende gebracht.

Die ,Kiiche*

Gleichzeitig finden wir bei McDonald’s ei-
ne modifizierte Riickkehr zu der urspriing-
lichen Form der Gastung, dem Speisen in
der Kiiche. Die geruchlos garenden Ham-
burger werden im selben Raum pripariert,
in dem sie auch verzehrt werden. Freilich
ahnt man eine ,Kiiche* mehr, als man sie
sieht. Die maschinenhaften Metallkisten,
denen die Essenspakete entnommen wer-
den und die vermutlich der Warmhaltung
dienen, sind gerade hoch genug, um dahin-
ter jene Uniformhiitchen sich hin und her
bewegen zu sehen, die einen glauben ma-
chen kénnten, da werde etwas ,gekocht*.
Das Bild, das die McDonald’s-Kiiche insge-
samt bietet, hebt so in sich den Wider-
spruch zweier Genesis-Mythen des Ham-
burgers auf: Dieser erscheint einerseits —
quasi deus ex machina - als perfektes Pro-
dukt einer Maschine, andererseits als Er-
gebnis der Kochkunst in der Kiiche sorgen-
der Koche. Die Realitit der Herstellung ist
damit gleichzeitig verdeckt und offenge-
legt. Freilich ist bei McDonald’s nicht, wie
urspriinglich, der Herd das Zentrum des
Gastraums, sondern die vom Leuchtbild
des Hamburger iiberstrahlte Kassa. Hierin
besteht einer der wesentlichen Unterschie-
de gegeniiber der sachlich-funktionalsten
Institution 6ffentlicher Nahrungsaufnah-
me, dem Imbif}, von dem der Volkskundler
Ulrich Tolksdorfschreibt: ,Am Imbif} wird
nichts verschleiert, es gibt keine Hinter-
biihne* (3). McDonald’s, als reisthetisierter
Imbifl gesehen, scheint in eine Zeit der
yneuen Unsachlichkeit* gut hineinzupas-
sen.

Das ,,Glorienbild“

Lassen wir uns nun von der Kiiche iiberlei-
ten zum Bereich der Nahrungsmittel und
deren (Re-)Priisentation. Der Nahrung be-
gegnen wir zuerst als ihrem Abbild, das,
zentral iiber der Kassa plaziert, die Szene

beherrscht. Doch ist dieses Bild des Ham-
burger nicht bloff deskriptiv-informieren-
des Abbild, sondern dariiberhinaus gleich-
sam ein ,Glorienbild®, das als solches aus-
gezeichnet ist durch seine besondere Gré-
e und jene Leuchtkraft, welche ihm dahin-
terbefindliche Neonrshren verleihen. Es
iiberstrahlt alle Vorginge im Gastraum und
verleiht ihnen Sinn, ist somit das zentrale
Sinnbild im bilderdurchfluteten McDo-
nald’s. Zugunsten seines Sinnes haben die
anderen Bilder, die architektonischen Zei-
chen, ihren Sinn abstreifen miissen. Thre
Versammlung zur gegenseitigen Neutrali-
sierung dientunteranderem der Hervorhe-
bung des einzigen Bildes, das hier Sinn stif-
tet. Das Hamburgerbild bedarf nicht, wie
die iiblichen Werbebilder fiir Nahrungs-
mittel, der reichen Garnierung und Einfas-
sung von allerlei kostbarem Tafelrequisit
und exotischen Zutaten. Der Hamburger
schwebt, sich selbst genug, all-ein vor dun-
kelblauem Weltraumhintergrund. In seiner
Dreieinigkeit hat er die nihrenden Grund-
elemente des Fleischigen, Brotigen und

Gemiisigen in sich vereint. Damit ist er My-
thenbild, das von einer Nahrhaftigkeit kun-
det, die darin besteht, daf sie alle potentiel-
len Qualititen von Nahrung in sich be-
greift. Er verspricht alles auf einmal, alles in
einem, und das sofort.

Seine Form enthilt auch schon die Ge-
brauchsanweisung: Hier wird, beinahe
barbarisch, mit den Hidnden gegessen, die
Brote ersetzen das Besteck; man wird den
Mund iibermifig weit aufsperren miissen,
um die dargebotene Uppigkeit sich einver-
leiben zu kénnen.

Mir ist nur ein Philosoph bekannt, dem
Nahrungsmittel immer wieder ein Thema
weren, namlich Roland Barthes. Ihn veran-
lafite, wie er sagte, jede Speisekarte zur Er-
probung seiner ,Mythologie®, seiner ,Se-
miologie“. Uber Beefsteak schrieb er:
+Beefsteak gehort zur selben Blutmytholo-
gie wie der Wein. Es ist das Herz des Flei-
sches, das Fleisch im Reinzustand, und wer
es zu sich nimmt, assimiliert die Krifte des
Rindes... Man kann sich das antike Am-
brosia gut von einer solchen Art schwerer
Materie vorstellen, die unter den Zihnen
sich auf eine Weise mindert, dafl man zu-



gleich seine urspriingliche Kraft und seine
Fihigkeit zur Verwandlung und zum Sich-
ergiefen in das Blut des Menschen spiirt. Es
ist die zugleich geschwinde und konzen-
trierte Nahrung, es verwirklicht die best-
mogliche Verbindung zwischen Okono-
mie und Wirksamkeit, zwischen Mytholo-
gie und Formbarkeit seines Konsums."
Wollen wir Roland Barthes folgen, so kén-
nen wir vom Fleisch des Hamburger uns ei-
nen Mythos des Elementaren, kriftig Nahr-
haften, Schweren erzihlen lassen. Dieser
Schwere sind beim Hamburger Elemente
der Leichtigkeit beigegeben: sein freies
Schweben im Bild, die Luftigkeit des hellen
Brotes, seine Leuchtkraft. Wir finden also
auch beim Hamburger die Figur der Auf-
hebung eines Widerspruchs, in diesem Fall
des Widerspruchs zwischen schwer und
leicht, in ein gemeinsames Zeichen.

In seinem Japan-Buch (,Im Reich der
Zeichen“) hat Roland Barthes aus dem
Vergleich zwischen westlicher und japani-
scher Kiiche ein Begriffspaar entwickelt,
welches uns das nicht Selbstverstindliche,
also die kulturelle Bedingtheit, der Gestal-
tungsformen der Nahrungsmittel einsich-
tig machen kann. Er nennt die westliche
Nahrung ,zentriert", die japanische hinge-
gen ,dezentriert”. ,Die westliche Nahrung
- aufgehiuft (und) aufgeblasen, bewegt
sich stets in Richtung aufdas Grofie, Ausla-
dende, UberflieRende und Uppige ... die
ostliche Nahrung folgt der entgegenge-
setzten Bewegung, sie verfliichtigt sich ins
unendlich Kleine,... (ihre) eflbare Sub-
stanz besitzt kein kostbares Herz, keine
verborgene Kraft, kein Lebensgeheimnis:
Keine japanische Speise hat ein Zentrum
(ein Speisezentrum, wie es unser Ritus mit
sich bringt, der die Mahlzeit in ihrem
Ablauf zu ordnen und die Gerichte einzu-
rahmen und mit Uberziigen zu versehen
sucht); alles ist hier Verzierung einer weite-
ren Verzierung,...eine Ansammlung von
Fragmenten.”

wZentrierte Nahrung*

Dieser Vergleich lifit uns den Hamburger,
wenngleich dieser nicht wie die herkémm-
liche westliche Nahrung Zentrum von Sau-

cen, Krusten, Hiillen, Garnierungen, Ser-
vice und Bestecken ist, deutlich als Produkt
westlicher, zentrierter Nahrungsmittelge-
staltung erkennen. Das Fleisch als kraft-
spendendes Zentrum ist umschlossen von
den Kise- und Brotscheiben und der Ver-
packung. Durch seine Symmetrie {ibertrifft
der Hamburger herkémmliche Speisen
noch an Zentriertheit und fordert dadurch
sein Image, Konzentrat zu sein, essenziell
(also von unnétigem Beiwerk bereinigt zu
sein), alles in Einem zu sein und Essen auf
den Punkt zu bringen, nimlich den Zeit-
punkt seiner Verschlingung.

Ich kann nun nicht umhin, den Ver-
dacht eines funktionellen Zusammenhangs
zwischen dem grofen Leuchtbild, das ich
eben als Mythenbild charakterisiert habe,
und jener aufwendig glitzernden Verpak-
kung, in der wir den Hamburger iiberreicht
bekommen, auch wenn wir ihn gleich im
Restaurant verspeisen wollen, zu dufern.
Dem ersten Anschein nach pafit diese Ver-
schwendung an Verpackungsmaterial gar
nicht in das Konzept betriebswirtschaftli-
cher Optimierung, das man dem McDo-
nald’s-Konzern so deutlich anmerkt.
Nimmt man sich die Miihe, das ausgepack-
te reale Hamburger mit seinem Bild zu
vergleichen (was man freilich normaler-
weise nicht tut, da das spektakulire bunte
Treiben rundum, die Bilderflut, die Augen
in ihren Bann ziehen), so erweist sich das
reale Hamburger als vergleichsweise blaf,
unscheinbar, amorph. Die am Bild {ippig
hervorquellenden Kiseecken, Gurken-
scheiben, Senfund Ketchup haben sich un-
ter die weiflliche Semmel zuriickgezogen,
die diinne Fleischscheibe ist grau statt
briunlich-brutzeind und erinnert in ihrer
Konsistenz kaum an gebratenes faschiertes
Rindfleisch.

In der Differenz zwischen dem abgebil-
deten und dem verkauften Hamburger
diirfte ein Teil der Gewinnspanne stecken,
welche die Verpackung mit zu verhiillen
hat. Weiters erméglicht es die Styroporver-
packung, ein wenig Luft mitzuverkaufen
als scheinbare Gréfie des Erworbenen, und
dann noch eine kindliche Freude beim
JPackerléffnen” zu gewihren. Das Paket
wiederholt auch die gewohnte Warenform

und weist durch seine assoziative Nihe
zum Proviantpéckchen auf die erwiinschte
Fliichtigkeit des Aufenthalts: ,move them
in and move them out" lautet eine Devise
des McDonald’s Managements (1).

Wie schmeckt nun der Hamburger?
Meinem Empfinden nach schmeckt er neu-
tral, indifferent und somit gut in dem Sinne,
dafl er nicht schlecht schmeckt. Was das
Bild an Geschmack zu ersetzen hat, erweist
sich, wenn wir versuchen uns vorzustellen,
wie gebratenes Faschiertes in einer Sem-
mel schmecken kénnte und wiirde, wenn
wir das Fleisch beim Fleischhauer selbst ge-
kauft und selbst zubereitet hitten.

Claude Levi-Strauss hat in seinem
Werk ,Das Rohe und das Gekochte® ge-
zeigt, dafl in der amerikanisch-indianischen
Mythologie der Ubergang von der Natur
zur Kultur im Ubergang vom Rohen zum
Gekochten symbolisiert ist. Vielleicht ist
der zweite Schritt vom Gekochten zum
Verpackten von diesem genuin amerikani-
schen Kulturbegriffher als durchaus konse-
quente Weiterbildung jenes alten Kultur-
mythos zu verstehen. Die Verpackung ist
ndmlich auch in Verbindung mit den vielen
anderen Zeichen besonderer Reinlichkeit,
die McDonald’s aufbietet, zu sehen. ,Junk
Food*, ,was man®, so Tolksdorf; ,ja wohl
mit zerkleinerter Drecknahrung iiberset-
zen mufl® (3), avanciert dank seiner Ver-
packung ins Reich der {iberantiseptisch-
sauberen amerikanischen Alltagskultur.
,Bei den amerikanischen Imbifiketten mit
ihrem Schwergewicht auf Qualitit, Hygie-
ne und Sauberkeit wird bereits die Peinlich-
keitsschwelle noch einmal erhéht. Mit Mc-
Donald’s verliert der Imbifistand seine pro-
letarische Unschuld®.(3)

Schillers Hoffnung. ..

Die Marketingstrategen des McDonald’s-
Konzerns bemiihen sich bewufit deshalb
besonders um Kunden im Kindesalter: ,je
frither die Gewhnung, desto nachhaltiger.
Wir haben aus fritheren Fehlern totgebore-
ner Entwicklungshilfe-Anstrengungen ge-
lernt, bei denen Modernisierungsansiitze
aus Mangel an Bewufitseinsverinderung
immer wieder an den hartnickigen kultu-
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rellen Barrieren scheiterten®.(1) Dank Mc-
Donald’s scheint Friedrich Schillers Hoff-
nung auf eine #sthetische Erziehung des
Menschengeschlechtes nahe ihrer Erfiil-
lung zu sein.

Das auffallend helle und farbige Neon-
licht ergiefit sich wie eine Lackdusche iiber
alle Giste und integriert sie, indem es ihnen
Glanz verleiht, in das Spektakel. So begeg-
nen die Giiste einander als leuchtende Bil-
der, wodurch sie gleichzeitig flireinander
zu Werbebildern fiir McDonald’s werden.
Das bunte, modische Treiben ist nahe dem
Kostiimfest, freilich mit dem Unterschied,
daR sich hier die Belebtheit blof} der Um-
satzhiufigkeit verdankt anstatt einem fest-
lichen Beisammensein. Beisammen ist man
hier als Vereinzelter, dessen Erscheinung
eingeht ins Spektakel zu fremdem Zweck.

wfast food happyness*

LFast food happyness* ist auch die Freudig-
keit der Affirmation, die Lust an der eige-
nen Verdinglichung. Man fiihlt sich wohl,
wenn man bei einem Konzern zu Gast ist,
geborgen ,im Bauch® einer weltumspan-
nenden Macht, zu der man nur noch ’ja’ sa-
gen kann und, sich ergebend, Ruhe finden.
Hinter einem der Spiegel verbirgt sich, wie
ich zufillig bemerkte, das Zimmer des Ge-
schiiftsfiihrers, welcher durch den von hin-
ten durchsichtigen Spiegel den Raum kon-
trolliert. Vor dem Spiegel arbeitete gerade
eine junge Kundin an der Optimierung ih-
rer modischen Erscheinung, als jemand die
Tiir zum Chefzimmer 6ffnete und dadurch
eine Sekunde lang das Verhiltnis von Kon-
trolle und Selbstkontrolle zum Erscheinen
brachte. Hinter die Auslagenscheiben, un-
ter die Farblichtdusche und vor die Kon-
trollspiegel versammelt sich vor allem die
modische Jugend zu solidarischem Narzifi-
mus. Dem Wirtschaftsmagazin der , Presse”
entnehme ich folgende Meldung: ,Alle 17
Stunden wird irgendwo auf der Welt ein
McDonald’s-Restaurant eréffnet.”

Streng genommen ist man bei McDo-
nald’s nicht Gast, sondern Kunde. Der Im-
bifd markiert die Grenze des Gastseins, Mc-
Donald’s als reéisthetisierter Imbif} liegt jen-
seits des Gastseins, so wie es im doppelten

52

Sinne jenseits des guten Geschmacks liegt.
Das Wort ,Gast* konnte bisher deshalb
zweiso verschiedene Dinge wie das private
Gastsein und das Bewirtungsverhiltnis
gleichzeitig bedeuten, weil es zwischen
diesen eine wénn auch ins Marginale lau-
fende Kontinuitit gab. Diese bestand 1.) in
der - wenn auch in Grenzfillen mehrfach
delegierten und bloff noch symbolischen -
personlichen Beziehung zwischen einem
identifizierbaren Hausherrn und dem Gast,
und 2.) in der, wenn auch nur symboli-
schen, Aufthebung des Prinzips des streng
kalkulierten Tausches. Das Gastverhiltnis
bewegt sich zwischen verschwenderischer
Freigiebigkeit einerseits und dem Super-
markt oder Imbif andererseits. Im traditio-
nellen Gasthaus finden sich mitunter fol-
gende Elemente der personlichen Gast-
freundschaft:

1. Entnahme von Brot, Salat und Ge-
wiirzen ad libidum.

2. Personliche Empfehlung der gerade
besonders gelungenen Speisen

3. Begriiflung, unter Umstinden Kon-
versation, Erkundigung nach Wiinschen
und nach der Zufriedenheit der Giiste.

4. Zugaben, besonders im Fall von Re-
klamationen.

5. Die Moglichkeit, als Stammgast und
durch Herstellen eines personlichen Kon-
taktes Sonderbegiinstigungen zu erwirken.

Bei McDonald’s bekommt man nicht
,das beste, was Kiiche und Keller bieten®,
sondern das marginal Verkiufliche, das
dank dem Werbe- und Asthetisierungsauf-
wand sich noch in Stiickzahlen verkaufen
l4f3t, bei denen das eingesetzte Kapital die
héchste Rendite abwirft. Beim einzelnen
Gastwirt bleibt der Tausch deshalb stets ein
wenig unbestimmt, weil ein Wirt nicht mit-
tels Statistiken seinen betriebswirtschaftli-
chen Optimalpunkt ermitteln kann. Diese
Ungewifiheit iiber die Moglichkeiten, das
Preis-Leistungsverhiltnis zu seinen Gun-
sten zu verindern, erzwingt von den Wir-
ten eine Bemiihung um den Gast, die iiber
den strengen Tausch hinausgeht und die
Tradition der Gastfreundschaft fortbeste-
hen liflt. Die mit Gipsreliefs verzierte
Supermarktkassa vermag es trotz ihrer
dsthetischen Verausgabung nicht mebhr,

das Kundschafsverhiiltnis zu dem der Ga-
stung zu wenden.

Das Opfermahl

Im McDonald’s hasten die Menschen an
einander wie auch an der Mahlzeit vorbei.
Daf sie einander als auf modische Bilder
Reduzierte begegnen, korrespondiert der
Tatsache, daf auch das Hamburger ihnen
intensiver als Bild begegnet als in dessen
diirftiger Inkarnation. - Werfen wir nun ei-
nen Blick auf Feuerbachs Gastmahl-Bild.
Einer Interpretation Klaus Heinrichs zufol-
ge geht esdarinum das , Kunst-Opfer®, wel-
ches der sich der Kunst opfernde Kiinstler
selbst ist. Wir sehen rechts die Philoso-
phenrunde, in deren Gesprich plétzlich
von links Alkibiades als neuer Gast mit den
Flstenbldserinnen hereinbricht. Feuerbach
hat diesen Moment des plétzlichen Ein-
tretens des Eros ins Philosophengesprich
aus Platos Erzidhlung ausgewihlt und fest
gehalten und somit den Eros in Schwebe
gehalten. Das Bild ist, gemaf Heinrich, als
profane Fortsetzung christlicher Abend-
mahlsdarstellungen der Opferung des Lei-
bes Christi zu verstehen. Christus hinter-
léfit ein Zeichen, das seine leibliche Riick-
kehr verspricht. Das Wort, das Zeichen,
wird wieder Fleisch werden. Im Kunstopfer
nun opfert sich der Kiinstler, indem er sich
ins Werk verausgabt. Der hereinbrechende
Eros ist angehalten, er erreicht die Philoso-
phenrunde nicht mehr: er ist dem Blick
geopfert, dem Blick der Mittelfigur mit der
Opferschale, die gleichzeitig flir den klassi-
zistischen Kiinstler steht, in der Blickachse
zum Beschauer, dem Feuerbach malend
nur mehr ein Abbild des aufgehaltenen
Eros zeigen kann. Dergestalt ist auch hier
das ,Fleisch“ Bild geworden, indem es mit
dem Geist (rechts im Bild) nicht mehr zu-
sammenkommen kann. In dem #sthetizisti-
schen Bilderkult des 19. Jahrhunderts (dem
dieses Bild entstammt) kommt der Eros
nicht mehr in der {iberkonstruierten Male-
reian, so sehr er beschworen wird. Erist der
Rationalitit des Kiinstler-Philosophen
geopfert.

Um diese Deutung noch weiter zu
iiberspannen, habe ich die Szene in ein Mc-



Donald’s verwandelt. Da ich versprochen
habe, ein McDonald’s als Kunstwerk mif3-
zuverstehen, muf ich es nun wohl oder
iibel in die Tradition der philosophischen,
christlichen und kiinstlerischen Gast- und
Opfermihler einordnen.
Nun:beiMcDonald’sistdas ,Fleisch®in
dreifacher Weise zugunsten seines Zei-
chens, seines Bildes, geopfert: Erstens, in-
dem das Glorienbild, das ich auch ein My-
thenbild genannt habe, jenes Fleisch zu
supplieren hat, das in seiner Diirftigkeit al-
len Grund hat, sich in Verpackungen
schamvoll zu verhiillen. Zweitens, indem
jenes Im-eigenen-Leib-bei-sich-sein, jenes
Sich-selbst-Spiiren, welches am unmittel-
bar-sinnlichen Genuf} erfahrbar ist, geop-
fert ist zugunsten des leeren Blicks, den die
Bilderflut fasziniert und iiberschwemmt.
Drittens ist der Leib seinem Abbild geop-

fert, das, im Spiegel laufend kontrolliert,
durch seine zurechtgerichtete Pracht fiir
die Blicke das ersetzen muf}, was hier an
Tischgemeinschaft und an Begegnung von
ganzen Menschen entfallen ist.

Da das Befremden des Lesers iiber mei-
ne Art, iiber McDonald’s zu reden, sich nun
bis zur Unertriglichkeit gesteigert haben
diirfte, mdchte ich ihn mit einem Zitat Pier-
re Bourdieu’s besinftigen, der von einer
Kulturgeschichte des Dinggebrauchs for-
dert, ,daf ihre Untersuchung in eine Analy-
se des Prozesses miinden muf}, iiber den die
Objektivitit in der subjektiven Erfahrung
und durch diese verankert wird: Sie mufl
das Moment des Objektivismus iiberwin-
den, indem sie es aufnimmt und in einer
Theorie der Entduflerung der Innerlichkeit
und der Verinnerlichung der Zufleren Lage
begriindet".

AbschlieRend muf! ich Sie nun bitten,
mit mir aus diesem Traum vom Kunstwerk,
in dem, um nochmals mit Benjamin zu re-
den, vielleicht ein ,iibervoller Magen sei-
nen Ausdruck® gefunden hat, aufzuwa-
chen, alles Gesagte méoglichst rasch zu ver-
gessen, und McDonald’s wieder nur mehr
so zu verstehen, wie es sich selbst in seinem
Werbeslogan verstanden wissen will: als
ein ,etwas anderes Restaurant®.

(1) Christiane Grefe : JHamburger Dramaturgie®
in Kursbuch 79 .
(2)Wolfgang Schivelbusch: ,Das Paradies, der
Geschmack, die Vernunft*

(3) Ulrich Tolksdorf: ,Nahrung — Not und Uber-
fluR® in Konrad K#stlin, ,Umgang mit Sachen®
(4) gefunden in McDonald’s Johannesgasse und
Mariahilferstrafle in Wien

Anselm Feuerbach — Gastmahl des Plato
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Magazin

Ausgeschlossenwerden

Eine deutsche Familie; Berlin, in der Zeit der Weima-
rer Republik: Der Vater ein geachteter Rechtsanwalt,
Dr. jur., Autor zahlreicher juristischer Abhandlungen;
die Mutter, eine ehemalige Schauspielerin, halt die
Familie zusammen. Die Tochter ist hiibsch, mit lan-
gen Zopfen; sie macht eine Lehre. Der Sohn liest
gern, besucht ein vornehmes Gymnasium im Grune-
wald, wird zum Klassensprecher gewahlt. Die Fami-
lie bewohnt eine geraumige Wohnung im Westen
Berlins, nicht weit vom Kurfiirstendamm entfernt.

Das grolse ERzimmer ist ganz in
Weill gehalten, mit Ausnahme
eines grunen Kachelofens; ein
weilRes Bufett und ein Vertiko,
weilBe Stihle, ein weiles Kla-
vier. Im sogenannten Damen-
zimmer dekorative Dresdner
Porzellanfiguren, im Herrenzim-
mer ein riesiger Schreibtisch,
mit Papier tberladen, an den
Wanden Bicher, gebundene
Ausgaben der deutschen Klassi-
ker: die gesammelten Werke
von Goethe, Schiller, Lessing,
von Holderlin und Kleist. Bei
Tisch wird oft auf die deutschen
Klassiker angespielt. Jedes
Weihnachten leuchtet der
Christbaum. — Eine deutsche Fa-
milie. Doch plotzlich wird alles
anders. Der Sohn berichtet:
.Um finf Uhr morgens stan-
den zwei Polizisten an der Tir
und weckten das ganze Haus
auf. Es war ein Tag wie jeder an-
dere. Mein Vater wollte ins Blro
gehen. Ich wollte in die Schule
gehen. Meine Schwester hatte
eine Burotatigkeit in der Stadt.
Meine Mutter wollte sich um die
hauslichen Angelegenheiten
kiimmern. Mein Vater war vor-
her nicht verstandigt worden,
vor allem lieB man ihm keine
Zeit. Binnen zwanzig Minuten
muRte er fertig sein. Unterdes-
sen bewachten die beiden Poli-
zisten den Vorder— und Hinter-
ausgang der Wohnung. Fur sie
war es ein Routineauftrag, und
natiirlich wulten sie nicht, wo-
rum es ging. Glucklicherweise
habe ich dank der verstrichenen
Zeit und des wohltatigen Nach-
lassens meiner Erinnerung die
Hysterie dieses Tages aus dem
Gedachtnis verloren. Wahr-
scheinlich wurden kostbare Mi-
nuten mit dem Versuch ver-
schwendet, von den teilnahms-
los dabeistehenden Polizisten
etwas Naheres zu erfahren. Wei-
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tere Minuten vergingen mit der
enervierenden Auswahl einiger
Kleidungsstiicke und Toiletten-
artikel, die mein Vater mitneh-
men durfte. Die zwanzig Minu-
ten vergingen schnell. Als mein
Vater und seine Bewacher fort
waren, versuchten meine Mut-
ter, meine Schwester und ich, so
gut es ging, unseren Alltagsge-
schaften nachzugehen. Erst spa-
ter erfuhren wir, da® man ihnin
das Gefangnis Spandau ge-
bracht hatte — ironischerweise
dieselbe Zitadelle im Norden
Berlins, in der er wahrend des
Weltkriegs Dienst getan hatte.”

Man schrieb den 2. Juni
1933, alsdies geschah. Der Ter-
ror der Nazis hatte begonnen.
Jener Tag, wie ihn Reinhard
Bendix in seinem Buch 'Von Ber-
lin nach Berkeley’ beschreibt, ist
der Wendepunkt in der Ge-
schichte einer deutschen Fami-
lie, der verboten wurde, deutsch
zu sein. Von Spandau aus wird
der Vater ins KZBrandenburg
eingeliefert. Ein an die Gerech-
tigkeit glaubender Jurist wird
ohne jede Gerichtsverhandlung
und ohne jedes Recht ver-
schleppt und gequalt; ein Mann,
der im Alter von 20 Jahren mit
seinem Elternhaus brach, die ji-
dische Religionsgemeinschaft
verlassen und das judische
Brauchtum aufgegeben hat, um
sich der deutschen Kultur zu as-
similieren und der glaubte, die
vollige ldentifikation mit dem
Heimatland erreicht zu haben,
wird bei der Entlassung aus dem
Konzentrationslager zur Emi-
gration aufgefordert und spéter,
nach einem erneuten KZ-Aufen-
thalt, des Landes verwiesen. Der
Versuch, eine lange Geschichte
des AuBenseitertums durch ei-
gene Integration und Assimila-
tion zu tberwinden, scheitert an
einer barbarischen Politik, die

AuRenseiter braucht, um auf sie
die Aggressionen der Gesell-
schaft zu lenken.

Reinhard Bendix beschreibt
dies.So ist sein Buch auch eine
Studie Uber Marginalitat und
Randexistenz, Giber den Versuch
dazuzugehoren und die Erfah-
rung, ausgestoBen zu sein. Sta-
tionender Geschichte einer jidi-
schen Familie, aufgezeigt vor al-
lem anderBiographiedes Vaters
Ludwig Bendix und verschrankt
mit der eigenen Lebensge-
schichte. Vater und Sohn: eine
Art Doppelbiographie.

Injenem Juni 1933 vertraute
sich der 17jahrige Schiler sei-
nem Klassenlehrer an, bat um
Verstandnis dafur, nach der Ver-
haftung seines Vaters nicht den
rechten Arm heben und "Heil Hit-
ler’ rufenzu kénnen. Die Antwort
des Lehrers klang nach Anteil-
nahme, aber wenige Tage spater
wird Bendix von der Schule ge-
wiesen. Die Familie wird isoliert.
Zum aggressiven Antisemitis-
mus kommen unter den Vorzei-
chen der veranderten Machtver-
héltnisse der gewdhnliche Op-
portunismus und der alltagliche
kleine Verrat der Nachbarn, Kol-
legen und Freunde. Ein Uiberzeit-
liches Phanomen.

Reinhard Bendix schlieRt
sich einem Zirkel der Wider-
standsgruppe 'Neu Beginnen’
an, kann 1938 Deutschland ver-
lassen und emigriert in die USA.
Er studiert in Chicago, lehrt dort
und wird schlieBlich Professor
fur Soziologie an der University
of California in Berkeley. Bendix
istein Soziologe von Bedeutung.
In seinen Arbeiten hat er zwi-
schendem Empirismusderame-
rikanischen Sozialforschung ei-
nerseits und der europaischen
geisteswissenschaftlichen Tra-
dition andererseits vermittelt
und sich groRe Verdienste um
die amerikanische Rezeption
des Werks von Max Weber er-
worben. Obwohl integriert im
amerikanischen Universitatsle-
ben, fuhlt er sich doch immer
wieder als AuBenseiter, schon
am Akzent alsFremder zu erken-
nen. Bei allem beruflichen und
personlichen Erfolg bleibt die
Differenz, jenes Anderssein, das,
wenn es erfahren wird, Ferne
und Einsamkeit bedeuten kann,
und das auch, wegen der er-
zwungenen Distanz zu anderen
Menschen und Gruppen, die so-
zialen Zusammenhange manch-

mal besser erkennenlaltunddie
Wahrnehmung scharft.

Distanz halt Bendix auch zur
Biographie des eigenen Vaters,
setzt sie aus Erinnerungen und
Dokumenten zusammen und
stellt sie in den Ubermachtigen
Zusammenhang der deutschen
Geschichte. Ludwig Bendix, ge-
boren 1877 in einem westfali-
schen Dorf und gestorben 1954
im amerikanischen Exil, ist von
dieser Geschichte getroffen
worden. Die Spannungen, die
sich mit der schnellen Industria-
lisierung Deutschlands und sei-
ner forcierten politischen Eini-
gung am Ende des letzten Jahr-
hunderts aufgebaut haben, der
Erste Weltkrieg, die Revolution
von 1918, Inflation, Wirt-
schaftskrise und die Auflésung
der Weimarer Republik, Hitler-
diktatur, der Massenmord und
der Zweite Weltkrieg mit seinen
Folgen, der Teilung Deutsch-
lands etwa, auch der Griindung
des Staates Israel und auch
der Nachkriegsrolle der USA,
dies alles spiegelt sich in der Le-
bensgeschichte eines Mannes,
der sich von seinem Judentum
losmachen wollte, um inder Mit-
teder Gesellschaft einen Platzzu
suchen, und derinderKulturdes
deutschen Bildungsbiirgertums
eine Identitat zu finden hoffte.
Und diese Identitat auch wirk-
lich gefunden hatte — bis sie ge-
walttatig zerbrochen wurde. Der
Jurist Ludwig Bendix, in seinen
Arbeiten und Schriften von
strenger Wahrheitsliebe und ei-
nem beinahe naiven Glauben an
Gerechtigkeit, hat die Zersto-
rung seiner Ildentitat nichtfassen
konnen. Noch als er aus dem
KZDachau zuriickkam, schwer
gezeichnet von den Torturen,
versuchte er durch protestieren-
de Eingaben, auf einem Recht zu
bestehen, das es langst nicht
mehr gab. Seine Kinder hatten
solche Hoffnungen nicht mehr
und haben seine Post abgefan-
gen. Wenn man tief verwurzelt
ist, kann man sich nicht lésen.
Mit der Judenverfolgung hat
sich eine deutsche Kultur selbst
zerstort, deren Teil Ludwig Ben-
dix war. An ihrer Lebensweise,
ihrer Sprache und ihrem Denken
hat er verzweifelt und ohneEr-
folg festzuhalten versucht; nach
der Emigration zehn Jahre in Pa-
lastina und anschlieBend im
amerikanischen Exil. Von den
Plagen des Exils, wenn die Wur-
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zeln abgerissen sind, liest man
nicht ohne Erschitterung.

Die Situation des AuRensei-
tersund Abgedrangten symboli-
siert Reinhard Bendix in seinem
Buch durch den antiken Mythos
des Philoktetes, einem der Krie-
ger auf dem Weg nach Troja.
.Bevor er sich dem Heer der
Griechen anschliet, bekommt
Philoktetes den Bogen und die
Pfeile des Herakles. Mit dieser
Waffe trifft Philoktetes unfehl-
barins Ziel, doch wird eraufdem
Wege nach Troja von einer
Schlange gebissen. Der Geruch
seiner eiternden Wunde und
sein Schmerzensgeschrei ma-
chen ihn so unertraglich fir die
Gesellschaft, daB seine Gefahr-
ten ihn auf der einsamen Insel
Lemnos aussetzen.” Der antike
Mythos hat unverminderte Ak-

tualitat. Das Andersartige und
Verletzte wird ausgeschlossen;
dyr besonders Begabte ist stig-
matisiert; die Fahigkeiten des
Intellektuellen verkiimmern im
Exil. Das 20. Jahrhundert uxd
die deutsche Geschichte zumal
ist reich an solchen Ausschlis-
sen, Amputationen und Vernich-
tungen: Ludwig Bendixzum Bei-
spiel. Nur im Mythos wird Phi-
loktetes von der Insel Lemnos
zurickgeholt, iberwindet Troja
und erringt den Sieg.

Eberhard Sens, Berlin

Reinhard Bendix : Von Berlin
nach Berkeley, Deutsch-Jidi-
sche Identitéten. Suhrkamp Ver-
lag, Frankfurt am Main 1985,
492 S.

Vom Schwinden der Sprache

,Du wirst sie nie erfahren -

und Sie auch nicht - all’

die Geschichten, die ich noch habe erzahlen konnen
beim Betrachten dieser Bilder.” So setzt unvermit-
telt, fast noch in der Geschichte, da wo sonst der
Nachspann des Films kdame, die Stimme des Schrift-
theoretikers und vielbeachteten Pariser Philosophen

Jacques Derrida ein.

Und man will sie auch nicht ho-
ren. Man hat selber genug zu er-
zéhlen, will selber schreien, die
Geschichte nochmal lesen, und
nochmal. Lesen? Ansehen — ein-
sehen — beobachten! Die Ge-
schichte? Die neunundneunzig
und eine Phototafel der dritten
Gemeinschaftsporduktion von
Marie-Francoise Plissart und
Bendit Peeters*. Die ungezahl-
ten Augenblicke, die bei jedem
Wiedersehen/—lesen neue Ge-
schichten erzdhlen von Liebe
und HaB, von Blick und Macht
oder vom Photographieren und
Schreiben. Zu sagen, daR uns
hier Einblicke (regards) gewahrt
werden in Liebesspiel und Rol-
lenkonflikte zweier Frauen oder
in das Spiel mit Realitat und Fik-
tion, in das ,Aufsichts- (=Kon-
troll-) recht” (droit de regards)
des Autors und Photographen
tber seine Figuren, wirde je-
weils die Fiille der moglichen
Geschichten begrenzen — den
Blick nur fixieren.

Auch Derridas /ecture, dem
‘Text’ als Nachwort, dem Buch
als Blickfang beigegeben, stellt
nicht den e/inen Sinn fest, son-
dern versucht lediglich einige,
manchmal ziemlich Uberra-
schende Lesarten, vorsichtige
Anndherungen. Im Grunde sind

es ,des mots inutiles”, unnitze
Worte, wie er selbst sagt, die
sich da pl6tzlich auf den letzten
sechsunddreiBig Seiten des Bu-
ches einfinden und ein lautes
Selbstgesprach mit Blick aufdas
Vorhergehende fiihren. Bis auf
wenige, gewissermalen ‘zufal-
lig" photographierte Worte bil-
den sie den einzigen schriftli-
chenTextindem Band. Das, was
sie 'besprechen’, ist eine Art
Photoroman ohne Worte - ein
Stummfilm zum Blattern. Aber
eserinnert eher an den Mann mit
der Kamera, Dziga Vertovs "ab-
soluten” Kamerafilm aus dem
Jahre 1929, denn an ein Photo-
buch.

Das Fehlen verschriftlichter
Rede und Uberhaupt: die gewal-
tige Stille im "Text’ verleiht den
Bildern und ihren Geschichten
ungewohnte Dimensionen. Die
Reihung der schon fir sich
beeindruckenden Photos ergibt
mitreiRende Szenen, wunder-
volle Sequenzen, ohne dak man
immer genau benennen kdnnte
wovon, worilber: Frauen, Spie-
gel, Salons, leere Fabrikhallen,
Treppen, Fenster, barocke
Parks, Portale, Photos, Photos
von Frauen, Treppen, Fabrikhal-
len...

Immer wieder geht man auf

Spuren-Suche und entdeckt hier
noch ein Indiz, dort noch eine
Ahnlichkeit. Man folgt falschen
Fahrten, erkennt subtile (A-)
Symmetrien und verirrt sich im
Spiel mit Schwarz und WeiB,
Licht und Schatten. Anfangs hat
man sogar Miihe, die handeln-
den Personen zu unterscheiden,
und merkt nicht, wie man ab-
sichtlich Gber die Identitaten ge-
tauscht wird, die nicht wie ge-
wohnt durch Stimme, Name und
Unterschrift fixiert sind. Jede er-
neute Lektire bringt neue Klar-
heit und neue Verunsicherung.
Staunend folgt man den Figuren
von einer Bildebene in die ande-
re und stoBt plotzlich in der ei-
nen Realitdtsebene auf Spuren
der anderen, — der fiktiven? Man
zuckt zusammen beim Umblat-
tern: hat sich das Bild nicht be-
wegt?

Da sind zwei Frauen, die sich
lieben. Zwei nackte, verschlun-
gene Korper, aufeinander, tber-
einander. Auf einem groRen,
weillen Bett. In einem groBen,
leeren, weilRen Salon mit Stuck-
decke, Tafelung, Spiegeltiren
und Kronleuchter. In einer Pause
kommt es zu einem Vorfall: Eine
der beiden Frauen ist (wird) ‘ver-
letzt’. Sie zieht sich an, flieht aus
der Villa, in der die Andere ver-
bittert zuriickbleibt, rennt in ei-
nenParkala,Letztes Jahrin Ma-
rienbad”, wird photographiert,
stirzt -. Schnitt. Auf der nach-
sten Doppelseite findet man sie
im Bett mit der Photographin,
das Photo des Sturzes uber ih-
nen an der Wand...

Oder da ist dieses Photo, das
die Photographin betrachtet, auf
der Suche nach der Einen. Man
siehtdie Andere am Rand stehen
- im Bild, und genau wie wir: die
Photographin, vordem Bild, und
ich, 'hinter’ der Photographin,
zwei Madchen beobachten, die
in einer Halle auf dem Boden lie-
gend Dame spielen. Sie spielen
polnische Dame mit hundert (!)
Feldern, aber auch ‘feine Dame’
mit viel Make up und langen wei-
RBen Kleidern. Plotzlich mustern
sich diebeiden, blicken sich (und
uns) scharf an. Dann ein ab-
schatziger Blick, und eins der
Méadchen (die Verliererin?) wirft
das Brett um, springt auf und
rennt davon. Es beginnt eine tur-
bulente Jagd mit vielen Treppen
und Spiegeln, einer Polaroid-
Kamera und einem Bett, an de-
rem Ende das zweite Madchen
das Ausgangsbild der Sequenz
auf den Boden/aus dem Buch
wirft und sich die Photographin
und die Andere plotzlich gegen-
tiberstehen, zu ihren FiiBen die
Scherben des letzten Bildes der

vorhergehenden Sequenz. Bose
Blicke.

Bei dem Versuch, die Bilder
in Sprache einzufangen, spurt
man deutlich, wie inadaquat ih-
nen das Lineare der Schrift ist.
Sie entfalten sich in erster Linie
raumlich, inihrer Anordnung auf
den Doppelseiten und iiber den
ganzen Band. Im Spiel ihrer
Grautone, in der signifikanten
Verteilung von Schwarz und
WeiR (in der Kleidung der Perso-
nen) oder im bewuBten Einsatz
von GroRe, Format und Rahmen
der (fast) durchweg rechtecki-
gen, pro Seite wenigen Photos
ergeben sich komplexe Effekte
fir Erzahlfolge und -tempo. Per-
spektivenwechsel, Montagen
und 'Schnitte’ bewirken erzahle-
rische Parallelitaten, Ein-, Auf-
und Uberblendungen, die
sprachlich nicht méglich und fil-
misch zwar technisch realisier-
bar, aber letztlich ‘unlesbar’ wa-
ren. Mit Bewegung und Fahrten
innerhalb eines Bildes und mit
Zoomeffekten iber mehrere
Doppelseiten hinweg wird im-
mer wieder die Statik der Buch-
seite Gberwunden. Das Hilfsmit-
tel Sprache hinter sich lassend
und den photographischen
Aspektder Gattung Photoroman
forcierend, iberschreitensiede-
ren Grenzen. Auch wenn sich
manche Sequenzen als Uberset-
zung eines sprachlichen Rebus
lesen lassen (vgl. das 'Dame’-
spielender Madchen), gehendie
Photos doch weit (ber das
Sprachliche hinaus, weshalb
Derrida in seiner /ecture auch
sagt, eshandlesich wederum ei-
nen Roman noch um Kino. Beide
unterliegen linearer Zeitlichkeit;
hier jedoch wird die Zeit aufge-
hoben: auf jeder Doppelseite,
nach jedem Umblattern, durch
die Méglichkeit, irgendwo in der
Mitte anzufangen, zuriickzu-
blattern oder durch das sich auf-
drangende Wiederlesen-, Sich-
neuerzahlenwollen - ist der
"Text” doch in Form eines (her-
meneutischen?) Mébiusbandes
angelegt, bei dem Ende und An-
fang verdreht ineinander tber-
gehen.

Walter Benjamin beklagte
1931 in Der Erzéhler (1) den Un-
tergang des Erzéhlensin unserer
Medienwelt. Entsprechend er-
geht es auch dem Lesen: seit
man nach der Verbreitung der
Druckerpresse nur noch ‘exten-
siv’ liest (Engelsing), wirft man
eine Geschichte fort, wenn man
sie konsumiert hat. Dabei zeigt
ein Text doch gerade erst bei der
‘relecture’, wie eine Droge, seine
Tiefe, seine Pluralitat (2).-Auch
Photos werden in der Mehrzahl

5
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nur konsumiert, einmal 'gele-
sen’, verstanden: eingeordnet
(in Alben) oder weggeworfen.
Bei Photos hat man aber die Ur-
sache dafir nicht nur in unserer
Konsumhaltung zu suchen. Sie
ist vielmehr begrindet in der
langen abendlandischen Tradi-
tion (von Platon bis Rousseau
uber Baudelaire bis Benjamin)
der Ablehnung von Schrift und
Bild als dem gefahrlichen Sup-
plementderIdee. Esistdie Angst
vor dem Bild, das Zeugnis ablegt
von der Zeitlichkeit, im Gegen-
satz zum Spiegel und zum spre-
chenden Bewultsein, die im
Grunde immer nur nach vorne
weisen, in die Zukunft ihres Pro-
jektes. Das gegenstandliche Bild
(Abbild) ist dagegen den Dingen
und der Zeit naher als das (sich)
ad infinitum reflektierende Be-
wulBdtsein, das immer nur dem
Ego nahe sein kann — und will.
Aus diesem Grund wird dem
Photo die Moglichkeit einer ‘Au-
ra’ abgesprochen und ihm die
Schuld am Verfall derselben zu-
geschoben.

Die auratischen Qualitaten
desErzahlensliegeninseiner Fa-
higkeit, uns ,,Kunde aus der Fer-
ne” und ,aus der Vergangen-
heit” zu bringen, sagt Benjamin
(3). Er schreibt deshalb das Er-
zahlen dem Handwerkerstand
zu, in dem der ,seRhafte Mei-
ster” und der ,wandernde Bur-
sche” zusammenkommen. Auch
die Aura der Bilder entsteht
durch Handwerk und Ferne. Die

56

Handarbeit des Malers hinter-
l1aBt im Bild eine Schicht ange-
haufter Erfahrung und Erinne-
rung an den SchaffensprozeB,
die sich in Photographien auch
nicht iber Dunkelkammerarbeit
hineinzaubern laRt: sie ist und
bleibt Sache eines Moments.
Hier liegt der Punkt, warum sich
so schwer tber die Kunst Photo-
graphiereden |aRt:sieistgrund-
satzlich anders als die anderen
Kiinste. Sie ist keine Verarbei-
tung von Wirklichkeit — im Sinne
eines Prozesses. Sie kennt nicht
die der Traumarbeit @hnlichen
‘'mimetischen’ Prozesse der an-
deren abbildenden Kiinste.
IhreAura liegt allein in der Ferne
des Blicks.

Roland Barthes beschreibtin
La chambre claire (4) die zwei
elementaren Komponenten ei-
ner Photographie: das studium
und das punctum, wie er sie
nennt. Erstes ist das Kennzei-
chen konsumierbarer Photos,
die eine Aussage haben und
deutbar sind, wie zum Beispiel
Reportagephotos. Andere Pho-
tos weisen jedoch vorwiegend
ein anderes Element auf, etwas,
das uns anspricht, ohne da® wir
es benennen konnten: eine un-
willkarliche Assoziation auslo-
send, eine Erinnerung an Gewe-
senes, Totes oder aberauch eine
freudige Erleuchtung, &hnlich
dem Satori des Zen, von dem
Barthes im L’empire des signes
so beeindruckt ist. Hat ein Photo
vorwiegend studium, wird es be-

trachtet; hat es ein punctum, so
blickt esden Betrachteran: ,Der
Angesehene oder angesehen
sich Glaubende schlagt den
Blick auf. Die Aura einer Erschei
nung erfahren heif’t, sie mitdem
Vermogen belehnen, den Blick
aufzuschlagen. Die Funde der
mémoire involontaire entspre-
chen dem.” schreibt Benjamin
(6) — wohlgemerkt gerade als
Abgrenzung zur Photographie.
Die Auraeines Photoswarfurihn
mit dem Verlust des Originals
unwiderbringlich verloren, allein
in der Beschriftung sah er eine
Chance, einen ,Assoziationsme-
chanismus” wieder in Gang zu
setzen, der nicht nur Klischees
produziert, damit die ,Schuld
aufgezeigt und die Schuldigen
bezeichnet werden konnen”, (6)
was fur ihn die eigentliche Auf-
gabe der Photographie ist. Im
Barthesschen Sinne entstehen
dadurch aber nur diskursive
Photos unter dem Zeichen des
studium. Die Chance des Ange-
blicktwerdens durch ein Photo
ist flir Benjamin gering. Photos
haben fir das ,,mit Sicherungs-
funktionen tiberlastete Augedes
GroRstadtmenschen” (7) kei-
nerlei Verbindung mehr mit der
Ferne und der mémoire involon-
taire . Sie sind eines punctums
nicht fahig.

Es ist vor allem die moment-
hafte Zeitlichkeit eines Photos,
das Fehleneinerihm eingezeich-
neten Dauer einer es schaffen-
den Arbeit, die dem Photo die

Aura verwehren. Durch Hinzufu-
gen eines Titels, einer Unter-
schrift, wird versucht, dem zu
begegnen und dem Augenblick
der Aufnahme ein Zweites dane-
benzustellen, Rudimente eines
kinstlerischen Bearbeitungs-
prozesses mit hereinzuholen.
Wird dabei eine punktuell-pla-
kative Aussage vermieden, kann
ein poetischer Raum entstehen.
Schon die Unterschrift mit Auf-
nahmeort und -datum ist eine
solche Geste des Raumschaf-
fens, aber auch sie hat etwas
Diskursives, zum studium geho-
riges. Wie wichtig dieses
sprachliche Element ist, zeigt
Benjamins SchluRgedanke zu
seiner Kleinen Geschichte der
Photographie, als er fragt: ,,Wird
die Beschriftung nicht zum we-
sentlichsten Bestandteil der
Aufnahmen werden?” (8)

Die Bilder in Droit de regards
sind nicht beschriftet (9). Ledig-
lich die Uberschrift des Ganzen
(eine Konzession an den Buch-
markt:ein Buch ohneTitel istein
Ding der Unmaoglichkeit) steuert
ihre Lektire, zugegeben relativ
stark, im Sinne eines fernen stu-
dium. Daflr haben die einzelnen
Photos viel punctum unn schaf
fen viel poetischen Raum inihrer
Verteilung tiber die Seitenund in
der "Logik’ ihrer Folge. Gerade
die fehlende Beschriftung ver-
leiht ihnen besonders starke
~Assoziationsmechanismen”,
allerdings weder im , Ungefah-
ren des Klischees”, noch in der
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plakativen Schuldzuweisung ei-
ner kritischen Aussage, wie Ben-
jamin sie fordert, sondern auf
Grund ihrer von fixierender
Sprache befreiten Bildlichkeit.
Das Diskursive moglicher Aus-
sagen ist verwoben in der Textur
ihrer Anordnungen und wird nur
dann zum Sprechen gebracht,
wenn es den Leser/Betrachter
aufblicken |aRRt — wenn es in sei-
ner mémoire involontaire An-
knipfungs-punkte, ferne Erin-
nerungen gesehen hat. Vor al-
lem aber kommen sie oft in die
Nahe des 'Unsagbaren’, jenes
nomen innomabile, um den die
Kunst kreist:, All language must
fall short of conveying any just
idea of the truth,” schrieb E.A.

~Die Strecke”

Konradin Aggwyler, der Protagonist und Ich-Erzahler

Poe 1840 im Hinblick aufdie ge-
rade entstehende Photographie
(10). Ahnliches meint Derrida,
wenn er sagt: ,Was es heute zu
denken gibt, kann in Form der
Zeile oder des Buches nicht nie-
dergeschrieben werden.” (11)
Indie Richtung dieserbeiden
Satze weist die neue Art 'bildli-
cher’ Literatur, die sich mit Droit
deregards ankiindigt. Sie konnte
zu einer Rehabilitierung des Bil-
desbeitragenund, ganzin ,post-
moderner” Geste, helfen, in un-
serer Welt der Bildfeindlichkeit
und Bilderlosigkeit, in der der
Blick aus Angst vor der Macht
der Bilder nur das Symptom, das
Indiz erkennt, das dem reflektie-
renden BewuBtsein weiterhilft,

in Gerhard Kopfs Roman , Die Strecke”, versieht sei-

nen Dienst als Bahnwarter; ein letztes Mal allerdings,

denn die Stillegung der schon nicht mehr befahre-
nen Nebenstrecke ist beschlossene Sache, und das
psychologisch-realistische Auslosungsmoment des
Erzahlens liegt quasi vor den FiiBen: widersetzliche
Empérung eines Streckengangers gegen seine Ab-
schiebung durch die Eisenbahngesellschaft auf’s to-
te Gleis des vorzeitigen Ruhestands.

Damit konnte fir eine Leitfigur
aus der Sparte , Literatur der Ar-
beitswelt” der ProzeR aufklareri-
scher Auseinandersetzung mit
gesellschaftlicher Wirklichkeit
beginnen; und nach hundert-
funfzig Jahren Eisenbahn be-
stinde AnlaR genug fur die
analytische Nichternheit auch
sozialkritischer Thematisierun-
gen -, zumal vor dem Hinter-
grund von Uber 400 Neben-
streckenstillegungen hierzulan-
de seit 1960.

In Képfs Roman jedoch insi-
nuieren der realitdtsnahe Aus-
gangpunkt einer Streckenratio-
nalisierung und die Notihres Op-
fers Aggwyler eine Erzahlsitua-
tion, die sich auf so klassische
Vorbilder wie das ,Dekameron”
oder treffender noch auf Sche-
herezade in ,Tausendundeine
Nacht” beruft. Kein Kénig von
Samarkand zwar, aber ein Statt-
halter der Verwaltungsmacht,
ein namen- und gestaltloser Re-
visor der fernab residierenden
Eisenbahngesellschaft ist zum
imaginierten Zuhorer bestimmt::
Immer wieder wird er auf der
SchluBbegehung des totgesag-
ten Gleises von Aggwyler direkt
angesprochen, beredet, belehrt,
also traktiert, ohne daR dieser

Stillegungsbeamte je selbst zu
Worte kédme, tiberhaupt mit Dia-
logfahigkeit ausgestattet ware.
Seine stumme und unwirkliche
Begleitung des Streckenwarters
vervollstandigt die literarische
Rahmenkonstruktion eines mo-
nodialogischen, lber fast 600
Seiten fuhrenden Erzahl-Mara-
thons auf Eisenbahnschwellen.
Denn Aggwyler erzahlt gegen
die SchlieBung ,seiner Strecke”
an — wie um sein Leben, ein zu-
rickliegendes Leben, dessen
erinnerte Bilder zumindest um-
riBhaft biographische Gestalt
verleihen: die frihe Kindheit im
landlichen Waisenhaus, da Agg-
wylers Eltern alsverschollen gel-
ten, das darauffolgende Zusam-
menleben mit seinem Vetter, der
als Ziehvater und zudem im art-
verwandten Beruf als Wegma-
cher zum pragenden Vorbild
wird, Schulzeit und Jugend im
deutschen Nachkriegsmilieuder
abgeschiedenen Provinz, Aus-
bildung an der ,Eisenbahnaka-
demie”, diverse Gelegenheitsar-
beiten und schlieRlich die erfol-
greiche Bewerbung. ,Strecken-
warter! Das war es, das sollte es
sein. Nicht die Strecke abzufah-
renoderdariuberVorlesungenzu
halten, sondern sie abzugehen

wieder zu einem besseren Ver-
haltnis zum Bild, zum Sehen, Le-
sen und Erzahlen zu kommen.

Hans-Christoph Hobohm, Paris

*Droit de regards. Photographie :
Marie—Francoise Plissart; Scéna-
rio et montage: Bendit Peeters,
Marie—Francoise Plissart. Suivi
d’une lecture de Jacques Derrida.
Paris: Minuit 1985.

(1) ‘Gesammelte Schriften’ hrgs.
von R. Tiedemann und H.
Schweppenhéduser, Frankfurt/M.
1974, Bd. /.2, S. 438ff.

(2) Roland Barthes: S/Z Paris
1970. Abschnitt IX.

(3) a.a.0. S. 440

(4) Paris 1980

und sie zu warten:darauf kam es
an. Streckenwarter, das schien
das einzig sinnvolle und gerech-
te Ziel all meiner Fahrten.”

Das so gradlinig erscheinen-
de lebensgeschichtliche Konti-
nuumunterliegterzahltechnisch
allerdings den vielfaltigen Bre-
chungen, etwa durch Zeitspriin-
ge, Verkehrungen der chronolo-
gischen Reihenfolge, Perspekti-
venwechsel oder Montagestil.
Solcherart lber die sieben Bi-
cherdes Romansausgelegt, ver-
wachsen die Lebensstationen
Aggwylers denn auch nicht zum
psychologischen oder histo-
risch-realistischen Entwurf ei-
ner selbstgentigsam individuel-
len Bahnwarter-Biographie,
sondern entsiegeln wie ein wie-
derbelebendes Ferment, was
Land und Leute entlang der ma-
gischen Bahnlinie zu erzahlen
wuldten. ,Ich bin nicht wichtig,”
erklart Aggwyler dem Revisor
und dem Leser, ,wichtigistallein
die Strecke.” Sie also ist keines-
wegs das spurtreue Dingsymbol
einesEinzellebens, sondern das
dynamisierte, buchstablich zum
Sprechen gebrachte Symbol ei-
nes facettenartig uber die Zeit-
laufe hinweg entfalteten Le-
benszusammenhangs; der pro-
grammatischen Absage an alle
bloR ich-bezogene Selbstaus-
kunft verdanken sich namlich
die zahlreichen immer wieder
eingeschachtelten oder auch
uber ganze Kapitel reichenden
Geschichten und abschweifigen
Nebengeschichten anderer, ein-
gebundenindenbisweilenrhap-
sodischen Erzahlgestus des
Streckenwarters.

Daistz.B.deralte Lok-Heizer
Panosch, der von Hitlers Planen
einer ,transkontinentalen GroR-
raumbahn” vorschwarmt; da

(5) Uber einige Motive bei
Baudelaire, a.a.0. Bd. .2, S. 646.
(6) Kleine Geschichte der Photo-
graphie, a.a0. Bd. Il. 1, S. 385.
(7) Uber einige Motive bei
Baudelaire, a.a.0. S. 649.

(8) a.a.O.

(9) Auch in ‘Shadow’, der Ge-
schichte eines Schattens auf der
Suche nach seinem Photogra-
phen: Arthur Tress (New York
1975) fehit die Legende; doch
hier wird der Sinn durch Zwi-
schentitel festgelegt.

(10) zit. nach: Alan Trachten-
berg: Classic Essays on Photo-
graphy. New Haven 1980, S. 38.

(117) Grammatologie Frank-
furt/M. 1983 (urspr.: Paris
1967) S. 155.

sind die Leidensgeschichten der
Flichtlingsfrauen nach dem 2.
Weltkrieg -, bitter-ironisch kon-
trastiert durch einen ideologie-
triefenden ,Besinnungsaufsatz
zur Lésung des Vertriebenen-
problems” im Wiederaufbau-
wirtschaftswunderland;  oder
der Schaffner Schalderle, der
nach auswendiggelernten
Stadt- und Fahrplanen europai-
scher Metropolen das Itinerar
unerfillt gebliebener Reisewiin-
sche hersagt; die Serviererin Ri-
tana, angestelltinder Bahnhofs-
wirtschaft, sie berichtet u.a. aus-
fuhrlich Uber das Amerika-
Schicksal ihrer ausgewanderten
Vorfahren; und Schwester Cani-
sia, eine Landwirtschaftsnonne
im Waisenhaus, das - wen
mochte es noch wundern — im
rickwartigen Gebaude des
Bahnhofs untergebracht ist, sie
spricht in einem seitenlangen
Exkurs tber ihr Buchprojekt zur
sagenverwobenen Geschichte
und Herstellung von Kasesorten;
oder der Wegmacher und lei-
denschaftliche Hobby-Histori-
ker Hans Nicolussi, der seinem
Adoptivkind Aggwyler detail-
lierteste Kenntnisse z.B. in Form
einer ,Chronologie der fiinftau-
sendjahrigen Verkehrsge-
schichte der Alpen” unterbrei-
tet. Und selbst in der balladen-
haften Schilderung, die Aggwy-
ler vom todlichen Bergunfall des
hochverehrten Ziehvaters gibt,
nisten noch die Erzahl-Spuren
dieser laienwissenschaftlichen
Begeisterung - wie ein Ver-
machtnis. Allein der Tod vermag
dem selbstvergessenen Erzahl-
strom tber die bahntechnischen
Wunderwerke der Alpen ein En-
de zu setzen, der sich an anderer
Stelle dann doch wieder Bahn
bricht, namlich in der Uberliefe-
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Rezesionen

rung Aggwylers.

Erzahlen und Weitererzah-
len erscheinen als elementare
Funktionen des Lebens und
Uberlebens; und bereits dem
jungen Aggwyler - ob im Wai-
senhaus, beim Friseur oder auf
den Kontrollgdngen mit dem
Wegmacher — offenbart sich so
das gleichsam beredte ,Ge-
heimnis” seiner Mitmenschen:
.Uberall flirrte es nursovon Spe-
zialwissen. (...) Jeder verfligte
iber einen Reichtum an Wissen
und verstand sich darauf, dieses
erzahlend weiterzugeben. Und
alle Faden schienen bei mir zu-
sammenzulaufen. Es konnte un-
moglich Zufall sein, daR immer
wieder ich es war, dem erzahlt
wurde.”

Geradezu angefullt mit die-
sem aufgetragenen ,Wissen”,
bestehend aus erfundenen,
halbwahren oder auch glaub-
haften Begebenheiten, aus per-
sonlichen Erfahrungen und An-
gelesenem, Aberglaube und
Volkssagentradition, aus priva-
ten Lebensphilosophien und
spekulativen Hoffnungsprojek-
tionen, vertieft und erweitert der
spatere Streckenwarter seinen
Kenntnisvorratund Erzahlschatz
durch eine Art berufsbegleiten-
des Selbststudium auf seinen
einsamen Gleisgangen, z.B. mit
Hilfe von ,Lesedepots”, die er
sich am Rande der Strecke ein-
gerichtet hat, oder indem er die
Rundfunkprogramme aus dem
stets mitgefuihrten Batterieradio
abhort und in einem eigens an-
gelegten ,Streckenjournal” aus-
wertet. Die realistische Perso-
nenkennzeichnung eines ,aus
dem Leben gegriffenen” Strek-
kenwarters wird auf diese Weise
umdie schillernde Dimension ei-
ner skurill-phantastischen Er-
zahler-Figur  bereichert, die
nachgerade von Drachenkunde,
Skibrettentwicklung oder Zie-
genhaltung ebenso ippig und
beziehungsreich zu reflektieren
weiR wie von den Grab-und
Bahnhofsinschriften des
Landes: Was Aggwyler im
Schrittempo seines Arbeitsle-
bensaufimmerderselben Strek-
ke abgeschaut und abgelauscht
hat, was er als ,,Schonheit, Wis-
sen und Hunger an unserem An-
teil” aufgelesen, erkundet und
bewahrt hat, das designiert ihn
biszudieser Gleisbegehungzum
personifizierten Medium fir das
kollektive Gedachtnis einer Ge-
gend unter Stillegungsbe-
schluf. Die Entscheidung der Ei-
senbahngesellschaft gilt eben
nicht nur einer langst unrentabel
gewordenen Nebenstrecke,
sondern der gesamten anliegen-
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den Region, die damit gewisser-
maRen aus dem Gleis ihrer Ge-
schichte und Geschichten ge-
worfenwird; dennwo ,jedeErin-
nerung mit der Eisenbahn be-
ginnt” — wie Aggwyler sagt -, da
ist die SchlieBung der Bahnlinie
gleichbedeutend mit dem end-
glultigen  Wirklichkeitsverlust
des modernen, doch lange Zeit
identitatsstiftenden ,Mythos Ei-
senbahn”. Daher auch die zahl-
reich anzutreffenden Hinweise
und Anspielungen auf einen fri-
hen, naturgeschichtlichen Vor-
ganger: dem Mythos vom Dra-
chen; aber sogar er ist dem
menschheitsgeschichtlichen Er-
fahrungsfonds nichtvéllig verlo-
ren gegangen, sondern gehort
z.B. mit seinen jahrhunderteal-
ten Uberlieferungen im volks-
tumlichen Méarchen zum ,ver-
krauteten”, ,versteppten Wis-
sen”der Menschen -, fir Aggwy-
lerein, Triumph der Dauer”. Und
wie zur lllustration fiur diese
.Versteppung des Wissens” mit
Uberdauernder Wirkung 1aRt er
den Drachenmythos kurzerhand
in Gestalt des fast gleichnami-
gen, da etymologisch verwand-
ten Freizeitgerats iber ,seiner
Strecke” wiederauffliegen: ,Die
Strecke ist eine Drachenstrecke.
Und jetzt kommen Sie mit Ihren
Bibliothekskenntnissen,  Herr
Revisor. Kehren Sie um, gehen
Sie zurick in Ihr Institut, lesen
Sie die Helden lhrer Wissen-
schaft und raufen Sie weiter mit
lhresgleichen um die Macht.
lhre Sehnsucht ist eine Konzep-
tion. Meine Sehnsucht ist die
Strecke. Was wissen Sie schon
von Drachen? Sie kennen den
Sinn des Drachens so wenig wie
den Sinn der Strecke.”

So betreibt Gerhard Kopf mit
seiner Erzahler-Figur eine Art
Archdologie des landlaufigen,
der wildwiichsig versteppenden
Wissens gegen dessen ah-
nungs- und ricksichtslose Ver-
schittung aus der raumlichen
und hoheitlichen Distanz ,basis-
ferner”, landflichtiger Behor-
den, gegen das entscheidungs-
maéachtig planierende Verwal-
tungswissen in den Zentren und
Oberzentren. Als ein literari-
scher Glucksfall furdielange Le-
sestrecke dieses Buches erweist
sich dabeider Kunstgriff des Au-
tors, seine Erzahler-Figurausder
Person eines Streckenwarters
sprechen zu lassen; denn Agg-
wyler, dem es so sehr darauf an-
kam, die Strecke abzugehen, an-
statt sie abzufahren, ist wahlver-
wandt mit jenem ,Spaziergan-
ger nach Syrakus” namens Jo-
hann Gottfried Seume, der —
noch im Postkutschenzeitalter -

schon wahrnehmungskritisch
befand: ,Wer geht, sieht im
Durchschnitt anthropologisch
und kosmisch mehr, als wer
fdhrt.” Und das Gehen ist dem
Roman Gerhard Kopfs einge-
schrieben wie eine empfohlene
Richtgeschwindigkeit fir das
sammelnde Wahrnehmen von
Wirklichkeit und Lebenszeug-
nissen. Im Geschwindigkeitsfa-
natismus dieser Zeit, im Tempo-
Trauma der Moderne — begin-
nend mit dem Aufkommen der
Eisenbahn - bleibt der Strecken-
ganger ein Restexemplar, ein
seltenes Musterbeispiel fir das
gleichermaRensinnbildliche wie
wortlich zunehmende Abschrei-
ten eines Erfahrungshorizonts:
ein Bewegungsmodell, das seit
Menschengedenken mit der
Vorstellung des miindlichen
Uberlieferns von Lebenserfah-
rungen, des grindlichen Erzah-
lens und Weitererzahlens ver-
bunden ist. Gerhard Kopf spielt
virtuos mitdiesem Topos, und er
tiberhoht ihn noch durch die
Begleit-Fiktion der unbildlich-
realistischen Streckenbege-
hung, auf der Aggwyler seinen
Erfahrungskosmos  erzahlend
abschreitet: Das Gehen mitihm,
von Schwelle zu Schwelle, erhalt
sinnliche Qualitat, weil es zum
Wahrnehmungsrhythmus des
Lesens wird. ,Lektire als
Schwellengang,” ruft Aggwyler
dem Revisor zu, ,das ist das Ge-
heimnisdes Lesens”, und unaus-
weichlich sieht sich der Leser
immer wieder im Gleichschritt
mit dem Angesprochenen, pri-
fend den Verlust bei Stillegung
der Strecke, bei Stillegung des
Erzahlens.

Dabei weil? der Autor sehr
genau, wovon er seinen Strek-
kenwiérter umso authentischer
und Uberzeugender erzahlen
1aBt; denn wie schon in seinem
Erstlingsroman ,Innerfern” von
1983 tragt die Gegend der epi-
schen Ansiedlung wiederum die
Namen-Chiffre ,Thulsern”, und
das literarisch aufbereitete, viel-
schichtige Schotterbett der
.Thulserner Bahn” verweist
deutlich auf die allgauische Her-
kunft und ausgepragte Landes-
kenntis desAutors. Aber selbst
wo sich im raffinierten Vexier-
spiel zwischen Autor und Erzah-
ler-Figur offene autobiographi-
sche Kongruenzen erkennen las-
sen, stellt sich nicht der Ver-
dacht neusubjektivistischer Re-
gional-Literatur ein, die Gber die
Hoéhe ihres eigenen Bauchna-
bels nicht hinauswachst. Bei al-
ler ortsfesten Kenntlichkeit ge-
lingtesnamlich, ,Thulsern“als —
wie es einmal heiRt — ,ein

schwebendes Grenzland” zu li-
terarisieren, in dessen Flimmer-
licht Raum und Zeit stéandig ver-
springen. Dieser Eindruck ent-
steht nicht allein durch die flie-
genden Paradigmenwechsel der
Einzelinhalte im groRen Erzahl-
vlies des Streckenwarters, son-
dern auch durch die auffallig
konjunktivische Struktur dieses
Romans: Seine umfangreichen
Einschlisse in der Form der indi-
rekten Rede, sein mitunter auch
augenzwinkerndes Kokettieren
mit dem ,,Méglichkeitssinn” ei-
ner zweifelhaften Uberlieferung
oder offenkundigen Schwindel-
geschichte folgen dem wieder-
kehrenden leitgedanklichen
Motto:,Die Strecke wird stillge-
legt. Angesichts der verstrei-
chenden Zeit sowie der nicht
langer gesicherten Zukunft stellt
sich einzig die Aufgabe, beharr-
lich erzahlend vorauszusehen,
wie es gewesen sein konnte,
wenn es dereinst geschahe.”
Diese Aufgabe hat Gerhard Kopf
gel6st: Im Widerschein von hi-
storischer Utopie und projezier-
ter Zukunft liegt seine Erzahl-
strecke wie eine Luftspiegelung,
die nicht stillzulegen ist, Gber
den Behorden-Konzepten und
Planquadraten ,Thulserns” - li-
terarisches Pilotprojekt firweite
Landstriche der Verwaltungsre-
publik. Und esist die Geschichte
ihrer Menschen, die - bei aller
Versteppung — in den Geschich-
ten des landlaufigen Wissens
tiberlebt -,zumindest in Bichern
wie dieses.

Wilfried Meyer

Gerhard Kopf, Die Strecke. S. Fi-
scher Verlag, Frankfurt a.M.
71984, 580 S.



Errata

Errata

Wir haben um Entschuldigung zu
bitten fir zwei Entstellungen, die
im letzten und vorletzten Heft
aufgetreten sind. Bei der einen
handelt es sich um den redaktio-
nellen Eingriff in einen Beitrag,
der unter dem Titel ,,Der verkehr-
te Mibarek. Dialektik der Aufkla-
rung als Trivialitat” erschien
(Heft 11/ 12);im andern Fall um
zwei insofern hanebichene Satz-
fehler, als sie die von Michael
Buckmiller referierte Position
Ernst Blochs in ihr direktes Ge-
genteil verkehrten (Heft 13). Wir
verdffentlichen statt einer eige-
nen Richtigstellung die beiden
Briefe der Autoren. — Red.

Sehr geehrte Damen und Her-
ren,

far den Abdruck meines Aufsat-
zes in Heft 11/12 -85 mochte
ich lhnen danken.

Sie haben dabei verschiede-
ne Male in meinen Text einge-
griffen, um meine allzu langen
Séatze zu gliedern; ich finde alle
diese Anderungen sinnvoll, da
mir meine Séatze in erheblichem
MaR zu lang geraten sind. Kein
Verstandnis habe ich allerdings
fir die Tatsache, daR Sie meinen
Titel und Untertitel geandert ha-
ben; es ist mir einiges an diesem
Titel gelegen, zumal es sich, wie
aus dem Text ersichtlich, um ei-
ne Austauschung und keines-
falls um eine Verkehrung han-
delt.

Bitte seien Sie so freundlich,
im nachten Heftder Spureninei-
ner kleinen Notiz anzugeben,

daR der Titel meines Aufsatzes
»Die Austauschung des Miiba-
rek. Ein Beitrag zur Trivialitat der
Dialektik der Aufklarung” lautet.
(i)
Mit freundlichen GriRen
Friedhelm Lovenich

Lieber Lenger,

herzlichen Dank fir die Zusen-
dung der Belegexemplare, die
mich erst jetzt animiert haben,
meinen eigenen Beitrag noch
einmal zu ,lesen” — nicht gerade
zu meiner Freude; denn wer
nicht gerade Bloch-Bibel-fest
ist, wird sich Gber meine Inter-
pretation des Zitates S.42, 3. Sp.
2.Absch. gewundert haben, das
natirlich bei Bloch so lautet:
.Was die Partei vor dem Hitler-
sieg getan hat, war vollkommen
richtig, nur was sie nicht getan
hat, das war falsch...".

S.44, 1.Sp.2.Abschn. muR
es im Gegenteil heiBen:

.parteiungebundene.

Herzlichst
Michael Buckmiller

Fotos Heft 14
S.4 Jochen Hiltmann

S.7 Jochen Hiltmann

S. 14 Susanne Klippel
S.9+ 170 Gesche M. Cordes

Die HERZGEWACHSE
sind eine Prosa, die ge-
hort werden will wie ab-
solute Musik:

Hans Wollschlager liest
WIR IN EFFIGIE

Das Ill. Kapitel aus sei-
nem Roman
HERZGEWACHSE oder
DER FALL ADAMS
Mitschnitt der Freiburger
Lesung;, mit einer Vorre-
de von Prof. Dr. Uwe
Porksen.
Compactcassette, 60 Mi-
nuten, in Buchattrappe

DM 30,-; Auflage: 2000
Exemplare.

.Mit dieser Lesung ist ein
Stiick groRer Literatur
horbar gemacht worden,
die — wie eine gelungene
Musikaufnahme — zum
wiederholten Horen ein-
ladt.”

(Freiburger Univ. Blatter)

Bezug und Vertrieb
durch Verlagsvertretun-
gen Ginther Domnick,
Am Rainhof 70, D-7815
Kirchzarten.

Max Raphael

KUNSTTHEORETISCHE SCHRIFTEN
AUTOBIOGRAPHISCHE SCHRIFTEN

Max Raphael (1889-1952): war Kunstwissenschaftler,
der aus seinen personlichen Begegnungen mit
Picasso, Rodin, Matisse und aus seinem kunstge-
schichtlichen Wissen lehrte und forschte. Neben sei-
nen Schriften Marax Picasso, Von Monet zu Picasso, Die
Farbe Schwarz und vor allem Wie will ein Kunstwerk
gesehen sein?verfalBite er zahlreiche Essays zur moder-
nen Kunst, die wir unter dem Titel Aufbruch in die
Gegenwart publizierten. Aullerdem schrieb Raphael
umfangreiche Arbeiten zur Philosophie, Literatur-

theorie und Architektur.

Die Ausgabe in der Edition Qumran vereint Raphaels
kunsttheoretische und autobiographische Schriften
und macht erstmals den NachlaBl zugéanglich.

| Max Raphael

Marx Picasso
160 S., br., DM 22 -
ISBN 3-88655-177-6

Theorie und
Anwendung der
materialistischen
Geschichtstheorie

Max Raphael

Yon Monet zu Picasso
224 S., br.,, DM 29,80
ISBN 3-88655-184-9

Die Uberwindung des
Impressionismus

Max Raphael

| Die Farbe Schwarz

172 S.,17 Abb., br.,, DM 22,-
ISBN 3-88655-189-X

Auf welche Weise die
Farbe Bedeutung
herstellt

Max Raphael Raphaels Hauptwerk.
Wie will ein Kunstwerk Uber den Akt und die
gesehen sein? »The Grundbegriffe der
Demands of Art« Kunstbetrachtung
400 S. mit 11 Tafeln, Ln., DM 42,-

ISBN 3-88655-195-4

Max Raphael 4 Biande
Werkausgabe im Schuber Kunsttheoretische

4 Bande, DM 88,- Schriften

ISBN 3-88655-199-7

Max Raphael

Aufbruch in die Gegenwart
160 S., br. DM 19,80

ISBN 3-88655204-7

Begegnungen mit der
Kunst und den
Kiinstlern des

20. Jahrhunderts

Max Raphael
Lebens-Erinnerungen
424 S., Leinen, DM 48,-
ISBN 3-88655-206-3

Briefe. Tagebiicher.
Skizzen. Essays

Edition Qumran im Campus Verlag
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