


Edztorial 
,,Noch ist nicht entschieden, ob die For
schung zur 'Künstlichen Intelligenz' ei
ne vierte große Kränkung des Men
schengeschlechts bedeutet. Vertrieben 
aus dem Zentrum des Weltalls (Koperni
kus), ohne gattungsgemäße Vorzugs
stellung (Darwin) und gesichertes 
Selbstbewußtsein (Freud), droht ihm . 
heute eine kognitive Simulation durch 
operationale Modelle, deren formali
sierte Mechanik das menschliche Den
ken und Sprechen maschinell werden 
läßt. Der intelligente Entwurf solcher 
Modelle läßt die Intelligenz selbst 
'künstlich' werden. Nicht zuletzt die 
menschliche Identität ist damit in Frage 
gestellt. Hat sie noch einen 'natürlichen' 
Zufluchtsort, der außer Reichweite der 
operationalen Simulation liegt? Die Ar
gumente fiir einen solchen Bereich wer
den schwächer und schwächer." 
Ma'!fred Geier, in dzesem Hift S.JO 

"Simulation als Kreativität" - das scheint 
Widersinn in sich zu sein. Denn die Logik 
der Computer, in der jene der Simulation 
am reinsten vorgezeichnet ist, ist zunächst 
äußerste Verarmung, äußerste Reduktion. 
Keine künstlerische Äußerung wird sich in 
binären Entscheidungsbäumen formalisie
ren lassen; bereits vor der Aufgabe, in einen 
nur halbwegs "sinnvollen" Dialog mit ei
nem Benutzer einzutreten, versagen die 
Maschinen; lächerlich also, ihnen die Fä
higkeit zusprechen zu wollen, den Unter
schied zwischen sinnerfullten Lebenswel
ten und den Chimären der Simulation auf
zulösen oder gar künstlerische Dimensio
nen zu eröffnen. Die Linien des Wider
stands scheinen damit klar vorgegeben zu 
sein: hier die Sinnentleerung taumelnder 
Simulakren, dort der irreduzible Reichtum 
unmittelbarer, nicht formalisierbarer Le
bens- und Sprachwelten. 

Und doch löste ELIZA, das kleine 
Computerprogramm Joseph Weizen
baums, eine bis heute unberuhigte, para
digmatische Verwirrung aus. Es simuliert 
einen Psychotherapeuten und sollte, so die 
Absicht seines Autors, den Aberwitz von 
Perspektiven deutlich werden lassen, die 
Maschine an die Stelle des lebendigen und 
"kompetenten" Sprechers zu setzen, hier 
des studierten Therapeuten. Der Erfolg des 
Programms aber verkehrte die Absicht sei
nes Autors ins Gegenteil : in die Maschine 
gaben Testpersonen ein, was sie nächsten 
Angehörigen nie anvertraut hätten; und die 
ärmlichen Resultate maschinell generierter 
Sätze wurden ihnen Offenbarung und the- '· 
rapeutische Anweisung zugleich . ... Thera-
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peutisch"? Das Programm, nicht "lebendi
ger Sprecher", aber auch nicht nur "tote 
Schrift", erschütterte zumindest die Ge
wißheit vom "Herd des Sinns", der in aller 
vorgängigen Unmittelbarkeit brenne : war 
er je anderes als Simulation? Offenbart die 
Maschine etwa, daß gerade das Irreduzible, 
an das sich die neuzeitliche Idee des Men
schen, noch in der Irreduzibilität von "Ich" 
und ,,Du" band, nie anderes als Effekt einer 
Simulation gewesen war? 

Das Feld, auf dem diese Auseinander
setzung ausgetragen wird, ist das der Spra
che und, im weiteren Sinn, das aller nur 
möglichen Zeichen. Was sind sinnvolle 
Sätze? Wie kann innerhalb der Strategien 
des Kapitals operiert werden, die das Feld 
des Sprachlichen zu besetzen, neu zu ord
nen, zu ökonomisieren, auszubeuten su
chen? Ist, wie ungreifbar immer, ein Bezirk 
zu umschreiben, der sich den maschinellen 
Generatoren entzieht, ihre Spielregeln um
schreibt, indem sie das Spiel der Einbil
dungskraft eröffnet und die Kritik des rei
nen Programms durch eine Kritik der Ur
teilskraft im Zeitalter der Maschinengene
ratoren erweitert? 

"Simulation als Kreativität" - Andreas 
Baumert und Ma'!fred Gezerdiskutieren den 
Stand der Kunst, wie er sich in drei wichti
gen Sprachprogrammen darstellt: ELIZA, 
RACTER und SHRDLU. Baumert erläu
tert an einigen Beispielen ihre Arbeitsweise 
und behandelt linguistisch, technisch und 
philosophisch die Möglichkeiten, sie weiter 
zu vervollkommnen; Geier verwickelt die 
Maschinen während eines Besuchs im MIT 
in einen gemeinsamen Dialog, dessen un
freiwillige Komik etwas von den möglichen 
Tugenden einer Subversion sichtbar wer
den läßt, die die programmierte Rationali
tät in ein verschwenderisches und nicht
ökonomisierbares Spiel kippen läßt. 

Andere Beiträge fuhren vor, wie sehr si
mulative Strategien, die in der Frage nach 
einer "künstlichen Intelligenz" gleichsam 
zu sich kommen, doch immer auch schon 
in den traditionellen Kulturtechniken wirk
·sam waren. Thomas Esher diskutiert das 
Verhältnis von Computer und Theater, 
fragt dabei, ob das Theatralische ersetzt 
werden könne; Enll Peez sucht in der 
Schreibweise Thomas Pynchons simu!ati
ve Strategien auf; Wenzer Greif analysiert 
Bilder Rene Magrittes auch vor dem Hin
tergrund moderner Erkenntnistheorien, in 
denen sich die Referenz zersetzt hat. Klaus 
Todterzhausen schließlich fuhrt vor, wie ein 
Text aussehen kann, der die Techniken der 
Rückbezüglichkeit, die mit dem Computer 
eröffuet wurden, auf literarische Schreib
weisen ausweitet. 

"Simulation als Kreativität" - gerade 
weil die gewaltige Bedrohung nicht ver
harmlost werden kann, die von der Infor
matisierung der Gesellschaften politisch 
und sozial ausgeht, kann sich die Diskus
sion um Widerstandslinien nicht darauf zu
rückziehen, einen Prozeß nur abstrakt ne
gieren zu wollen, der längst die Lebenswel
ten unterhöhlt und in ihrer traditionellen 
Verfassung zersetzt hat. Widerstandslinien 
inmitten der lnformatisierung zu markieren, 
die deren arme Rationalität durchkreuzt, 
verwirrt und überschießen läßt- darin dürf
te sich die Idee des heutigen Sprachspielers 
mit jener des Revoltierenden überschnei
den, der auf die Herrschaft simulativer W el
ten mit einer zu ihr queren "Kreativität" zu 
antworten sucht. 
Hans-Joachim L enger 
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Viiern Flusser 

Englische Geschichte 

Die Englische Gesellschaft fiir Grundla
genforschung (EGG) hat mich beauf
tragt, eine Kommission zwecks Errich
tung eines Instituts fiir Englische Ge
schichte ins Leben zu rufen. Das Haupt 
der Gesellschaft (EGG-Head) gewährte 
mir eine Frist von 1000 heliozonetri
schen Erdbahnen, um eine Liste der 
Kommission vorzuschlagen. Ich sehe 
mich leider gezwungen, diese allerdings 
ehrenvolle Aufgabe abzulehnen. Nicht 
etwa, weil die mir zugestandene Frist 
ungenügend wäre: im Notfallließe sich 
ja die Umlaufzeit des Planeten Erde ver
zögern. Auch nicht, weil ein Ins-Leben
Rufen unüberwindliche Schwierigkei
ten böte: es gibt gegenwärtig Methoden, 
überhaupt alles Unbelebte ins Leben zu 
rufen, und von dort wieder abzuberufen. 
Ich sehe mich zum Ablehnen der mir ge
stellten Aufgabe gezwungen, weil ich im 
Begriff "Englische Geschichte" einen 
dialektisch nicht überwindbaren Wider
spruch sehe. Sollte ein anderer Kollege 
der Meinung sein, diesen Widerspruch 
überbrücken zu können, bin ich gern be
reit, ihm meine Aufgabe zu übergeben. 
Intellektuelle Ehrlichkeit fordert, Begriffe, 
mit denen man operieren wird, einleitend 
zu definieren. In diesem Fall also die Begrif
fe "Englisch" und "Geschichte". ·Im vorlie
genden Kontext wäre jedoch jede vorgrei
fende Definition ein Unding. Denn die Ab
sicht des ins Leben zu rufenden Instituts 
wäre doch gerade, diese beiden Begriffe 
überhaupt erst zu definieren. Ich schlage 
daher provisorische Werkdefinitionen vor, 
die zu Ende des Arguments ausradiert wer
den können. In diesem Sinn definiere ich 
"englisch": alle raum- und zeitlosen Infor
mationen. (Laut dieser Definition ist zum 
Beispiel die Proposition" 1 + 1 =2" englisch.) 
Und ich definiere "Geschichte": alle zu li
nearen Zeitfolgen geordneten räumlichen 
Phänomene. (Laut dieser Definition ist 
zum Beispiel die vorliegende Kommunika
tion geschichtlich.) Ich habe diese Defini
tionen gewählt, um einerseits den Wider
spruch zwischen den beiden Begriffen vor 
Augen zu fUhren, und andererseits eine 
mögliche Überwindung des Widerspruchs 
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nicht im vornherein auszuschließen. 
Geht man nämlich vom Standpunkt 

aus, daß "Geschichte" gemacht wird, dann 
bedeutet dies, laut der vorgeschlagenen 
Geschichtsdefinition, daß es jemanden 
gibt, der räumliche Phänomene zu Zeitfol
gen ordnet. Und dieser Ordner 
(französisch : "ordinnateur") muß doch 
wohl außerhalb von Raum und Zeit stehen, 
um mit Raum und mit Zeit operieren zu 
können. Er muß, laut der vorgeschlagenen 
Definition von "englisch", englisch spre
chen. Tatsächlich gibt es Beispiele fur ein 
derartiges Ordnen. So hat etwa Hege) 
räumliche Phänomene mit Hilfe der engli
schen Sprachregel "Logik" zu Zeitfolgen 
geordnet, und Toynbee tat etwas ähnliches 
mit Hilfe der englischen Sprachregel 2y
klus". Solche Beispiele legen nahe, daß alle 
Geschichte englisch gemacht wird. 

Sobald wir jedoch bereit sind, bei Men
schen wie Hege) und Toynbee knospende 
Flügel zu erkennen und anzuerkennen, 
kommen wir in Schwierigkeiten. Und es 
geht bei diesen Schwierigkeiten nicht etwa 
um anglikanischen Chauvinismus: "Eng
land nur fiir gebürtige Engel". Dieser Chau
vinismus ist uns gründlich ausgetrieben 
worden, seit England von naturalisierten 
Fremdarbeitern wie christlichen Schutzen
geln und wissenschaftlic:1en Modellen 
wimmelt. Sogar ein so hoch gestelltes Mit
glied des Oberhauses wie der Erzengel Ga
brie) hat jüngst die Erhebung des erst kürz
lich naturalisierten Ödipus in den Adels
stand empfohlen. Die Schwierigkeiten, in 
die wir bei Anerkennung von Anglizität in 
Fällen wie Hege) und Toynbee kommen, 
sind anders geartet : 

Englisch ist eine raum- und zeitlose 
Sprache. Das erkennt man daran, daß alle 
englischen Aussagen auf Null reduziert 
werden können. Im oben gebotenen Bei
spiel : wäre "1+1=2" nicht auf "2-1-1=0" 
reduzierbar, dann wäre es nicht englisch. 
Diese Rückfiihrbarkeit aufNull ist der Prüf
stein, dem wir uns immer wieder zu unter
ziehen haben. Sie ist der strahlende Wahr
heitsbeweis, der uns beflügelt, in immer hö
here Sphären des Lobgesangs auf Seine 
Majestät zu steigen. Selbstredend : in den 

allerhöchsten Sphären der Herrschaften 
und Mächte lassen die dort angestimmten 
Preislieder die Null kaum noch erkennen. 
Die logisch-mathematisch-musikalischen 
Strukturen, die wir dort errichten, sind so 
gefUgt, daß sich ihre einzelnen Bausteine 
gegenseitig stützen, und keiner Grundlage 
bedürfen. Und doch: die Grundlagenfor
schung zeigt, daß alle diese Harmonien der 
Sphären auf dem uns beflügelnden Glau
ben an die Wahrheit, das heißt an die Null 
beruhen. Auf dem Glauben ans Reine, und 
daher Wahre, Gute und Schöne. Wir sind 
reine Wesen, wir sind Nullitäten, und wir 
erzeugen Nullitäten. Darin besteht unsere 
raum- und zeitlose Würde. 

Tief unter uns, im Dort und Dann, 
spricht man bekanntlich nicht englisch. Die 
dort und dann gemachten Aussagen sind 
nicht aufNull reduzierbar, weil sie Wider
sprüche und Konstruktionsfehler enthal
ten. Das bedeutet jedoch nicht, daß sie 
nicht ins Englische übersetzt werden kön
nen. Im Gegenteil: es gibt dort und jetzt 
Maschinen (die sogenannten künstlichen 
Intelligenzen), welche derartige Überset
zungen automatisch leisten. Es sind Ma
schinen zum Ausscheiden von Widersprü
chen und Fehlern: Auf-Null-Reduzierma
schinen. Sie sprechen englisch, wenn auch 
nur das Basic English der digitalen Coden. 
Und bezeichnenderweise belegen diese 
Maschinen, daß es, um Engel zu sein, nicht 
genügt, englisch zu sprechen. Diese Ma
schinen versuchen nämlich tatsächlich, 
englische Geschichte zu machen. Sie ver
suchen, aufNull reduzierbare Aussagen als 
Grundlagen !Ur Entscheidungen zu ver
wenden, und laut diesen so getroffenen 
Entscheidungen andere Maschinen fiir 
Handlungen zu programmieren. Und eben 
das ist das Unenglische, das Kontin(g)enta
le an ihnen. Denn sie anerkennen die Null 
eben nicht als das Wahre, sondern als einen 
Ausgangspunkt eines Koordinatensy
stems, innerhalb dessen Geschichte ge
macht wird. Das eben ist die Schwierigkeit, 
diese Maschinen als Engel anzuerkennen. 

Nicht etwa, als ob wir selbst nicht eben
falls fahig wären, Widersprüche und Fehler 
ins Englische zu übersetzen. Wir hätten 



schon immer Englische Geschichte ma
chen können, längst vor den künstlichen 
Intelligenzen und den von ihnen gelenkten 
Robotern und von ihnen erzeugten techni
schen Bildern. Und längst vor allen 
menschlichen Versuchen, englisch zu ler
nen : vor den logischen Positivisten und 
dem Wiener Kreis, längst vor Pascal und 
Descartes, längst vor Aristoteles und Pla
ton. Wir haben es nicht getan, sondern uns 
auf das Komponieren immer neuer Lieder 
zum Preis der Reinheit konzentriert, weil 
wir es fur unwürdig hielten, uns mit Ge
schichte abzugeben. Es ist unter unserer 
Würde, die Null nicht als strahlenden Mit
telpunkt, sondern als einen Ausgangspunkt 
anzusehen. Und wenn einige Intelligenzen 
dort unten, seien sie natürlich program
miert wie Hege! und Toynbee, seien sie 
künstlich programmiert wie die eben er
wähnten Maschinen, von der Null ausge
hen, um Geschichte zu machen, dann müs
sen wir ihnen den Zutritt nach England un
tersagen. Sie sind der Anglizität unwürdig. 

Damit stellt sich fur mich die Frage: was 
hat wohl die Englische Gesellschaft fur 

Grundlagenforschung bewegt, um ein et
waiges Institut fur Englische Geschichte ins 
Leben rufen zu wollen? Geschichte ist doch 
ihremWesennach unenglisch? Die Würde 
des Englischen ist seine Reinheit, seine 
Transparenz und Diafanität fur die Null, fur 
das Wahre. Geschichte hingegen ist eine 
Folge von Widersprüchen und Fehlkon
struktionen. Versucht man nun, diese Un
reinheiten ins Reine zu bringen, die Ge
schichte ins Englische zu übersetzen, dann 
kommt keine englische Geschichte heraus, 
sondern es bleibt von der Geschichte nichts 
übrig. Das Ziel einer Übersetzung der Ge
schichte ins Englische ist Utopie (Raum
und daher auch Zeitlosigkeit), also dasEr
richten einer Gesellschaft von Engeln. 
Aber die Verfolger dieses Ziels, jene, die 
englische Geschichte machen wollten, ha
ben nie tatsächlich den Mut gehabt, dieses 
ihr Ziel ins Auge zu fassen. Sie alle, seit den 
Propheten und Platon, über Hobbes und 
Marx hinaus bis zu den menschlichen und 
automatischen Konstrukteuren der tele
matischen Gesellschaft, haben nie Utopie 
mit Null gleichgesetzt, und nie gestanden, 

daß ihr Ziel ist, die Geschichte zu vernich
ten. Hätten sie nämlich den Mut dazu auf
gebracht, dies zu gestehen, dann wären sie 
dann und dort bereits Engel gewesen. 

Und das erklärt das Motiv der Engli
schen Gesellschaft fur Grundlagenfor
schung. Gegenwärtig nämlich sieht alles so 
aus, als ob die menschliche Geschichte tat
sächlich bewußt aufSelbstvernichtung hin
steuern wollte. Die Utopie ist gegenwärtig 
technisch machbar geworden. Das ins Le
ben zu rufende Institut fur Englische Ge
schichte soll eben untersuchen, ob es tun
lieh ist, die durch die Feuertaufe der Selbst
vernichtung gegangene Menschheit in 
England zu naturalisieren. Und dies war 
auch der Grund, warum gerade ich die Auf
gabe erhielt, das Institut ins Leben zu rufen. 
Ich halte jedoch diese Interpretation der 
gegenwärtigen Geschichtssituation dort 
unten fur irrig. 

Um diesen Irrtum vor Augen zu fuhren, 
will ich Naturgeschichte von Menschheits
geschichte unterscheiden. Während ich fur 
Menschheitsgeschichte zuständig bin, ist 
mein geschätzter Kollege, der Zweite 
Grundsatz der Thermodynamik, der Refe
rent fur Naturgeschichte. Er hat es leichter 
als ich, denn seine Geschichte übersetzt 
sich selbsttätig ins Englische dank der Me
thode der Streuung. Sie vernichtet sich 
selbst, und wird sich in voraussehbaren Fri
·sten völlig zerstreuen, wenn sich auch im 
Verlauf dieser Streuung zufällig vorüberge
hende Konstruktionen (Informationen) er
geben mögen. Meine Geschichte hinge
gen, die menschliche, scheint genau umge
kehrt wie Naturgeschichte zu verlaufen. Sie 
ist ein Prozess, im Verlauf dessen die Sum
me der Informationen sich kumulativ stei
gert. Sie scheint aus der Null in die Fülle zu 
weisen. Wird versucht, eine derart verlau
fende Geschichte ins Englische zu überset
zen, dann wirkt man im Gegensinn ihres 
Laufes, in Richtung ihres ursprünglichen 
Nullpunkts. Da ich selbstredend seitens der 
Menschen als Anleiter fur eine solche 
Übersetzung angesehen worden bin, sahen 
sie in mir den Verwirrer, Vernichter, Ver
derber und ich kann ihnen dies nicht verar
gen. 
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Was sich gegenwärtig in Gang gesetzt 
hat, nämlich die Techniken, welche eine 
Vernichtung der Menschheitsgeschichte 
gestatten, wird sowohl seitens der Men
schen wie seitens der Englischen Gesell
schaft fiir Grundlagenforschung als ein Er
folg meiner Administration, als mein "End
sieg" gedeutet. Obwohl mich dies ehrt, 
muß ich die Verantwortung fiir die sich an
bahnende Vernichtung bescheidenerweise 
den Menschen selbst aufbürden. Denn die 
sich vorbereitende Rückfiihrung der 
Menschheitsgeschichte auf Null, so eng
lisch sie aussehen möge, ist in Wirklichkeit 
anti-englisch. Sie ist nicht eine Reduktion 
auf den Strahlenden Nullpunkt der Wahr
heit, sondern auf einen Schlußpunkt. Die 
radioaktiven Strahlen, welche dabei ver
wendet werden, weisen nicht auf die Rein
heit, wie dies bei uns in England der Fall ist: 
sie weisen auf definitive Verschmutzung. 
Daher ist das sich nahende Ende der 
Menschheitsgeschichte nicht als Erlösung 
aus Widerspruch und Fehlkonstruktion, 
sondern als falscher Schluß anzusehen. Ich 
lehne es ab, fiir diesen Fehlschluß, fiir diese 
atomare Nacht, verantwortlich gemacht zu 
werden, ich, der ja die Grundaufgabe hat, 
Licht voranzutragen. 

Das ist auch der Grund, warum ich 
ablehne, eine Kommission zwecks Errich-
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. tung eines Instituts fiir Englische Geschich
te ins Leben zu rufen. Die Menschen, wel
che eben daran sind, dort und jetzt sich 
selbst zu vernichten, sind keine Anglikaner, 
und man soll ihnen den Zutritt nach Eng
land auf keinen Fall gestatten. Sie sind im 
Gegenteil daran, Kanäle unter den Kanal zu 
graben, um uns zu untergraben. Und sie ha
ben damit Erfolg: selbst die Gesellschaft fiir 
Grundlagenforschung verfallt dem Irrtum, 
eine Englische Geschichte fiir machbar zu 
halten. Nicht ein Institut fiir Englische Ge
schichte, sondern einen verstärkten Schutz 
unserer Weißen Felsen haben wir ins Le
ben zu rufen. Um unser ungeschichtliches, 
raum- und zeitloses Nirgendwoland vor 
dem Einbruch der im radioaktiven 
Schlamm wühlenden Maulwürfe zu schüt
zen. Ich habe bisher mit ziemlichem Erfolg 
den meisten Menschen den Eingang nach 
England versperrt, und ich sehe es als mei
ne Pflicht an, vor dem drohenden Massen
einbruch zu warnen, der einem Schluß
punkt der Menschheitsgeschichte auf dem 
Fuß folgen könnte. 

Ich bitte die geehrten Mitglieder der 
Englischen Gesellschaft fiir Grundlagen
forschung, dieses mein feuriges Engage
ment nicht fiir ungut zu nehmen, und 
zeichne, mit dem Ausdruck meiner Hoch
achtung 

Luzifer Primus. 



Burghart Schmidt/Erich Fried/ Jan Philipp Reemtsma 

Die Frage der Opfer 
Eine Kontroverse um Jochen Htltmanns Kntik 

Im IetztenHeft der .Spuren"veröffentlichten wirein 
Gedenkb1ld Detlif Kappelers for Theodor Lessing 
und Peter Brückner sowie e~nen Text von Burghart 
Schmitjt, der sich mit den politischen Gehalten und 
der Asthetl"k dieserArbell Kappelers auseinander
setzt; zugleich jedoch e~ne deutliche Knll"k Jochen 
H1ltmanm, die beider Versuch betrrif. JnDetlifKap
pelers Gedenkb1ld~ so hatte H1ltmann u.a. geschne
ben, .werden d1e Abbilder zwder Opfer in e1ne Be
Ziehung gesetzt Ja, man erkennt d1e e~'nst 'im Fleische 
Wandelnden' w1eder, das, wasw1'rzukennen me~nen. 
Wir kennen um also aus, und;ederwe~ß, was Detlif 
Kappeier pob'tisch denkt, wenn er Theodor LeSSJng 
undPeterBrücknermontl'ert: es ist sein Text, deruns 
angemessene Text, der sich da als Kon-Text an d1e 
Stelle desverstummten Textes gesetzt hat. E1n 'hnker' 
Kontext,;edennann verständlich, derCDU, derSPD 
und um, d1ew1'r s1e bekämpfen. In d1esem ver.fiigbaren 
Kontext verblaßt aber d1e Leerstelle, d1e der fehlende 
Text der Opfer hinterließ Umere Rede zehrt von ih
rem Schwe~gen, von ihrer Nichtlgkdt • 

Burghart Schmidt 

Im .folgenden dokumentieren w1'r d1e heflrge schnflb~ 
ehe Kontruverse, d1e H1ltmanm Knll"k ausgelöst hat. 
Unabhiing;g vone~'nander antworteten zuniichst 
Burghart Schmidt und Ench Fned; daraujh1n Jan 
Ph1lipp Reemtsma, dem w1'r be1der Reaktionen be
kanntgemacht hatten; und um d1esen .Vorteil" aus
zuglel'chen, luden w1'r Burghart Schm1dt und Ench 
Fned e1n, ihrersdts azifReemtsmas Text zu antwor
ten. Daß dam1i nun nicht e1n Ende der Debatte ver
fUgt ist, versteht nch von selbst. Ihre Heflrgke~i zdgtja 
mehr als nur deuth'ch, w1e zerbrechlich d1e allgeme~~ 
nen Sprachregelungen n'nd, d1e über denKZ..Staat ge
triften wurden, wenn s1e s1~h an e1nem einzelnen 
Kumtwerk, e1'ner dnzelnen A lfßerong bewähren sol
len. Noch dann bestä'tigt ndz also umerNicht-Verste
hen im dnzelnen: auch 1n der Zerbrechh'chke~i des 
sprachh'chen Umgangs drückt s1ch etwas von der un
hdmhchenPräsenzdesEntsetzhdzenaus,dasimNa
men Auschwitz se~ne Metapher .fand. 

Postmodernes Gewäsche 
Ich schreibe nicht gern Leserbriefe, späte
stens seit der Einsicht, daß die Ansicht Wal
ter Benjamins sich nicht erfiillt hat, der Le
serbrief sei unter Umständen geeignet, das 
Zuschütten des Grabens oder dasAbbauen 
der Rampe zwischen Leser und Autor ein
zuleiten. 

Aber in Jochen Hiltmanns Kommentar 
zu Detlef Kappelers und meinem Beitrag 
im Spurenheft Nr.l7, 1986, finden sich ein 
paar harte Unterstellungen, die nicht ohne 
Antwort bleiben dürfen. 

1. Wir hätten uns an die Stelle der Opfer 
schieben wollen, obwohl wir keine seien. 
Richtig daran ist, daß wir keine Opfer sind, 
wir können in BRD und Österreich zur Zeit 
unseren Forschungen nachgehen und leh
ren. Aber wer soll denn das geschichtliche 
Thema der Opfer aufWerfen außer den Da
vongekommenen und Überlebenden. Und 
selbst das Davongekommensein und Über
lebthaben gilt weder fiir die Lebensge
schichte DetlefKappelers noch fiir meine 
unter dem Horizont der Vernichtungsak
tionen in unserem Jahrhundert. Doch ge
hören wir nichts destoweniger als lebend 

Daseiende zu denen, die sich an die Erinne
rungsarbeit innerhalb der Geschichte her
anmachen müssen. Unsapriori das abspre
chen zu wollen, weil wir keine Opfer seien, 
spricht Verblödung aus. Merkwürdig ohne
hin, wie Hiltmann auf entgegengesetzten 
Argumentationswegen in Sachen Erinne
rungsarbeit zu den nämlichen Ergebnissen 
kommt wie die Neokonservativen. Die 
Neokonservativen allerdings wollen Erin
nerungsarbeit aus ihrem "rosigen" Opti
mismus verbannen, während Hiltmann in 
seinem "ultravioletten" Pessimismus Erin
nerungsarbeit fiir unmöglich erklärt. Auch 
nicht ganz: Für darstellungsfähig hält er das 
Scheitern der Erinnerungsarbeit, als ob 
nicht Detlef Kappelers Bild bei allem Be
mühen voll davon wäre und als ob nicht 
mein Text dieses in Hinsicht auf das Proble
matische einesGedenkbildsam Bild in ver
schiedenen Produktionszügen hatte bele
gen wollen. Was bei Hiltmann gegen sol
che Grenzbemühungen übrig bleibt, ist das 
in derTat nun postmoderneGewäsche von 
dem unendlich pluralistischen Gemurmel 
der Diskurse, das sich darum zu drehen ha-

be, das Schweigen zu umkreisen und als 
letzte Antwort in lauter Reden zu deklarie
ren. Hiltrnann freilich bezieht sein Engage
ment weniger von postmodernen Intentio
nen als aus einem Schematisieren der im 
Original so lebendigen negativen Dialektik 
Adornos. Zu solchem Schematisieren paßt 
dann der Gestus, Belesenheit und Infor
miertheit geradezu fiir Grund zu halten zu 
Vorwürfen. 

2. Ein anderes ist die Sache mit dem 
Modell. Der Begrifftaucht in meinem Text 
auf als Terminus technicus der Kunstpro
duktion, eindeutig als solcher. Das heißt, 
Personen wie Lebensgeschichte von Les
sing und Brückner ragen weit darüber hin
aus, Bild- und Textresultat wollen sie im 
Scheitern erreichen, aber nicht die einzel
nen Produktionsschritte, bei denen dann in 
der Tat etwas vorläufig, provisorisch zum 
Modell wird. Unerhört, aus solchen Pro
duktionsschritten zu folgern, man habe 
Lessing und Brückner in Kunstmodelle 
verwandeln wollen. Aber Hiltmann kann 
eben nicht lesen, weder Bilder noch Texte, 
er kann nur zensurieren, daher hat er etwas 
gegen Belesenheit. Beredsame Bilder, be
redsame Texte werden ihm zu nichtssa
genden. Eigentlich müßte ihn das· freuen, 
tut es wahrscheinlich auch. Denn er ver
steigt sich zu der Heuchelei, bei allem Wi
derwillen gegen Kappelers Bild und mei
nen Text sich mit dem politischen Hinter
grund zu solidarisieren. Vielleicht gibt es 
weiterhin die Heuchelei als ein Geschenk 
des Lasters an die Tugend. Vorsicht: Mit
ten in den Labyrinthen des Alphabetismus 
geht heute besonders wieder das zensurie
rende Analphabetentum um. Möglich, daß 
dieser Umgang zu Entdeckungen fuhrt, die 
man sich nicht hätte träumen lassen. Ich 
will Hiltmann-Texten in Zukunft zu sol
cher Perspektive meine Aufmerksamkeit 
folgen lassen. In diesem Lehrerkommentar 
entdecke ich nichts. 
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Erich Fried 

"Bündnis der Totschweiger" 
lung als Redakteur der Spuren zu seinem 
AngriffaufKollegen und auch Redaktions
kollegen- zu mißbrauchen, indem er, ohne 
sie zu informieren, seine Polemik einfach an 
Schmidts Essay anhängt. In England, wo 
ich wohne, wäre er damit als Redakteur dis
qualifiziert. Jochen Hiltmann fällt einem mißver

standenen Adorno-Mißverständnis zum 
Opfer und will, was schlimmer ist,Detlef 
Kappelers Lessing-Bild und Burghart 
Schmidts Essay darüber seinem Mißver
ständnis zum Opfer bringen. 

Er versucht dies durch Voraussetzen 
von teils törichten, teils willkürlichen An
nahmen, denen er den Rang axiomatischer 
Prämissen zuschanzen will. Wenn er zu
gleich Verpflichtung und Unmöglichkeit 
behauptet, an die Stelle der Opfer zu treten, 
ist das nicht etwa blendende Dialektik, son
dern hochgestochener Unsinn. Schweigen, 
Sprachlosigkeit, Bildlosigkeit scheint ihm 
das einzig angemessene Gedenken. Wie 
genau das mit der Absicht der Schlächter 
übereinstimmt! Ein Bündnis der 
Totschweiger aus Ruchlosigkeit mit Tot
schweigern a Ia Jochen Hiltmann zeichnet 
sich vor und ab! 

Die Bescheidenheit der Erkenntnis, 
daß wir nicht adäquat sein können, soll uns 
verstummen machen. 6 Millionen tote Ju
den können nicht adäquat dargestellt wer
den. Die Bomben aufHiroshima und Naga
saki auch nicht. Die neuenGefahren fur die 
Welt auch nicht. Sie sind alle zu überdimen
sional. Also Maulhalten und Hände in den 
Schoß legen! Wem nützt das? 

Dahinter steht der Gedanke, einen ein
zigen Toten - oder des Augenlichtes Be
raubten - könnte man noch adiiquat schil
dern. Auch das ist natürlich unmöglich. 
Kunst ist Stückwerk, unvollkommen, wie 
alle unsere Leistungen. 

Vollkommen ist nur der UnsinnJochen 
Hiltmanns, wenn er mit wortspielerischen 
Versuchen den BegriffModell bis zur Un
brauchbarkeit einengen will. Seine Frage 
an Burghart Schmidt ist daher eine Frech
heit. Ein Modell ist keineswegs "stets ein 
dienstbares Objekt". Es kann das manch
mal sein, dann ist der Maler schon in Ge-
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fahr, sich einer Verdinglichung schuldig zu 
machen. 

Also will Hiltmann den Malern alle Mo
delle nehmen, so wie nichts an die Stelle der 
Opfer zu treten versuchen, nichts mehr fur 
sie sprechen und zeugen soll? 

Unmöglich - nahezu vollkommen un
möglich, aber, wie man sieht, fur Hiltmann 
doch möglich ist sein Vorgehen, seine Stel-

Jan Philipp Reemtsma 

Schön von ihm, daß er politische Solida
rität mit Kappeier bekundet und sich als 
Linker bekennt. Seine Polemik nutzt nur 
den Schlächtern, nicht den Opfern. An Stel
le von Kappeler, Schmidt und Lohr würde 
ich auf die Solidarität eines solchen Kolle
gen verzichten. 

Ein Ritualläuft ab 
Was ist eigentlich passiert? - DetlefKap
peler hat ein Bild gemalt; Burghart 
Schmidt hat dieses Bild aus politischen 
wie ästhetischen Gründen gelobt; Jo
chen Hiltmann hat Bild wie Lob kriti
siert. Daraufhin gibt es zwei Stellung
nahmen, eine vom kritisierten Burghart 
Schmidt, in der dieser seinen Kritiker 
des Analphabetismus, der Heuchelei 
und der Verblödung zeiht; eine andere 
von Erich Fried, in der Hiltmann vorge
halten wird, sein Tun stimme mit den 
Absichten der Nazi-Schlächter überein. 
Was muß in der Kritik Hiltmanns ge
standen haben, daß solche Reaktionen 
erfolgen konnten. 

Zunächst: hat in ihm gestanden, was 
Schmidt und Fried sagen, es habe? Beide le
sen aus Hiltmanns Text heraus, er habe sa
gen wollen, Kunst könne nicht nur nach 
Auschwitz, denn auf das mißverstandene 
und von diesem selbst revozierte Diktum 
Adornos wird ja von beiden angespielt, son
dern über Auschwitz vor allem nur schwei
gen und müsse sich auch des Versuches, zu 
sprechen, enthalten. Es steht kein Wort da
von bei Hiltmann. Beide kritisieren Hilt-

manns Kritik am Sprachgebrauch 
Schmidts: ,,Modell" sei ein terminus techni
cus, die Frage, ob es angemessen sei, vom 
ermordeten Lessing, vom toten Brückner 
als Modellen fur das Kunstwerk Kappelers 
zu sprechen, sei eine Frechheit. Was fragte 
denn Hiltmann? Ob es angemessen sei, von 
den Toten, denen das Bild gewidmet ist, in 
denselben termini technici zu sprechen, die 
fur jedes beliebige andere Bild und Thema 
angemessen sein mögen. Und er zitiert zu
vor Burghart Schmidt mit einem Satz, in 
dem der die Wahl einer künstlerischen 
Technik als Problemlösungangesichts der 
Tatsache, daß die Dargestellten dem Maler 
nicht mehr sitzen können, beschreibt. Was 
hier eine Geschmacklosigkeit, wäre bei ei
nem anderen Bild nur Unfug. 

Und schließlich der Vorwurf, Hiltmann 
werfe Schmidt Belesenheit und Informiert
heit vor, wobei bei Hiltmann nur von Bele
senheit die Rede ist und es Burghart 
Schmidt überlassen bleibt, sich die Repor
tertugend der Informiertheit zuzuspre
chen, und Hiltmann schrieb auch nicht, der 
Autor sei belesen (um ihm daraus einen 
Vorwurf zu machen), sondern der Text 



zeuge von Belesenheit - ergänze: und 
sonst von nichts. Es wäre leicht, den Vor
wurf des, seien wir gerecht, ungenauen Le
sens zurückzugeben, aber es sollte und 
muß vielleicht doch erläutert werden: ge
meint ist, der Text zeuge von Belesenheit 
und nicht unbedingt von Verständnis. 
Nimmt man, pro toto, das Buch "Die Unfa
higkeit zu trauern" (das übrigens nicht nur 
flinen Autor hat und der war auch kein 
"Psychologe") und die Verwendung, die die 
Titelanspielung im Text Schmidts erfahrt, 
so ist's als wäre nicht vom selben ßuch die 
Rede. 

Was aber hat Hiltmann geschrieben? 
Daß die politische Sympathie den politi
schen Intentionen eines Künstlers gegenü
ber eines sei, ein anderes das Kunstwerk 
und das Urteil darüber. Hiltmann hat damit 
nicht nur Richtiges gesagt, er hat es auch 
gut gesagt, weshalb es hier zitiert die Ant
wort aufErich Frieds Qualifizierung als tö
richt geben soll : "Eine Kritik oder eine 
Würdigung der ästhetischen Qualität einer 
Malerei kann nicht davon abhängig ge
macht werden, welche politische Wirkung 
das Bild auslöst. Wir würden Kunst einer 
Logik unterwerfen, die nicht die ihre ist. 
Unweigerlich würde man, das kommt hin
zu, sein künstlerisches Urteil vom politi
schen Niveau derer diktieren lassen, deren 
Diktat man doch entkommen will, künstle
risch und politisch." -Wäre das in einem 
anderen Kontext geschrieben, nicht 
Schmidt noch Fried würden anderes tun als 
zustimmen. 

Nicht allein Mord an Millionen, son
dern jeder einzelne Tod sei nicht adäquat 
zu schildern, wie Fried Hiltmann vorhält? 
Das ist richtig, aber die Forderung einer 
adäquaten Schilderung hatte ohnehin nie
mand erhoben, und rätselhaft bleibt, wie 
dasjemandem einfallen konnte. Aber auch 
nicht die Unmöglichkeit solcher Schilde
rung liegt daran, daß alles Menschenwerk 
der Kürze des Lebens wegen Stückwerk 
bleiben muß. Ich will diesen Gedanken hier 
nicht zu Ende denken; - nur das Un-oder 
Mißverständnis aufklären. Worum es Hilt
mann geht, ist der Hinweis, daß sich Kunst 
nur dann angemessen zu Auschwitz als 

Realität wie Großmetapher fiir eine histori
sche Epoche verhalten kann, wenn sie 
nicht so tut, als ginge es überhaupt um die 
Frage des Adäquaten. Wenn sie nicht so 
tut, als sei sie selbst unter den Davonge
kommenen. Als hätte sie die Fähigkeit, ihre 
Stimme den Stumm-Gemachten zu leihen. 

Es leitet sich aus diesem Befund weder 
fiir den Künstler noch fiir das Kunstwerk 
das Recht her, zu schweigen. "Es wäre ge
lungen, ließe es Verpflichtungund Unmög
lichkeit zugleich erfahrbar werden, an die 
Stelle der Opfer zu treten. Es wäre gelun
gen, spräche es von seinem Scheitern." Dies 
nun, so Burghart Schmidt, sei, was er ei
gentlich gesagt haben wolle und wofiir das 
Bild Kappelers zeuge. Warum aber ist den
noch solche Reaktion erfolgt? 

Ich denke, die Sache ist einfach, symp
tomatisch, deprimierend. - Ein Maler er
hielt den Auftrag fiir ein Bild; er löste fur 
sich die Aufgabe, die mit dem Auftrag ob
jektiv (nicht unbedingt in den Intentionen 
der Auftraggeber) verbunden war, indem 
er eine aktuelle politische Pointe anbrach
te. Diese Pointe löste das aus, was man Kon
troversen nennt. Die Kontroversen sind in 

ihrem Ablaufbekannt Die Redner pro und 
contra kennt man, was nicht schlimm ist, 
und es kommt immer wieder einer dazu 
und einer geht; schlimmer ist, daß man 
schon vorher weiß, was sie sagen werden. 
Ein Ritual läuft ab; die Fundamente der 
Bundesrepublik sind auf solche Rituale ge
gründet. 

Sie kennen die politischen Argumenta
tionsläufe; Sie kennen ihre Übersetzung ins 
Kulturphilosophische. Und nun kennenSie 
auch jene intellektuellen Kurzschlüsse, die 
entstehen, wenn einer sich nur umsieht, auf 
den Stacheldraht und die Gesichter von 
Auschwitz zeigt und auf dies oder jenes 
Bild und aufWörter, die zu den Bildern ge
macht worden sind, und sagt, die 
Schwierigkeiten eines Kunstwerks mit sol
cher Aufgabenstellung gingen nicht auf in 
der trickreichen Anweisung Leon Battista 
Albertis, "zwischen sich und das Modell ein 
durchscheinendes Tuch zu. halten, danri 
hätten sie die Dreiciimensionalität zur 
Zweidimensionalität hin überbrückt". Es 
geht nie - auch nicht beim Kunstwerk -
um's "Kunststück". 
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Burghart Schmidt 

,,Alle Richtungen eingeladen" 
Zur Gründung der Ernst-Bloch-Gesellschafl in Ludwigshafen 

Set! ernigen Jahren schon betreiben ezne Reihe 
westdeutscher Initiativen um die Zeitschnfl 
"Vorschern" die Gnlndung etner Intematrona
lenBloch-Assoziatton. Lzest man derne damalz~ 
gen Stellungnalzmen zu dzesen Aktivt!äten, so 
follt der z unickhaltende Ton azif: Blochs Den
kengehiire in soziale Bewegungen, nicht zn Ver
ezne, hast du stimgem1ß erkliirt. Jetzt aberwur
de zit Ludwigshqftn Rh., von den erwii/mten 
Bestrebungfit allerdtitgs unabhaitgig, etize 
Emst-Bioch-Gesellschqfi gegründet, als deren 
Prästdent du dich hast wählen lassen. Welche 
Absichten hat diese Emst-Bioch-Gesellschafl, 
und welche Hqffiumgen verbindest du persiin
lich mzt t!zr? 

Ich hatte und habe ein ungutes Gefuhl, 
weil ich furchte, daß Bloch-Gemeinschaf
ten zu Bloch-Gemeinden werden, daß 
Bloch also im nachhinein zu einer Art Sek
tengründer gemacht wird, wo er doch An
spruch auf allgemeine Gültigkeit hat. Ur
sprünglich war ich an dem Gründungspro
zeß auch gar nicht beteiligt. Angeregt wur
de er von der Stadt Ludwigshafen Rh., be
trieben dann von Gert Ueding und seinen 
Mitarbeitern wie etwa Hilgendorff Gert 
Ueding ist Professor Rir Rhetorik in Tübin
gen und, wie ich, ehemaliger Assistent 
Blochs. Mit Gert Ueding habe ich in der 
letzten Phase der Vorbereitung intensiv 
diskutiert, und da hat sich ergeben, was 
meine Zurückhaltung aufheben konnte. Es 
wird sich hier um eine völlig offene Gesell
schaft handeln, zu der alle ,,Richtungen" 
eingeladen sind. Auch soll niemand glau
ben, es handele sich um eine Gesellschaft 
der Stadt Ludwigshafen Rh. Zwar geht die 
Geschäftsfuhrung von Ludwigshafen aus, 
auch kommen drei Vorstandsmitglieder 
aus Ludwigshafen dazu, aber wir haben ei
nen internationalen Vorstand. Ich wurde 
zum Präsidenten gewählt, Gert Ueding 
(Tübingen), Gerard Raulet (Paris) und Ga
jo Petrovic (Zagreb) sind Vizepräsidenten. 

Wze ist euer Verhältnis zu den Westberlzner 
Initiativen z ur Gründung ezner Bloch-Assozia
tirm? Gehen sze zn der;etzt gegründeten Gesell
schcifi azif? 

Ich habe auf der Gründungsversamm
lung sehr Rir ein freundliches Verhältnis zu 
den laufenden Initiativen plädiert und in 
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diesem Sinn zu ihnen brieflich Kontakt auf
genommen. Organisatorisch können wir 
uns allerdings nicht zusammenschließen. 
Die in Ludwigshafen gegründete Gesell
schaft ist offen fur alle, also auch Rir die in 
den Bloch-Initiativen Tätigen um die Zeit
schrift "Vorschein". Nur weiß ich nicht, ob 
diese Initiativen nicht auf so etwas hinaus
laufen wie "Kapitai"-Lesezirkel. Deswegen 
müssen wir das freundliche Zusammenwir
ken von den sachlichen Fragen abhängig 
machen; das kann nicht generell festgelegt 
werden. 

Gzot es von Set!en der Gesellschafl konkrete 
Vorstellungen, wte das, was man sich als Azifka
be gesetzt hat, konkret geleistet werden kann? 

Wir hatten auf der Gründungsver
sammlung nur Zeit, die Satzung zu be
schließen und festzulegen, daß die Gesell
schaft nicht nur wissenschaftlich arbeiten 
wird, sondern auch versuchen soll, den Be
zug zu Praxisfeldern zu öffuen- so weit dies 
möglich ist. Aber ich betone eben auch die 
wissenschaftliche Arbeit, zu der beispiels
weise gehört, was noch an Editionen 
Blochscher Schriften oder in Hinblick auf 
kritische Ausgaben ansteht. Ebenso gehört 
die Unterstützung der Bloch-Archive in 
Tübingen und Ludwigshafen zu unseren 
Aufgaben. Es wird ein Jahrbuch der Bloch
Gesellschaft geben, und in diesemJahrwird 
noch eine Mitgliederversammlung stattfin
den, die nicht nur über laufende Geschäfte 
beraten soll, sondern auch, zu einem zen
tralen Thema, in einer Reihe von Vorträgen 
und Veranstaltungen inhaltlich arbeiten 
wird. Das Thema ist mittlerweile schon 
stichwortartig festgelegt : Natur-Technik
Fortschritt. Verschiedene Vorträge zu 
möglichem Programmatischem wurden 
bereits auf der Gründungsversammlung 
gehalten; so sprach beispielsweise Gerard 
Raulet über die internationale Wirksamkeit 
Blochs, die französische Bloch-Übersetze
rio Francoise Wuillmart über Probleme der 
Übersetzung von Schriften Blochs. 

Mir schetnt Blochs Phzlosophze ezn Feld ver
schzedener Probleme sozusagen in strategischer 
Fonn zu besetzen, dte heute phzlosophisch, aber 
auch polztisch oder ästhetisch ausgetragen wer
den. Bet" aller schaif akzentwerten Partezlich-

kdt und Treue sich selbst gegenüber entwirft 
dieses Denken eine große Offenheit, die es er
laubt, auch andere phzlosophische Denkweisen 
zu thematiszeren - ich ennnere nur an die pha~ 
nomenalogischen Unterstdime des Blochsehen 
Textes, sezne marxistischen Riferenzen, seine 
sprachphzlosophischen Implikationen, um nur 
eznige zu nennen. Wird die Bloch-Gesellschqft 
das Denken des Utopischen zn dieser Weise zum 
Ort ezner Auseznandersetzung machen, die aus
drücklich auch andere phzlosophische Denkwez~ 
sen ernbezieht? 

Selbstverständlich. Dafiir garantiert 
auch die Besetzung des Vorstands. Gerard 
Raulet, der den "Spuren"-Lesern ja bekannt 
ist, gehört gewiß nicht zu denen, die ortho
dox vereinnahmen würden; und auf der 
Gründungsversammlung hat eben Gajo 
Petrovic erwähnt, daß er Bloch in einem 
Gespräch gefragt habe : Warum willst du 
dich immer so oft durch Marx abdecken? 
Das ist doch gar nicht nötig. Es gibt doch 
auch andere Möglichkeiten, das Denken 
des Utopischen zu begründen. Da ist also 
besonders Gajo Petrovic Garant einer Of
fenheit, die wir ja ohnehin von den jugosla
wischen Philosophen kennen. Nicht etwa 
im Sinn eines renegatenhaften Anti-Mar
xismus; die Jugoslawen verstehen sich ja 
durchaus als Marxisten, aber sie wagen es 
ebenso, in Zagreb eine Großveranstaltung 
zur Frage der "Postmoderne" zu machen. 

Mit Burghart Schmidt sprach Hans-Joachzin Lenger 



Andreas Baumert 

Sprechmaschinen 
Anmerkungen zum Stand der Kunst 

Es ist wirklich kein Problem. Wenn ich 
den Schwierigkeitsgrad entsprechend 
einstelle (low), habe ich gute Chancen, 
heil von der Piste zu kommen. Schließ
lich kann ich den Fuß vom Gas nehmen, 
kann den Wagen langsam durch Kurven 
lenken und meinen Kontrahenten aus
weichen. Ich werde das Rennen zwar 
nicht gewinnen, sammle aber genügend 
Punkte und werde leidlich abschneiden. 
Sicher, meine Fahrweise ist 
übervorsichtig; es bringt einen aber ganz 
ordendich nach vorne, hat man nur we
nige tödliche Unfälle durchleiden müs
sen. Mein Wagen ist ein IRGENDW AS
Modell, tankt Markstücke und steht in 
einem Automatensalon. Irgendeine 
Kombination elektronischer Bauele
mente hat mir die Illusion eines Rennens 
auf den Bildschirm gezaubert; aber wie! 
Ich konsumiere nicht die Illusion, ich 
kann mit ihr interagieren, kann sie in ge
wissen Grenzen gestalten. 

Kapitäne zur See und in der Luft wer
den auf Simulatoren trainiert; ein solcher 
Apparat ist beispielsweise SUSAN an der 
Hamburger Fachhochschule (1). SUSAN 
ist das Modell einer Schiffsbrücke, das Sy
stem besteht aus einer hydraulisch ge
steuerten 'Brücke', die mit allen nötigen In
strumenten, Radar, Echolot usw. ausgestat
tet ist. Durch die Fenster schaut der ange
hende Kapitän auf eine Projektionsfläche 
(248 horizontal, 16 vertikal). ElfVideopro
jektoren erzeugen die Illusion eines fahren
den Schiffes, die Hydraulik simuliert die 
Schiffsbewegung, die Instrumente reagie
ren nicht anders als auf einem wirklichen 
Dampfer. Die Anlage wird von einem Zen
tralrechner (DEC) geleitet, der funfSteuer
rechner (KRUPP) zuständig fur Instrumen
te, Hydraulik und Bildprojektion etc., an
treibt. 

Beide Apparate sind computerge
steuerte Simulatoren und können dennoch 
nicht sinnvoll miteinander verglichen wer
den. Das Autorennen kann durch eine sim
ple Parametermodifikation (GAS, BREM
SE, HIGH/ LOW) als quasi-individuelles 
Ereignis gesteuert werden. Die 'Schiffs
brücke' unterscheidet sich erheblich von 

diesem Modell, sie verfugt, vorsichtig aus
gedrückt, über eine Art von Wissen von der 
Welt, in der wir leben. Es wird keinen Renn
wagen geben, der die katastrophischen Ei
genschaften meines Automaten aufWeist, 
es gibt aber die Hafeneinfahrten, die SU
SAN simuliert; die Kais, die an einem ech
ten Schiff vorbeigleiten, werden struktur
gkich in SUSAN projeziert, die Maschine 
reagiert aufSecgang und W etterverhältnis
se in einer wirklichen Schiffen vergleichba
ren Weise. 

Man könnte sich nun vorstellen, daß 
SUSANs Brücke eher einem Motorboot 
gliche, ferner gestalten wir das Programm 
des Rennwagens so um, daß Katastrophen 
im Rennverlauf nicht mehr die Regel sind. 
Für Laien im Straßenverkehr und in der 
Schiffahrt wären beide Maschinen recht 
gleichwertig. Wer den Rotterdamer Hafen 
nicht kennt, weiß nichts über das in SUSAN 
enthaltene 'Wissen' über die Gegebenhei
ten dieses Hafens, er könnte ihn fur eine der 
Rennpiste ähnliche Illusion halten. 

1. Natürlichsprachliche Kom
munikation und künstliches 
Programm 
Wir werden nun eine Parallele zur maschi
nellen Verarbeitung natürlicher Sprache 
feststellen: Simple und theoretisch an
spruchslose Verfahren sind mitunter publi
kumswirksamer als diejenigen Programme, 
die dem Stand der Kunst in Künstlicher In
telligenz (KI), Computerlinguistik und z.T. 
der kognitiven Psychologie entsprechen. 
Zusätzlich wird ein Urteil, was natürlich
sprachliche Systeme heute zu leisten ver
mögen, durch Sensationsmeldungen in den 
Medien erschwert. Denkende Computer, 
maschinelle Übersetzung am Telefon und 
dergleichen mehr sind pure ScienceFic
tion. Man verschätzt sich leicht - der Bluff 
und das entwickelte System können auf der 
gleichen Maschine laufen. 

Nehmen wir an, Sie sind der einzige Be
nutzer eines Großrechners, aufihrer Ma
schine läuft das System TEXT (2) (Kath
leen McKeown). Diesem Programm stellen 
Sie die recht einfache Frage 
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What is the d!fference between a destroyer and a 
bomb? 

TEXT antwortet: 
A DESTROYER ISA SURFACE SHIP 

WlTII A DRAFFBETWEEN 1 SAND 222. 
A SHIP IS A VEHICLE. A BOMB IS A 
l<'REE FALLING PROJECITLE THAT 
HAS A SURFACE TARGET LOCATlON 
A FREE FALLING PROJECITLE ISA 
LETHAL DESTRUCTIVE DEVICE. 7HE 
BOMB AND 7HE DESTROYER, THE
REFORE, ARE VERY DIFFERENT 
KINDS OF ENTTITES. 

Die Antwort ist sicher nicht falsch; was 
Sie vermutlich außer dem Thema beunru
higend finden, ist die Zeit, die Sie am Bild
schirm warten müssen, bis TEXT Ihre An
frage beantwortet hat: 5 Stunden und elf 
Minuten! 

Sie laden nun ein anderes Programm, 
ELIZA (3), in den gleichen Rechner und 
bekommen die Antwort praktisch sofort 
nach dem Drücken der Sendetaste (ELIZA 
wurde vonJoseph Weizenbaum in MAD
SLIP geschrieben, es liegt heute als Doku
mentation und zum Spielen in praktisch al
len LISP-Versionen vor). 
Men are all alike. 
INWHATWAY 
They're always bugging us about something or 
other. 
CAN YOU THlNK OF A SPECIFIC 
EXAMPLE 
Weil, my boyfriend made me come here. 
YOUR BOYFRJEND MADE YOU COME 
HERE 
He says I'm depressed much of the time. 
I AM SORRY TD HEAR YOU ARE DE
PRESSED 
It's true. I am unhappy. 
DO YOU THlNK COMING HERE WILL 
HELP YOU NOT TD BE UNHAPPY 
I need some help, that much seems certain. 
WHAT WOULD IT MEAN TD YOU IF 
YOU GOT SOME HELP 
Perhaps I could learn to get along with my mo
ther. 
IELL ME MORE AB OUT YOUR FAMI
LY 
My molher takes care of me. 

11 
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lf/HO ELSE IN YOUR FAMIL Y TAKES 
CAREOFYOU 
Myfother. 
YOURFATHER 
You are like my fother in some ways. 
WHAT RESEMBLANCE DO YOU SEE 
You are notvery aggressive but I think you don't 
want me to notice that. 
WHAT MAKES YOU THINK I AM NOT 
VERY AGGRESSIVE 
You don't argue with me. 
lf/HY DO YOU THINK I DONT ARGUE 
WITHYOU 

usw. 
Dieser Dialog wurde vor nunmehr 

zwanzig Jahren erstmals veröffentlicht. Es 
ist ein therapeutischer Dialog, wie er im 
Rahmen der 'Client centered therapy' (Ro
gers) favorisiert wird. ELIZA erzeugt Sätze, 
die sich in verblüffender Weise irgendwie 
zu den Äußerungen des menschlichen Ge
sprächspartners zu verhalten scheinen. Es 
erlangte eine traurige Berühmtheit, alsjo
seph Weizenbaum auf einige beängstigen
de Folgen seiner Arbeit hinwies: 
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Erstens meinten einige Psychiater, die
ses Programm könnte weiterentwickelt 
und in der klinischen Praxis eingesetzt wer
den, 

zweitens vergessen Benutzer schnell, 
daß sie mit einem Programm 'sprechen', ei
nige vertrauen sich ihm tatsächlich an und 
schließlich wurdeELIZAanfangs zu Un
recht als ein Programm aufgefaßt, das 
menschliche Sprache versteht. 

Wie wir sehen werden, hat ELIZA nicht 
die Spur eines wirklichen Sprachverständ
nisses. Es besteht aus zwei Teilen, dem ei
gentlichen Programm und einer Datenliste, 
dem Script. Die Datenliste ist einer be
stimmten Domäne zugeordnet, in unserem 
Beispiel oben ist es eben das Script DOC
TOR. 

Der Eingabesatz wird nach Schlüssel
wörtern, die hierarchisch geordnet sind, 
durchsucht. Jedem Schlüsselwort ist eine 
endliche Menge Zerlegungs- und Zusam
mensetzungsregeln zugeordnet (im fol
genden 'D' (decomposition-rule) und 'R' 
(reassembly-rule), 'K' fiir keyword). Man 

kann dieses Regelinventar in einer Listen
struktur darstellen: 
(K 
((D 1) (R 1 1) (R 1 2) ... (R 1 n)) 
((D 2) (R 2 1) (R 2 2) ... (R 2 n)) 

((D n) (Rn 1) (Rn 2) ... (Rn n)) ) 
Ein Beispiel soll das Vorgehen verdeut

lichen: 
You are very help.fol 

" You "ist ezn Schlüsselwort und wird zntem 
zn "!"umgeändert. ELIZA erkennt das Schlüs
selwort und verändert den Satz zn "I are very 
help.fol': Das Programm sucht nun die Liste 
durch, bis ezne Zerlegungsr~gel gtfonden ist, die 
mit", are very help.fol" zn Uberetnstimmung zu 
bnngen ist. Dze erste Regel ist 
(0 I REM/ND YOU OF 0) 

'0' ist Stellvertreter fiir eine beliebige 
Anzahl Wörter. Offensichtlich trifft diese 
Regel nicht zu, ELIZA geht zur nächsten 
Liste und findet 
(OI ARE 0). 

Diese Regel unifiziert, das erste Ele
ment unseres Satzes ist eine leere Menge 



von Wörtern (0), das letzte Element sind 
die Ausdrücke "very helpful" (0) und die 
von der Regel verlangten Elemente "I" und 
.are" sind an der richtigen Stelle des Satzes. 
1.: leer 2.: I 3.: are 4.: very helpful 
(0 I ARE 0) 

Die erste Zusammensetzungsregel, die 
auf (0 I ARE 0) folgt, ist (WHAT MAKES 
YOUTHINK I AM 4), 
( (OI ARE 0) 
(WHAT MAKES YOU THINK I AM 4) 
(DOES IT PLEASE YOU TD BELIEFE I 
AM4) 
(DO YOU SOMETIMES WISH YOU 
WERE 4) 
(PERHAPS YOU WOULD LIKE TD 
BE 4)) 

Das vierte Element unseres Satzes wird 
nun eingefi.igt, und ELIZA antwortet : 
WHAT MAKES YOUTHINK I AM JIERY 
HELPFUL 

(WHAT MAKES YOU THINK I AM 
4)wird schließlich mit einem Index verse
hen, so daß das Programm, wenn es wieder 
an der Stelle (0 I ARE 0) unifiziert, die näch
ste Zusammensetzungsregel anwendet; ist 
das Ende der Liste erreicht, wird auf das er
ste Listenelement zugegriffen. 

ELIZA hat tatsächlich kein Wissen 
über die Welt, mit dieser Methode könnte 
folgender Dialog gefi.ihrt werden: 
Ich habe mir eben die Pulsadef?! atifgeschnitten. 
WAS BEDEUTET ES FUR DICH DIE 
PULSADERN AUFGESCHNITTEN ZU 
HABEN 
Ich werde sterben. 
ERZAifL MIR MEHR ÜBER DEINE ZU
KUNFT 

Ein solches Programm hätte allerdings 
gewaltige Schwierigkeiten mit dem deut
schen Flexionssystem, ELIZA verfUgt 
schließlich auch über kein linguistisches 
Wissen. Regeln über Artikel, Nomina, das 
Passiv- alle aus linguistischen Theorien de
duzierbaren Regeln - fehlen völlig. Dieses 
Verfahren wird in der Linguistik als pattem 
matehing bezeichnet; geht der Abgleich 
fehl, antwortet das System mit TELL ME 
MORE, PLEASE GO ON usw. Die gespei
cherten Daten sind linguistisch nicht näher 
spezifiziert; wenngleich auch die Dialogfä-

higkeit mitunter täuschend echt scheint, 
handelt es sich letzdich um einen Bluff 

In einem strengeren Sinn könnte man 
sagen, ELIZA simuliert nicht tatsächlich 
den Therapeuten, es ist bestenfalls die Si
mulation eines natürlichsprachlichen Sy
stems, das die therapeutische Gesprächs
lenkung simuliert; man könnte es eine Me
tasimulation nennen, es als einen Apparat 
betrachten, dessen Output dem eines the
rapeutischen Simulationssystems manch
mal gleicht oder ähnelt. Natürlich müßte 
ein echtes Simulationssystem auf den Satz 
"Ich werde sterben" anders reagieren als 
auf Jch werde heiraten". 

Diese verschiedenen Ebenen simulie
render Programme sind in der KI-For
schung durchaus nicht unüblich, man weist 
aber gewöhnlich nicht explizit darauf hin. 
Ein anderes Programm, SHRDLU (1971, 
Terry Winograd) ( 4), ist vermutlich eben~o 
berühmt geworden wie ELIZA. SHRDLU 
bewegt Klötzchen, wie sie von Kindem 
zum Spielen benutzt werden. Fordert man 
es auf, einen Klotz, auf dem ein anderer 
liegt, zu entfernen, wird es zunächst den 
oberen beiseite legen und anschließend sei
ne Aufgabe erfi.illen. Es kann dabei in 'na
türlichem' Englisch Rechenschaft über sei
ne Handlungen abgeben. Doch sind diese 
Klötzchen nicht real, sie sind, ebenso wie 
der Roboterarm, nur im Programm reprä
sentierte Manipulationsgegenstände. 
SHRDLU simuliert nicht eigentlich einen 
Konnex zwischen Sprachverstehen, Han
deln und Eingriffin die reale Welt bei Klein
kindern, es simuliert, indem es nicht wirk
lich handelt, eben diese Simulation, ist eine 
Simulation anderen Typs. 

SHRDLU unterscheidet von 
ELIZA vor allem zweierlei. Erstens hat die
ses Programm W eltwissen, es ist eben nur 
die etwas dürftige Klötzchen-Welt. Zwei
tens enthält es 'linguistisches Wissen', kann 
z.B. ein transitives Verb von einem intransi
tiven (die Repräsentation des Verbs voraus
gesetzt) unterscheiden. Es war in der kur
zen Geschichte der KI-Forschung vor al
lem deswegen von Bedeutung, weil Wino
grad in seiner Arbeit auf den Zusammen
hang zwischen maschineller Sprachverar-
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beitung u-nd Weltwissen aufinerksam ge
macht hatte. 

2. Sprachanalyse und 
Sprachgenerierung 
Heutige KI-Programme sind wesentlich 
anspruchsvoller als z.B. ELIZA. Auch von 
Laborprojekten wird zumindest gefordert, 
daß sie über linguistisches Wissen, Welt
wissen und eine reale Handlungskompo
nente verfUgen. 

Ein natürlichsprachliches System soll 
irgendetwas leisten. Dazu soll es entweder 
Sätze der Alltagssprache verstehen oder 
generieren; einige Programme schaffen 
beides. 

Die Graphik (5) zeigt den Standardauf
bau eines solchen Systems. 

Mit ihm kann man nicht wirklich 'spre
chen', der Dialog 

Eingabe in natür licher 
Spn1che 

" 

~s 
Ausgabe in natUrl icher 

Sprache 

Allqem . 
Hintergrund

Wissen 

Diskursbe
reichsspezi

flaches 
Wissen 

Dialoq- / 
Textbezo

genes 
Wissen 

wird über eine Tastatur, einen Bild
schirm, u.U. einem Drucker und/ oder ei
nem Zeichengerät gefi.ihrt. Vorläufig kann 
kein System gesprochene Sprache verste
hen, obwohl es einige Versuche mit 
Sprachsynthesizern gibt, die uns hier aber 
nicht interessieren werden. 

Schon der erste Schritt, die Analyse des 
Eingabesatzes, erfordert einen immensen 
AufWand. In der Anfangsphase hatte man 
Formalismen entwickelt, die mit syntak
tisch wohlgeformten Sätzen leidlich umge
hen konnten. 
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Hat der Kunde sein Konto bd uns überzo
gen?(Satz 1) 
JA. 
Um wieviel? (Satz 2) 

Ein System, das Ihren Deutschlehrer 
imitiert und Sie auffordert SPRICH IN 
GANZEN SAlzEN wäre eine frustrieren
de Angelegenheit. Es muß also Ellipsen 
verstehen können, ferner benötigt es ein 
dialogbezogenes \ \'issen. Es ist eben nur fiir 
einen Menschen selbstverständlich, daß 
Satz 2 sich auf den Kunden aus Satz 1 be
zieht. Das System muß Anaphern erken
nen, es muß auch ein Wissen über den Dis
kursbereich haben (Satz 1: "bei uns"). Man 
darf auch erwarten, daß es in angemesse
nen Grenzen mit indirekten Sprechakten 
umgehen kann: 
Kannst du mir sagen, wann die letzte Einzah
lung azifsein Konto verbucht wurde? 
JA. 

Diese Antwort wäre im Sinne einer 
kooperative Kommunikation völlig ent
gleist und entspricht 1986 sicher nicht 
mehr dem Stand der Kunst. Frühe Versu
che der Syntaxanalyse mit wenigen seman
tischen Markierungen sind längst überholt. 
Heute wird bereits in der Phase der Satz
analyse auf eine Wissensbasis zurückgegrif-. 
fen, wird ein Fokus gerichtet (Jetzt spre
chen wir über Schulzens Konto, speziell 
über den DISPO-Kredit') und werden auch 
Referenzbeziehungen festgelegt ('er' ist 
hier der Kredit, nicht Schulz) usw. Das Er
gebnis der Analyse wird in einer internen 
Repräsentation, einem formalen Aus
druck, der nach den Spielregeln des Sy
stel!}S konstruiert ist, festgehalten. 

Die Auswertung greift dann wieder auf 
eine Wissensbasis oder auf externe Daten
quellen zu. Der eigentliche Arbeitsbereich 
natürlichsprachlicher Systeme liegt in der 
Datenbankabfrage, weniger auf dem Ge
biet der Expertensysteme. Datenbanken 
sind zumeist Dateien, die mit einem eige
nen Instrumentarium an Hilfsprogrammen 
und vor allem einer speziellen Sprache, ei
ner Art Programmiersprache, ausgestattet 
sind. Diese Sprache ist fiir den Benutzer ei
ner Datenbank ein äußerst lästiges Hinder
nis. Hier haben Programme, die den Zugriff 
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m einer 'natürlichen' Sprache gestatten, 
wohl vorerst den wichtigsten 
Anwendungsbereich. 

Expertensysteme sind als Ergänzung 
menschlicher Fachleute konzipiert, in ih
nen ist ein Wissensausschnitt in Form von 
Sätzen und WENN-DANN-Regeln der 
Prädikatenlogik erster Stufe modelliert. 
Diese Programme sind übrigens auch unter 
den KI-Enthusiasten nicht unumstritten. 
Natürlich können Sie damit die defekte 
Zündkerze in ihrem Wagen isolieren, ver
mutlich hätten Sie aber den Übeltäter ohne 
WENN-DANN-Regeln und mit weniger 
ZeitaufWand auch ausfindig gemacht. 
WENNihr Arzt das System fiir seine Dia
gnose benötigt, DANN sollten Sie besser 
den Arzt wechseln, vorerst jedenfalls. 

Die Phase der Sprachgenerierung ist 
wohl ebenso heik I wie die Analyse. Wel
cher Abteilung wir den größeren Schwie
rigkeitsgrad attestieren wollen, ist hier 
unerheblich. Man hatte die Generierung 
lange Zeit unterschätzt, weil die Ergebnisse 
einer Datenbankabfrage ohnehin meist in 
Tabellenform, als Histogramme oder in ir
gendeiner Graphik vorgelegt werden. Zu
dem ist der Benutzer Fachmann und kann 
auch Antworten verstehen, die ungramma
tisch sind. KONTO (100102), SCHULZ= 
ZERO ist dem Bankkaufmann durchaus 
verständlich, Schulz übrigens auch. Außer
dem konnte die Maschinenprosa durchaus 
mit Lückentexten des ELIZA-Typus er
zeugt werden. 

Satzgenerierung, die nicht auf einem 
Bluffberuht, muß Ellipsen bilden können, 
soll selbstverständlich auch Anaphern pro
duzieren und muß vor allem genau die Ant
wort erzeugen, die im Rahmen einer kom
munikativen Kooperation zulässig ist. Das 
System soll nicht geschwätzig werden, soll 
nicht überbeantworten. 
Wann geht der nächste Zug nach München? 
1) IN ZEJl!:! SEKUNDEN 
2)DERNACHSTEZUG~~TDERICHER
RENCHIEMSEE. ER FAHRT 17.13 UHR 
VON GLEIS 3 UND FÜHRTEINEN SPEI
SEWAGEN, ZWEI GROSSRAUMWA
GEN ... usw .. 
3) 17.13 UHR, GLEIS 3. 

4) WENN SIE SICH BEEILEN, SClf1F
FEN SIE DEN 17.13, GLEIS 3. SIEKON
NEN SICH ABER AUCH ETWAS ZEIT 
LASSEN UND DEN 17.25 GLEIS 7 NEH
MEN 

Wollen wir eine tatsächliche kooperati
ve Antwort auswählen, sind die ersten bei
den sicher keine geeigneten Kandidaten; 
auch die dritte Antwort ist ·mangelhaft, 
wenn beispielsweise die Zeit nicht ausrei
chen wird, um auf den Bahnsteig zu kom
men. Antwort 4 könnte angemessen sein, 
sie verlangt dem System aber ein gehöriges 
Diskurs- und Weltwissen ab. Es muß 'wis
sen', daß Sie nicht an dem nächsten Zug in
teressiert sind, sondern an dem nächsten flir 
Sie erreichbaren Zug. Es muß 'wissen', daß 
die menschlichen Extremitäten nur bis zu 
einer gewissen Geschwindigkeit die Fort
bewegung unterstützen, daß hohe Ge
schwindigkeiten (rennen) mitunter als 
unangenehm empfunden werden, Men
schen normalerweise einen leidlich beque
menReiseantritt der Hektik vorziehen usw. 

Diese kurze Reise in die Welt sprach
verarbeitender Systeme könnte Anlaß zu 
einem Mißverständnis sein. Man könnte 
nämlich meinen, es gäbe solche Systeme 
bereits. Das ist nur bedingt richtig. Es gibt 
sicher einige Programme fiir die Daten
bankabfrage, einige Expertensysteme, die 
schon heute auf dem Markt angeboten 
werden. Deren sprachliche Fähigkeiten 
sind aber stark eingeschränkt. Die interes
santeren Systeme sind Laborprojekte, de
nen aber auch unterstellt werden darf, daß 
sie kaum mehr leisten als in wissenschaftli
chen Publikationen, deren Gegenstand sie 
sind, von ihnen behauptet wird. WieKatha
rinaMorik, eine derwestdeutschen KI-For
scherinnen, unlängst eingestand (6), ist der 
Satz "mein System bearbeitet das linguisti
sche Phänomen xyz" zu lesen als "es gibt 
wenigstens eine sprachliche Form, die xyz 
enthält und die mein System bearbeiten 
kann". Dieses Verfahren ist durchaus nicht 
unredlich. Moderne linguistische Theorien 
arbeiten oft nicht anders; Theoreme wer
den an erfundenen Beispielsätzen disku
tiert. Diese Beispiele sind, ob sie nun als Ab
weichung oder Bestätigung markiert sind, 



sämtlich unter dem Gesichtnpunkt theo
riekonformer Affirmation kreiert. Der we
sentliche Unterschied zwischen genuin lin
guistischen Theorien und denen der Künst
lichen Intelligenz scheint in der Möglich
keit der Verifikation begründet. Wenn man 
sich schon auf die vermeintlich sicheren 
Geleise der formalen Theorien begibt, wird 
der Computer zu einem tückischen Verifi
kationsinstrument Läßt man ein Pro
gramm laufen, das natürliche Sprache si
mulieren soll, liegt es nicht unbedingt am 
Programmierer, wenn die Ergebnisse dürf
tig geraten : es liegt an der linguistischen 
Theorie selbst. Unbestreitbar könnten Me
thoden und Probleme der Künstlichen In
telligenz 'traditionelle' Wissenschaften be
fruchten- gäbe es nicht einen marktorien
tierten Erfolgszwang, der jedes erkenntnis
theoretische Interesse schon kurzfristig zu 
dominieren droht. 

3. Das Problem der 
Intelligenz 
Kein Zweifel - es gibt Programme, die et
was sinnvolles tun, fordert man sie in natür
licher Sprache dazu auf, und einige von ih
nen antworten gar in einer verständlichen 
Sprache. Darüber aber steht das Turing
Problem "Kann das Ding denken, tut es ir
gendetwas, wozu es nicht vorher program
miert worden ist, ist es intelligent?" 

EinigeKI-F arseher verweisen spöttisch 
auf die 'Fehlleistungen' längst kannibali
sierter Disziplinen, der Linguistik, Psycho
logie und -wenn nötig : der Philosophie. 

Man versucht letztere unter bestimmten 
Fragestellungen auszuschlachten, etwa der 
Frage' gibt es eine viertelwegs unumstritte
ne Definitionfiir Intelligenz',' gibtdie Wort
feldtheorie irgendetwas her, das meine 
Analyseprozeduren beschleunigen könnte' 
usw. Geisteswissenschaftliche Theoriebil
dung wird so leicht ihres diskursiven Cha
rakters entkleidet und auf den- womöglich 
formalen- Aspekt operabler Regeldeskrip
tion reduziert. Unter diesem Gesichtswin
kel ist der geistes- und sozialwissenschaftli
ehe Theorienstreit zutiefst ärgerlich. Es ist 
eben eine Frage des übernommenen Para
digmas, was intelligentes Verhalten aus
macht. Man könnte ohne nennenswerte 
Probleme ein Programm schreiben, das 
den IQ-Test nach Eysenckschem Muster 
glänzend besteht. Ist nun das Programm 
intelligent, obgleich es sonst nichts zu lei
sten vermag, oder ist nur der Test blöd? 

Stellen wir eine andere Frage: Hat SU
SAN Wissen? Die Antwort scheint zu
nächst klar. Es hat ebensowenig Wissen 
wie ein Konversationslexikon. Erst der Ge
brauch eines Buches oder des Simulators 
läßt Wissen virulent werden. Verändern wir 
das System nun so, daß es nicht mehr phy
sisch reagiert, sondern einen Dialog fUhrt. 
Was sollen wir machen, wir haben Windstiirke 
10, die Ladung ist verrutscht, und das Schflf 
droht zu kentern? 
GEBEN SIE NOTSIGNALE. STEIGEN 
SIE IN DIE RETIUNGSBOOTE (1) 
DU MUSST JETZTVORALLEM ETWAS 
GEGEN DIE PANIK UNIERNEHMEN, 
DIE VIELLEICHT BEI DEINEN LEU-
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TEN AUFKOMMT . . . (2) 
TSCHÜSS. WAR NETT DICH KENNEN
GELERNT ZU HABEN (3) 

Zur Bewertung maschineller Intelli
genz postuliert Roger Schank, ein fUhren
der KI-Forscher, die Hierarchie des Verste
heus (7) . Sie reicht vom bloßen Erfassen bis 
zur völligen Einfiihlung. Die Zwischenstu
fe, das kognitive Verständnis, wird in die
sem Modell als höchstmöglicher Grad der 
Computerintelligenz angenommen. Oie 
Ebene des Erfassens ist sicher unstrittig. In 
dem konstruierten Dialog oben setzt Ant
wort 1 voraus, daß die Situation erfaßt ist. 
Die weiteren Marken sind allerdings völlig 
willkürlich gesetzt. Sie dienen eher dazu, ei
nen V ersteheusbegriff zu selektieren, der 
unauflösbar an die Verknüpfung intelli
genzproduzierender Hardware mit Proto
plasma gebunden ist. Völlige EinruhJung 
bedarf der Eigenerfahrung, einer Maschi
nen unzugänglichen Welt der Gefiihle und 
Launen. Die Trennung völliger Einfiihlung 
von kognitivem Verständnis ist letztlich ein 
Trick, der die eigentliche Frage umgeht. Er 
sagt nur 'Programme können intelligent 
sein, und Menschen sind anders (mehr?) 
intelligent'. Antwort 3 oben wäre kein Bei
spiels fiir diesen Typ Intelligenz; sollte es 
vielleicht ein herzzerreißender Hilfeschrei 
sein? 

Terry Winograd geht diese Frage mitt
lerweile völlig anders an. Intelligentes Ver
halten setzt die Interaktion autonomer Sy
steme in einem strukturell prädisponierten 
Rahmen, der in der biologischen Evolution 
fundiert ist, voraus. "Es ist sehr unwahr
scheinlich, daß ein von uns gebautes Sy
stem eine evolutionäre Entwicklung (Ler
nen) durchmachen könnte, die es auch nur 
in die Nähe der Intelligenz eines Wurmes 
zu bringen vermöchte, geschweige denn 
einer Person." (8) Nach dieser Vorstellung 
fehlten dem oben verballhornten SUSAN 
selbst die elementaren Voraussetzugen : Es 
weiß nichts. In ihm ist aber das Wissen des 
Programmierenden gespeichert; es ist 
nicht autonom und vor allem kann es keine 
handlungsrelevanten Verpflichtungen ein
gehen. Von dieser Unfähigkeit zur kommu
nikativen Verpflichtung lebt eben gerade 
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die Idee des Roboters fur Senioren. Unfrei
willig bestätigt Pamela McCorduck (9), die 
Propagandistirr dieser albernen Idee, Wino
grads Vorbehalte: 

The geriatric robot : 
"Er treibt sich nicht bei ihnen herum, 

weil er ihr Geld zu erben hoffi - natürlich 
gibt er ihnen auch nichts ins Essen, um das 
Unausweichliche zu beschleunigen. Er 
treibt sich auch nicht bei ihnen herum, weil 
er woanders keine Arbeit findet. Er ist ein
fach da, weil er ihnen gehört. Er wird sie 
nicht nur baden und futtern, wird sie in die 
Sonne rollen, wenn sie etwas frische Luft 
schnappen und mal etwas anderes sehen 
möchten - neben diesen selbstverständli
chen Angelegenheiten ist sein größter Vor
zug, daß er zuhoren kann. 'Erzähl mir noch 
einmal', wird er sagen, 'wie gräßlich/wun
derbar deine Kinder zu dir sind. Erzähl mir 
nochmal die Geschichte von diesem irren 
Ding 1963, erzähl mir nochmal ... '. Und 
genauso meint er es. Er wird ebensowenig 
müde, ihre Geschichten zu hören, wie sie 
des Erzählens müde werden. Ihre Lieb
lingsgeschichtenkennt er, es sind auch sei
ne. Glauben sie bloß nicht, ein menschli
cher Fürsorger könnte das auch. Den wer
den sie langweilen, er wird habsüchtig und 
möchte auch etwas Abwechslung - Men
schen sind eben so." 

Unsere Fragen nach 'Wissen' und 'Intel
ligenz' bleiben unbeantwortet; und der 
Linguist, der sie stellt, scheint ebenso ana
chronistisch wie seine von Programmen 
deklassierten Theoreme. Das Technetro
nic Age löst solche Probleme auf vertraut 
hemdsärmelige Weise : 

"Es ist ziemlich sonderbar. Ich bin mir 
nicht sicher, daß ich sagen könnte, was ein 
'intelligentes' Programm ausmacht; aber 
ich weiß, daß bei der Verfolgung dieses 
schlecht definierten Zieles gute Program
miertechniken und Benutzerschnittstellen 
entstanden sind." 

Das sagt nicht irgendein subalterner 
Programmierer, so denkt Guy Steele (10), 
der als erster Common LISP, den 'Standard' 
fur eine entwickelte Programmiersprache 
der Künstlichen Intelligenz, festgeschrie
ben hat. 
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Simulation als Kreativität 

Thomas Esher 

Computer und Theate 
Zur Aura der Zeichenmaschinen und der Leiber 

Die Zeiten des heroischen Subjekts sind 
vergangen - all seine F ormationsstrate
gien erwiesen sich als Kalküle institutio
nalisierter Gewalt Die Alltagserfahrung 
der Mühe - etwa nach der Frage "Was 
machst Du so?" - in einigermaßen zu
sammenhängender Art von sich zu be
richten, erhebt das Konzept des dezen
trierten Subjekts zum positiven Faktum. 
Die Versuche, die mechanistischen Om
nivisionsstrategien durch neometaphy
sische, kybernetische oder okkulte Auf
besserung fortzusetzen bleiben thera
peutischer Firlefanz. Aktuell ist eine 
Verunsicherung aus der Ahnung ent
sprungen, daß die Abgrenzung mensch
lich-reale Kreatur hie, technisch-artifi
zielle Medienapparatur dort ihrer Krite
rien beraubt ist. 

Zu Beginn der elektronischen Datenver
arbeitung schien es noch angemessen, die 
technische Apparatur als Werkzeug einer 
wild gewordenen Sozialtechnologie zu be
schreiben, die ihre demologischen Metho
den durchrationalisierte. Bei der politi
schen Beurteilung der "künstlichen Intelli
genz" wird der computergestützte Über
wachungsstaat als ultima ratio der instru
mentellen Vernunft vorgestellt. Diese Ein
schätzung ist Gemeingut geworden. Ge
genwärtig nehmen die Komponenten der 
Simulation zu, die traditionell mit parara
tionalen Charakteristika behaftet sind. 

Die Simulation finaler Hand1ungsab
läufe, des Verstehens von Vorgängen, der 
kreativen Montage von Bildelementen, 
spontaner Dispositionsänderungen, kom
munikativer Kompetenz durch elektroni
sches Gerät hat ein Niveau erreicht, auf 
dem es zweifelhaft wird, die vermeintlichen 
Charakteristika des Menschen systema
tisch abzusetzen. Das Spezifikationsraster, 
das den Begriff des auratischen Subjekts 
hervorbrachte, formiert jetzt die Aura der 
Simulation- genauer: der elektronischen 
Individuation. Damit tritt uns schockierend 
als Bruder entgegen, was als Werkzeug ge
dacht war; und das nicht nur als "big bro
ther", sondern beunruhigender als "l'etran
ge". Die Aura der Maschine fasziniert- das 
wird verdrängt: 

- die sogenannten "Computer-Kids" 
werden als Bastler eingestuft, um ihre Er
scheinung •Jnter gewohnten entwick
lungspsychologischen Kategorien stillzu
stellen. 

- Joseph Weizenbaum beschreibt den 
"zwanghaften Programmierer" so, daß man 
sich als "normaler Mensch" mit solcher Per
version nicht abzugeben braucht. 

Allerdings ist die künstliche Intelligenz, 
die ihr experimentum crucis auf den Tu
ring-Test kapriziert sicher keiner langen 
Debatte wert - im wesentlichen, weil gar 
nicht klar ist, was getestet wird. 

Turing wollte die Simulierbarkeit 
menschlicher Intelligenz beweisen, indem 
er Versuchspersonen von einem Fern
schreiber aus einen Dialog nach ihrem Gut
dünken mit einem menschlichen und ei
nem elektronischen Teilnehmer fUhren 
ließ. Wenn die Versuchspersonen nicht 
mehr signifikant zwischen elektronischem 
und menschlichem Teilnehmer unter
scheiden können, soll die elektronische Ap
paratur als intelligent gelten. Die Schwä
chen dieses Verfahrens liegen in der Varie
tät der Dialogpartner: triffi: ein Tennisfan 
auf ein Programm mit Sportstatistiken und 
einen Schachmeister, sind die Chancen des 
Programms ganz gut; das Verfahren be
stimmt eher das Verhalten der Versuchs
person, wie sie Intelligenz erkennt und 
prüft als die anderen Dialogpartner - es 
mag einfach interessanter sein mit einem 
"Expertensystem" über politische Theorie 
in Dialog zu treten als mit Helmut Kohl ... 

War fiir Turing sein Test noch weitge
hend Gedankenexperiment, ist seine tech
nische Beschreibung in internationalen 
Computerkonferenzen heute weitgehend 
realisiert. Die Kopplung von Maschinen 
und Menschen ist so verteilt, daß die Unter
scheidung Mensch/ Maschine willkürlich 
und überflüssig wird, die Form der Begeg
nung gewinnt symbiotischen Charakter 
bei weitgehender Deterritorialisierung und 
Achronizität der Teile. Bei der Kommuni
kationsaufnahme sind die menschlichen 
Kommentatoren und automatischen Da
tenbankinformationen nurmehr virtuelle 
Konferenzteilnehmer, der Dämon der 

Übermittlung ist der reale Partner gewor
den. 

Die Provokation der Zeichenmaschi
nen (Rechner=Computer sind sie schon 
lange nur noch in sehr speziellen Ausnah
men) beruht aufihren eigentümlichen und 
daher individuell erscheinenden Kommu
nikationsformen: 

- als reagierende Partner mit verstiege
nen Eigenheiten: bei der Programmierung 

- mit der Reinigung der Botschaft von 
jeder Erscheinung der Sprecherio: als 
Kommunikationsmedium 

-mit unermüdlicher Präsenz: bei koo
perativen Anwendungen 

- als Geheimnis: in vernetzter Appara
tur. 

J oseph Weizenbaums Sekretärin fiihlte 
sich von seinem Programm Eliza verstan
den, es simulierte das Verhalten eines nach 
Rogers ausgebildeten Gesprächstherapeu
ten. Die Zuneigung verlor sich nicht, als sie 
über die Funktionsweise des Programms 
aufgeklärt wurde. 

Es umgibt diese Symbolproduzenten 
eine Aura- das war bisher emphatisch dem 
Menschen (sogar dem erst vorscheinenden 
Menschen) reserviert. 

Es ist albern zu leugnen, daß es einfach 
bleibt zwischen Menschen und Compu
tern zu unterscheiden. Ein Ort an dem das 
leicht ist, ist das Theater. 

Wohl schon fiüh waren die mimetisch
religiösen und dionysisch-ekstatischen 
Handlungen in der Lage, der naiv vorge
fundenen Natur ihre erweiterte Wirklich
keit beiseitezustellen. Dies ist- wie jede an
dere kulturelle Wirklichkeitserweiterung
der herrschaftlichen Trimmung von Welt
bildern zuwider. Dabei ist die Verflechtung 
der ersten Natur mit der Kunst ihrer Nach
ahmung in den Schauspielern unent
wirrbar. Das Theater provoziert besonders 
als Demonstration der Weltvermehrung 
durch Darstellerinnen - es bedarf keiner 
Distributionsorganisation, sondern der per
sönlichen Präsenz; die erste Natur ist nicht 
substituierbar. Bei aller Verstellung ist das 
persönliche Auftreten von Darsteller und 
Zuschauerio das originelle Element dieser 
Simulationsform. Schauspielerwaren unter 
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arbeitsethischen Ideologemen als Lügner 
verschrien ob ihres simulierenden Ge
schicks; ihr Reichtum hat dann doch über
zeugt. Es wird wohl niemand mehr das 
Theater als Schwindel angreifen - es ist 
zum eigenen Handlungsraum geworden, 
leibgebunden: Eintritt, Stimme, Geste, Fi
gur, Applaus; sinnverwandt: Deutung, 
Empfindung, Wort, Erinnerung; raumge
bunden: Haus, Klang, Bild, Licht, Geruch. 

- Harnlets Text bei Beschleunigung der 
Ereignisse fahrig vergessen. 

-Ferne zu Rhodopes Hysterie, schnar
chend im Abo-Sessel artikuliert. 

- Der saloppe Herr mit festem Urteil: 
verständnislos - Antonio (bestenfalls). 

- Sokrates Tod in Kreuzberg. 
Die theatralische Simulation reduziert 

sich natürlich nicht auf einen instrumentel
len Wert, etwa als Erbauungs- oder Erzie
hungs- oder Werbungsanstalt, wie meister
hafte Bürgerlichkeit es will; das Ausgreifen 
der Faszination ist nicht einzudämmen; be
schwörende, närrische, mokierende Insze
nierungen finden keinen Abschluß in ir
gendeiner neueren Simulationsform. In 
diesem genaueren Sinn ist jedes Medium 
eine Message, die es im Verlauf seiner Pro
du~tionsfolg~n aussagt. Die lange Zeit, die 
Menschen diese dramatisierenden Verstel
Jungen praktizieren, überstrahlt lässig 
"neue" Medien, die ihre Körperlosigke1t 
verhältnismäßig manieristisch kompensie
ren müssen, um sich vergleichbare eroti
sche oder andächtige Faszinationskraft zu 
erschließen; dies gilt schon fiir den Roman, 
umsomehr fiir gerätbeladene Bildschirm
präsentationen. 

Das Theater verschwindet nicht: es ist 
unangebracht eine ablösende Kontinuität 
von Simulationsmedien herbeizuhistorisie
ren. Nach der ersten Natur erweisen sich 
daraus hervorbrechende weitere Naturen 
als lebenstüchtig und nicht substituierbar. 
Es wäre interessant zu sehen, wie im Mo
ment ihres Auftauchens die Medien ihre je 
eigenen Faszinationsenergien finden, 
Energien, die schon lange und weit entfernt 
sind von der ersten Bindungskraft, der Paa
rung. 
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Jedenfalls ist eine Kulturpolitik, die nach 
dem Neuen trachtet, indem sie es im neuen 
Medium sucht, der verbreiteten Sieger
ideologie aufgesessen, deren Analogien un
sinnigerweise fiir darwinistisch gelten. 

In den neuen Simulationen neuer Me
dien, voran den körperlosesten der Com
puterkommunikation, diffi.mdieren die mit 
dem Bewußtsein verbundenen Antropolo
gika - vorerst bleibt keine Bestimmung 
dem kultivierten Menschen reserviert. 
Dennoch läßt diese Situation nicht die gan
ze Geschichte hinter sich; der Abschied 
von heroischer Emphase erleichtert, das 
verwaschene Antlitz des ehemals schön 
gedachten Menschen stimmt traurig - et
was bleibt. Was sich auflöst ist eine Gestalt, 
formiert aus dem Besitz von Wissen, Mei
nung, Witz, Rührung und Fertigkeiten. 
Dies ist nicht die Auflösung jeder Forma
tionsmöglichkeit in den Feinstaub der Si
mulakra. Eine neue Formation mag entste
hen im Spannungsrahmen von Theater 
und Computerkonferenz und wird nicht 
den wahren Menschen näher bringen. 

"Der Weg fiihrt nicht vom Irrtum zur 
Wahrheit, sondern zur stoffreicheren Illu
sionierung." (Aiexander Kluge, 1985) 
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Erik Peez 

• • • schwindet das Innen 
Paranoia, Entropie und die Emanzipation der Systeme bei Thomas Pynchon 

"Unterdas Symbol, das sie z"n derToilettedes 'Scope'z"n 
ihr Notizbuch abgezeichnet hatte, schn'eb s1'e: Soll ich 
eine Welt projez1'eren?" 

1. Projektion und Paranoia 
Oedipa Mass, Hauptfigur in Thomas Pyn
chons zweitem Roman "Die Versteigerung 
von Nr. 49", als Nachlaßverwalterin eines 
ehemaligen Freundes eingesetzt, glaubt 
bei dem Versuch, das Erbe zu inventarisie
ren, immer neue Hinweise darauf zu ent
decken, daß dieser Nachlaß mit einer gi
gantischen Verschwörung zusammen
hängt. Graffities, aufKlowände gemalt, ver
weisen auf ein geheimes Postsystem, das 
sich unter dem Kryptogramm Waste ver
birgt. Ein - von Pynchon grausam über
zeichnetes - elisabethanisches Drama lie
fert erste Hinweise auf das Trystero-Kom
plott. Mit detektivischer Akribie gelingt es 
Oedipa, die disparaten Hinweise, Krypto
gramme und von ihr beobachteten Aktivi
täten in einen systematischen Zusammen
hang zu bringen. Doch gerade dies wirft sie 
aufihre eigene Erkenntnistätigkeit zurück, 
und sie ist nicht mehr in der Lage, zu unter
scheiden, ob die Dinge selbst diesen Schluß 
evozieren oder nur ihr eigenes Wahnsy
stem. Die Verschwörung, die sie entdeckt 
zu haben glaubte, könnte ebenso gut real 
sein wie ein Produkt ihrer Paranoia. Die 
Entschlüsselung der Zeichen, der Versuch, 
hinter ihnen eine Referenz zu etablieren, 
scheitert immer wieder daran, daß alle Zei
chen nur wieder auf weitere verweisen, je
de vermeintliche Referenz in dieser Kette 
wieder eingefangen wird, somit keine ir
gendwo fixierbare semantische Interpreta
tion möglich ist. Ihre Vermutungen und 
Schlußfolgerungen lassen sich somit weder 
bestätigen noch widerlegen. Alle Möglich
keiten der Erklärung sind gleich wahr
scheinlich. "So oder so, sie werden's Para
noia nennen. Sie. Entweder: entweder du 
bist tatsächlich . . . auf einen geheimen 
Schatz, auf eine verborgene Schicht deiner 
Träume gestoßen, auf ein Nachrichten
netz, über dessen Drähte eine ganz schöne 
Menge von Amerikanern aufrichtig kom
munizieren kann .. . Oder : oder du bildest 

dir das alles nur ein. Oder ein Komplott ist 
gegen dich geschmiedet worden. Oder du 
bildest dir ein solches Komplott nur ein, in 
dem Fall spinnst du, Oedipa, dann bist du 
einfach verrückt, tut mir leid." Der Roman 
endet, ohne Oedipas Erkenntnisaporien. 
aufgelöst zu haben. 

Schon dieser kurze Abriß zeigt zwei der 
zentralen Themen in Pynchons Romanen: 
den Widerstreit von Ordnung und Entro
pie und den Paranoiaverdacht, dem jeder 
Versuch, hinter den Zeichen eine Referenz 
zu etablieren, anheimfällt. 

Scheinbar einfach und doch überdeter
miniert wie die Kryptogramme, die Oedipa 
entschlüsselt, sind auch die Figuren des Ro
mans. Schon die von frühen Kritikern oft als 
eindimensional bemängelten Namen der 
Protagonisten und Orte sind Teil dieses 
Netzes: Oedipa Mass, die das Rätsel zu lö
sen hat, indem sie das vermißt, worin das 
Rätsel aufscheint - oder, die umgekehrt 
vom Maß besessen ist; die Rockgruppe 
"The Paranoids", der Jurist und Schauspie
ler Manny Di Presso u.a. Dochall die Ober
flächlichkeit erzählt davon, daß es bei Pyn
chon keinen Referenten "Psyche" mehr 
gibt, sondern nurmehr Geflechte sich auf
einander stützender Zeichen und Systeme. 
Dies zeigt auch der Name der Stadt, in der 
sich der Hauptteil der Handlung abspielt: 
San Narcisso. Darunter ist nicht die ausge-

prägte Eigenliebe zu verstehen, vielmehr 
ein soziologischer Sachverhalt, wie ihn spä
ter Richard Sennett beschrieb. Narzißmus 
meint hier und bei Sennett die Unfähigkeit, 
zwischen Selbst und Anderem, zwischen 
Ich und Welt zu unterscheiden. "Was ge
schieht," fragt Sennett, "wenn die 'Wirk
lichkeit' selbst von narzißtischen Normen 
beherrscht wird?" Auf die narzißtische Or
ganisation der Gesellschaft weist der Name 
San Narcisso. Aber diese Bedeutung wird 
bei Pynchon noch dadurch verschärft, daß 
er sie nicht nur soziologisch, darüber hinaus 
zeichen-und systemtheoretisch codiert. In 
der Fluktuation der Zeichen bilden weder 
Ich noch Selbst ausgezeichnete Superzei
chen, die in der Lage wären, die anderen 
Zeichen zu inferiorisieren. Und im Verhält
nis von System und Umwelt betrachtet, 
fiihren die Versuche, die Umweltkomplexi
tät zu reduzieren, nur dazu, daß das System 
sich bis zur Unkenntlichkeit verkompli
ziert. Statt Referenten findet Oedipa weite
re Zeichen und statt Ordnung: Gleich
wahrscheinlichkeit. 

2. Der augustinische und der 
manichäische Teufel 
In seinem Aufsatz "Everything Running 
Down" wies Tony Tauner auf die überra
gende Bedeutung- hin, die LI er Entropie-Be-
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griff inderneueren amerikanischen Litera
tur spielt. Einen derGründe dafiir sieht er in 
dem Einfluß des 1954 erschienenen Buchs 
von Norbert Wiener "The Human Use of 
Human Being" ("something of a modern 
american classic"). In seinem Vorwort zur 
Ausgabe der früheren Erzählungen spricht 
Pynchon ebenfalls von einem bestimmen
den Einfluß dieses Buches. 

In "The Human Use ofHuman Being" 
übertrug Wien er den Begriff der Entropie 
auf die Kybernetik. Während das Univer
sum insgesamt einem entropischen Zu
stand zustrebt, gibt es lokale Enklaven, in 
denen fiir eine bestimmte Zeit die Entropie 
durch Organisation begrenzt oder gar um
gekehrt werden kann: Inseln der Ordnung 
im allgemeinen Chaos. 

Viele Szenen in Pynchons Roman spie
len im Leuchtfeld der Glühbirnen, die, An
spielung auf die Geschichte der Lichtmeta
pher, die Grenzen des geordneten Raums 
markieren (umso bedrohlicher wirkt die 
Glühbirnenverschwörung der Birne Byron 
in "Die Enden der Parabel", die hofft, zwan
zig Millionen Glühbirnen in einer Frequenz 
flattern lassen zu können, die genau der 
Frequenz der Alphawellen im menschli
chen Gehirn entspricht und dadurch epi
leptische Anfälle auslöst). Eine weitere 
wichtige Funktion besitzen die "Festun
gen" im Feindesland (London im zweiten 
Weltkrieg, vor allem aber die "Belage
rungsparty" in Südwestafrika, die in "V" ein 
Kapitel einnimmt.) 

Ebenso einflußreich war Wieners Un
terscheidung von augustinischen und ma
nichäischen Weltbildern als Möglichkei
ten, in denen sich kulturelle Systeme ihrer 
indeterminierten Umwelt gegenüber ver
halten können. Entweder erkennen sie au-
gustinisch im Anderen die eigene Unvoll
kommenheit, die eigenen Gesetze als noch 
zu verbessernd gespiegelt. Oder sie sehen 
manichäisch im Indeterminierten das Wir
ken eines bösen Feindes, eines deus mali
gnus, von dem befiirchtet werden muß, daß 
er aufjede Erkenntnis eines seiner Schritte 
mit einer Veränderung seiner Taktik ant
wortet. Während der augustinische Teufel 
keine eigene Existenz besitzt, sondern nur 
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den Grad unserer Unvollkommenheit wi
derspiegelt, besitzt der manichäische Teu
fel einen dem unseren äquivalenten "Willen 
zur Macht". Gelingt es der augustmischen 
Position, mit der Erkenntnis neuer Gesetze 
zugleich den Teufel zu exorzieren, tendiert 
die manichäische dazu, noch in diesen Ge
setzen nur eine List des Feindes zu sehen. 

Und hier kann der heuristische Kom
mentar in den Nachweis übergehen, daß 
sich bei Pynchon diese Unterscheidung als 
Folie weiteren Spezifizierungen unterlegt 
hat, wie sie Einffuß genommen hat auf 
Form und Inhalt der Romane und die darin 
enthaltene Philosophie bestimmt. Außer 
Pynchon ist es vor allem W.S. Bourroughs, 
der mit diesem Gegensatz arbeitet. 

Nichts entgeht in der manichäischen 
Position dem Hintersinn, Bestandteil einer 
Verschwörung des Bösen sein zu können, 
bevor nicht der letzte Rest Zufall aus der 
Textur des Universums vrschwunden, be
vor nicht alles Fremde angeeignet, unter
worfen oder vernichtet worden ist. Hier 
zeigt sich die enge Verbindung von Mani
chäismus und Paranoia, denn das Indeter
minierte (das Unbegreifbare oder noch 
nicht Begriffene) wird dadurch determi
niert, daß ihm eine Verschwörung unter
stellt wird. Um die Existenz dieser Ver
schwörung zu rechtfertigen, müssen im
mer einige Elemente überdeterminiert 
werden, die dann die semantische Interpre
tation der anderen Glieder leiten. 

Die Geschichte des Abendlands und 
vor allem der Vereinigten Staaten liefert 
Material genug, um sie zugleich als mani
chäische zu beschreiben und das Wirken 
des "Teufels" im Herzen des Abendlands 
selbst nachzuweisen. In "Die Enden der Pa
rabel (Gravity's Rainbow)" illustriert Pyn
chon dies am Beispiel der Ausrottung der 
Dronten (flugunfähiger Tauben) auf 
Mauritius durch holländischeSiedler. "Für 
sie war der ungeschlachte Vogel derart 
mißgestaltet erschaffen, daß sie das Wirken 
des Leibhaftigen an ihm zu erkennen 
glaubten, ein fleischgewordenes Wider
wort zu Gottes Schöpfungsplan . . . Die 
Bleikugeln in die Musketen zu rammen, 
wurde fiir diese Männer zu einem Akt der 

Frömmigkeit, dessen Symbolgehalt sie 
wohl verstanden." Arbeitete das okzidenta
le System nicht schon immer nach dem 
Motto: Seid kommensurabel (der heiligen 
Schrift, dem Imperialismus, derÖ konomie) 
oder verschwindet? Und war nicht der hei
lige Signifikant im Herzen des Systems, der 
seine Progression und den Austausch der 
Zeichen regulierte, schon immer der Tod, 
auch wenn manche ihn früher Gott nann
ten? 

Diese Interpretation abendländischer 
Geschichte als Vollendung der Thanato
krati«~ verleiht Pynchons Romanen einen 
tiefen Pessimismus, der ihn in eine Reihe 
mit Hawthorne und Melville stellt, die wie 
er dasWesendes Puritanismus (als Paradig
ma der neuzeitlichen Welt) in der.Verknüp
fung einer unbewußten Todessehnsucht 
und eines paranoiden Entzifferungs- und 
Deutungswahns sehen. Mit beiden teilt 
Pynchon die daraus sich ergebende religiö
se Metaphorik. In allen seinen Romanen 
unterlegt sich dem Text eine religiöse Les
art, in der Pynchon selbst mit einer mani
chäischen Unterscheidung operiert, der 
puritanischen Unterscheidung in Erwählte 
(elects) und beimjüngsten Gericht Über
gangene (pr~terits). Beide konzipiert er al
lerdings, sie etymologisch rekonstruierend, 
im Sinn einer den universalen Paranoiaver
dacht steuernden Dialektik als je auswech
selbar, als 'shifter'. Als Beispiel dient wie
derum das Dronten-Kapitel: 1681 waren 
die Dronten ausgerottet, 1710 hatten die 
letzten Siedler die Insel verlassen. "Wenn 
sie jedoch auserwählt waren, nach Mauri
tius zu kommen, warum war ihnen dann 
bestimmt, zu scheitern und die Insel wieder 
aufZugeben? War es eine Gnadenwahl, 
oder war es die Verdammung? Waren sie 
Erwählte oder Übergangene, verurteilt wie 
die Dronten?" 

In VN sind gerade die Übergangenen 
die Träger und Garanten utopischer Hoff
nung. Gegen das puritanische Amerika 
setzte Pynchon - in der Aufbruchsstim
mung der Campusbewegung- das andere 
Amerika, gegen die herrschende W ASP
Kultur der "White Anglo-Sa:lton Prote
stants" die Waste- Verschwörung des ge-



sellschaftlichen "Abfalls", das, was er in EP, 
realen Entwicklungen vorausgreifend, sie 
aber bereits im wesentlichen pessimistisch 
einschätzend, als die Regenbogenkoalition 
konzipieren wird. 

3. Offene und geschlossene 
Systeme 
In seinem ersten Roman "V" arbeitet Pyn
chon not:h mit einer schroffen Gegenüber
stellung offener und geschlossener (mani
chäischer) Systeme. Auf der einen Seite 
agiert Stencil (was übersetzt 'Schablone' 
bedeutet), der auf der Suche nach V alles, 
was ihm begegnet, "stencilisiert" und damit 
in sein geschlossenes System integriert. Auf 
der Seite der offeneil Systeme stehen Ben
ny Profane und die "Ganze Kaputte Ban
de". Ihr Lebensraum ist die Straße. Aber 
auch sie sind als extreme Figuren gekenn
zeichnet: ihr Lebensstil treibt sie über die 
Straßen, doch ohne, und das wird bei Profa
ne besonders deutlich, von einem zielge
richteten Bewußtsein gesteuert zu werden. 
Deshalb läßt sich - an dieser Fehlinterpre-

tation krankt die deutsche übersetzung -
von Profane auch nicht im eigentlichen Sin
ne als Pikaro sprechen: dazu fehlt ihm die 
pikareske List und Verschlagenheit. 

Die vielleicht allzu kontradiktorische 
Entgegensetzung der Hauptpersonen wird 
abgemildert durch eine Vielzahl 
vermittelnder weiterer Personen. Sie lassen 
sich zwar alle dem schon in Pynchons frü
hen Erzählungen dominierenden Gegen
satz von Treibhaus (geschlossenes System) 
und Straße (offenes System) unterordnen, 
markieren ihn jedoch nicht so schroff wie 
Stencil und Profane. 

In seinem zweiten Roman wird Oedipa 
Mass als Grenzgängerin oder, im Sprach
gebrauch Pynchons, als Interface-Figur 
entwickelt. Sie gehört keinem System mehr 
an, sondern steht zwischen zwei Systemen, 
dem offiziellen Amerika und der Trystero
bzw. Waste- Verschwörung. Ob nun das 
Trystero-System romanimmanente Reali
tät besitzt oder nicht, ist marginal gegenü
ber der Tatsache, daß sich Oedipa in der 
Entwicklung des Romans zu beiden Syste
men als Umwelt verhalten muß, d.h. dop-
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pelt ausgeschlossen ist. Diese Position Oe
dipas wird von Pynchon an seine Meta
pherntheorie gekoppelt. "Das Werk der 
Metapher war dann gleichzeitig ein Vor
stoß zur Wahrheit und eine Lüge, je nach
dem, wo man stand: drinnen und sicher 
oder draußen und verloren." Oedipa kann 
die Sinnangebote des Systems annehmen 
oder zu einem anderen konvertieren, da
zwischen bleibt nur die Paranoia. 

Die Opposition der Systeme, die Be
schreibung entropische_r Prozesse, die In
terface-Figuren, was Pynchon in seinen er
sten Romanen entwickelt hatte, wird noch 
einmal erweitert und zu einem giganti
schen Weltpanorama ausgeweitet in sei
nem dritten Roman "Die Enden der Para
bel (Gravity's Rainbow)". 

4. T hanokratie und 
Zeichenökonomie 
Der Roman beginnt im London des zwei
ten Weltkriegs, aber der Hauptteil spielt in 
der Zone, im besetzten Nachkriegs
deutschland. Wie schon V und VN han
delt auch dieser Roman von der Su
che nach Sinn und Ordnung, doch diesmal 
eingebaut in ein Universum entropischen 
Verfalls. In EP wird das dem Roman abies
bare theoretische Konzept noch einmal so 
erweitert, daß G. Schwabin ihrer Analyse 
des Romans zu der These gelangt, hier 
seien wesentliche Theoreme und Aporien 
des Poststrukturalismus bereits als real vor
ausgesetzt. 

Tatsächlich werden hier die großen Sy
steme und Oppositionen wie z.B. 
Amerika/Trystero oder Treibhaus/Stra
ße noch mehrfach diversifiziert. Statt eines 
kulturellen Systems opponieren hier die 
einzelnen psychischen, sozialen und öko
nomischen Subsysteme autonom gegen
einander; und was früher Mensch hieß, ist 
nurmehr das Schlachtfeld dieser wider
streitenden Kräfte. 

FünfSubsysteme bilden und begrenzen 
das diskursive Feld, das den Roman konsti
tuiert: das Bewußtsein, das immer wieder 
das Geschehen nach Ursache und Wirkung 
zu ordnen hofft, um so seine Identität zu si-
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ehern; das Leben, das hier entweder als 
"Schwerkraft" oder als Triebdominanz be
griffen wird; die Sprache, d.h. die Gesamt
heit der sich der Entzifferung darbiet!;n
den Zeichenwelt, " ... auch die Zerstörung 
selbst hat Formen, die zu lesen sind"; die so
zialen Systeme, die allerdings nurmehr als 
Ruinen existieren; und zuletzt das ökono
mische System, das seine Priorität vor der 
Gesellschaft schon dadurch bekundet, daß 
statt Staaten nur noch von Firmen die Rede 
ist. 

Der Führungsanspruch des ökonomi
schen Systems emblematisiert sich im Ro
man im "organischen Kartell", das die IG
Farben in den Zwanziger und Dreißiger 
Jahren über die ganze Welt entfaltete. Das 
Attribut 'organisch' markiert hierbei die 
doppelte Unterwerfung des Lebens durch 
die Okonomie. Zum einen wörtlich : die or
ganische Chemie, auf der die IG-Farben ihr 
Kartell aufbaute, davon metaphorisch ab
geleitet die Unterwerfung der organischen 
Zyklen unter die Linearität der Profitmaxi
mierung. "Kekule träumt die große Schlan
ge, die sich in den eigenen Schwanz beißt, 
die träumende Schlange, die die Welt um
schlingt. Doch welche Niedrigkeit, welcher 
Zynismus wird sich diesen Traum zunutze 
machen. Die Schlange, die verkündet: 'Die 
Welt ist ein geschlossenes Ding, zyklisch, in 
sich selber schwingend, ewig wiederkeh
rend', sie wird ausgeliefert an ein System, 
dessen einzige, erklärte Absicht darin be
steht, diesen Kreislauf zu sprengen." Darü
berhinaus markiert das organische Kartell 
auch die Konjunktion der Ökonomie mit 
der Triebdominänz. Sie wird vom Phallus 
illustriert, der als gleitender Sign_ifikant das 
Spektrum von Masochismus und Sadismus 
mit der Todesdrohung der Rakete ver
knüpft. Dies spielt in der Geschichte Slo
throps eine wichtige Rolle. Tyrone Slo
throp, ein amerikanischer Soldat, fällt im 
London des Zweiten Weltkriegs dem Ge
heimdienst durch einen Stadtplan Londons 
auf. Aufihm markiert er durch aufgeklebte 
Sterne und beigefugte Daten, wo er mit 
welcher Frau geschlafen hat. Dies wäre pri
vates Spiel geblieben, würde die Karte nicht 
genau mit der Karte der Einsturzstellen der 
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deutschen V2-Rakete übereinstimmen und 
verrieten die Daten nicht, daß die Eintra
gungen Slothrops den Absturzdaten um im 
Schnitt 4,5 Tage vorausgehen. Er wird der 
"Weißen Visitation" (der psychiatrischen 
Abteilung des Geheimdienstes) unterstellt, 
die mit Hilfe von Wahrheitsdrogen hinter 
das Geheimnis zu kommen hofft. Doch der 
Traum, den Pynchon beschreibt, erklärt 
kein individuelles "Rätsel", sondern erweist 
sich als Enigma abendländisch-manichäi
scher Hysterie, daß alles Ausgeschlossene 
und "Übergangene" sich empören könnte 
gegen das Kartell des weißen Traums. 
Auch die Träume sind infiziert von der 
Koalition einer Ökonomie des Todes mit 
einer Ökonomie der Zeichen. Statt einer 
Psyche, eines Bewußtseins findet sich hier 
eine Homologie von innen und außen, die 
von dieser Koalition gelenkt wird: "Ein 
Markt braucht nicht länger von der un
sichtbaren Hand gelenkt zu werden, son
dern konnte sich jetzt selbst erschaffen ... 
Die Kontrolle nach innen zu verlagern be
deutete, eine vollendete Tatsache anzuer
kennen: daß ihr mit Gott gebrochen habt. 
Aber ihr habt eine größere und geHihrliche
re Illusion an seine Stelle gesetzt - die Illu
sion der Kontrolle: 'A bewirkt B'. Das ist ein 
Irrtum. Absolut. iemand bewirkt. Die 
Dinge geschehen einfach. A und B existie
ren nicht, es sind nur Namen fur Teile, die 
eigentlich untrennbar sein sollten." Auch 
dieses Zitat läßt sich doppelt lesen. Einer
seits ist es die Äußerung eines Geistes in ei
ner Seance, die Sprache, die verfuhrende 
Sprache des Todes. Oder aber es ist eine 
Abrechnung mit einer transzendentalen 
Bewußtseinsphilosophie, die die prästabi
lierte Harmonie (die unsichtbare Hand) 
durch ein Kategorienschema auf der 
Grundlage der Kausalität ersetzen wollte. 
Das Bewußtsein, und das heißt das Subjekt 
wird in diesem System autonomer und uni
versaler Machtstrategien als manichäi
sches System verstanden, das seine Um
welt (das Bewußtlose, den Wahnsinn, die 
Zeichen, den Tod) nur als gegen sich ge
richtete Verschwörung begreifen kann. Sie 
kann einzig dadurch überwunden werden, 
daß alles dem System der Kontrolle unter-

worfl!n wird. Es sind dementsprechend 
auch die Toten, die in EP diese Theorien 
vortragen, denn der Tod ist das dem Be
wußtsein schlechthin nicht zugängliche. In 
einer weiteren Seance erklärt es der Geist 
Walter Rathenaus: "All das Gerede von Ur
sache und Wirkung ist weltliche Geschich
te, und weltliche Geschichte ist ein Ablen
kungsmanöver. Nützlich fiir sie, meine 
Herren, doch nicht mehr fiir uns hier drü
ben." 

Im Südwestafrika-Kapitel von V unter
sucht Mondaugen atmosphärische Störun
gen, hinter denen er einen Code vermutet. 
Entschlüsselt besteht die Information, die 
sich verbarg, aus seinem Namen und dem 
Satz "Die Welt ist alles, was der Fall ist". 
Diese Information weist ihn nicht, wie man
che es interpretieren, auf eine Welt der Fak
tizität als Objektivität hin, sondern eher 
spiegelartig auf ihn selbst zurück in dem 
Sinne, daß, was der Fall ist, abhängt vom Sy
stem, in dem und von dem aus es der Fall ist. 
Statt einer Botschaft erhält er den Verweis 
auf andere Signifikanten. 

Die Signifikanten und die organischen 
Verbindungen stehen dem Bewußtsein als 
Umwelt gegenüber, und müssen von ihm 
unter der Kategorie der Kausalität geord
net werden. Mit dieser Ordnungjedoch un
terwirft es die Dinge und sich selbst den Be
dingungen der Macht, mit seiner vermeint
lichen Herrschaft exterritorialisiert es sich 
zugleich. "Der Mensch hat eine Zweigstel
le in jedem unserer Gehirne, sein Körper
schaftsemblem ist ein weißer Albatros,jede 
der lokalen Vertretungen besitzt eine Tar
nungnamens Ego, und ihre Mission auf die
ser Welt heißt schlicht Beschiß." Bewußt
sein und Selbstbewußtsein werden zu De
pendancen der Macht. "Die wirkliche Be
wegung fuhrt nicht vom Tod zu einer Neu
geburt. Sie fuhrt vom Tod zu einer Transfi
guration des Todes." Diese Macht, die den 
Austausch der Waren und Zeichen regelt, 
ist der Tod, die abendländische Thanato
kratie, die in EP als IG-Farben symbolisiert 
wird. "Inn.~rhalb des Systems zu leben ist 
wie eine Uberlandfahrt in einem Bus, der 
von einem Wahnsinnigen gesteuert wird, 
der seinen Selbstmord plant." 



Die Figuren des Romans bilden Orte, in 
denen sich.die Interferenzen der Systeme 
zu lokalen Identitäten verdichten, die im 
Sinne Wieners kleine regentropische Inseln 
im allgemeinen Verfall zu bilden suchen. 
Sie sind wie Oedipa Interface-Figuren zwi
schen den Sinnangeboten des Systems und 
der Paranoia, "endlos wühlend in den Pla
stiktrivialitäten, überzeugt vom tieferen 
Sinn in jeder", die versuchen, "einen Sinn zu 
finden, auch nur den schäbigsten spitzen 
Splitter von Wahrheit in so viel Reproduk
tion und Abfall." Sie stehen zwischen der 
Anti-Paranoia, die Slothrop entwickelt, und 
dem Wahnsinn des Systems. 

Slothrop ist dieFigur, die über weite 
Strecken des Romans als Focus der diver
gierenden Erzählstränge dient : er flüchtet 
in die Zone, macht sich auf die Suche nach 
seiner Vergangenheit, von der er lediglich 
weiß, daß sie mit Dr. Laszlo Jamf und der 
00000-Rakete zusammenhängt (um sein 
späteres Studium zu finanzieren, wurde er 
als Kind zu Versuchszwecken an die IG
Farben verkauft). Doch statt wie Stencil in 
V unaufhörlich zu suchen, entwickelt er ei
ne ,,Anti-Paranoia". Er synthetisiert keine 
Erlebnisse mehr, verzichtet aufK.ontrolle
und verliert zusehends sein individuelles 
Bewußtsein. Begleitet wird dieser Prozeß 
von Metaphern und Bildern, die in Slothrop 
eine moderne, säkularisierte Fassung des 
Orpheus-Mythos zu lesen erlaul;>en. Seine 
"Verwandlung" beginnt mit dem Traum in 
der weißen Visitation und endet als Vision. 
Am Ende seiner Geschichte verwandelt 
sich Slothrop in eine Straßenkreuzung. 
Diese Szene bietet ein gutes Beispiel, um 
Pynchons Technik zu verdeutlichen, 
scheinbar individuelle Erlebnisse als Trans
formation systematischer Interdependen
zen zu lesen: "Und schließlich wird er eines 
Nachmittags, bequem mit weit aus
gespreizten Armen und Beinen in der 
Sonne liegend, am Rande einer der alten 
Pest-Städte selbst zu einem Kreuz, einem 
Straßenkreuz, einem lebendigen Schnitt
punkt, dort, wo die Richter den Galgen fur 
einen gewöhnlichen Verbrecher aufstellen 
ließen, der um die Mittagsstunde gehenkt 
werden soll." Sofort kippt die Beschreibung 

um in ein Bild des Todes, das wiederum in 
eines der Mythologie und darauf der Öko
nomie verwandelt wird: eine Frau Tod 
geht am Galgen vorbei, der Gehenkte stirbt 
mit einer letzten Erektion. Samen fallen auf 
den Boden, daraus eine Alraune wächst. 
Ein Zauberer kommt und reißt sie heraus. 
"Der Zauberer nimmt die Wurzel an sich, 
trägt sie fursorglich nach Hause, kleidet sie 
in eine feine weiße Hülle und läßt über 
Nacht Geld bei ihr liegen : am nächsten 
Morgen hat sich der Betrag verzehnfacht 
Ein Delegierter vom Komitee fur idiopathi
sche Archetypen kommt zu Besuch. (Infla
tion?)" 

Auch aller Widerstand gegen die Tha
natokratie verfällt der "Schwerkraft" der 
Systeme. Enzian, der Führer der Schwarz
kommandos (und Symbol des Widerstands 
der dritten Welt gegen die abendländische 
Ökonomie des Todes), arrangiert sich 
ebenso mit der Thanatokratie wie die Ge
genmacht, deren Vertreter am Ende des 
Romans dem Wall Street Journal Inter
views geben, und die argentinischen Anar
chisten, die mit emem gestohlenen deut
schen U-Boot vor der Küste liegen und als 
Schauspieler in einer Verfilmung des argen
tinischen Nationalepos 'Martin Fierro' en
den. 

Gegen die Sinnangebote des Systems 
und die Kontrolle imaginierender Opera
tionen des kategorialen Bewußtseins bleibt 
als einzige Möglichkeit der Verzicht auf 
Kontinuität, das kataklysmische Bewußt
sein der "Blitzköpfe". "Zwischen kongruent 
und identisch scheint es noch eine weitere 
Kategorie von So-Aussehen-Wie zu geben, 
die nur den Blitzköpfen aufgeht. Eine ande
re Welt, die auf die alte draufgestülpt ist und 
ihr in allem Äußerlichen völlig gleicht. Ha
Ha!" 
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WernerGraf 

Die "wahre Welt" als Fabel 
Über Bzlder überBzlder über Bzlder Rene Magrittes 

.Einige Leute wollen da.r Studieren der Kün.rte 
lächerlich machen, indem .rie .ragen, man .rchnebe Bü
cher über Bzldchen. Was .rind aber unsere Gespräche 
und unsere Schnflen anders alr Be.rchrdbungen von 
Bzldchen azifun.rerer Retina oder folrchen Bzldchen zn 
un.rerem Kopf?" 
Lichtenberg (!) 

1.Bilder der Welt 
"Wir machen uns Bilder der Tatsachen", 
sagt Ludwig Wittgenstein lapidar in seiner 
logisch-philosophischen Abhandlung (2). 
Diese Bilder sind allerdings nicht - oder 
nicht nur - naturalistische Bilder im übli
chen Sinn. Sie sind selbst Teil der Welt, und 
ihre (sprachlichen) Elemente sind dabei zu 
einer Struktur zusammengestellt, die mit 
der relationalen Struktur der Welt logisch 
übereinstimmt. Dabei sind jedoch "wir" es, 
die "sich" diese Bilder machen. Das erken
nende Subjekt erscheint als Bilderprodu
zent, als ein homo pictor. Es kann Bilder 
herstellen, kann Vor- und Abbild voneinan
der unterscheiden. Es kann symbolisieren, 
kann neue Strukturen entwerfen und kon
struktiv erschaffen. Seine Bildproduktion 
kann auch aufgefaßt werden als eine ele
mentare Form der theoretischen Wahr
heitssuche. Auch die gefundene Wahrheit 
bleibt vom Subjekt abhängig, sie ist bloß 
"subjektiv". 

Zu dieser bildtheoretischen Erkennt
nistheorie scheint Magritte nur eine Illu
stration gemalt zu haben. Berücksichtigt 
man dazu seine eigenen Äußerungen, so 
wird dieser Eindruck noch verstärkt. Es 
geht mir hier allerdings nicht um die Inten
tion des Malers. Ich werde vielmehr versu
chen, anhand einiger Bilder Magrittes zu 
zeigen, wie der skizzierte Subjektivismus 
unterlaufen werden kann.] edoch nicht, um 
schließlich auf eine letzte Wahrheit zu stos
sen, sondern um in einen Zirkel der Inter
pretation hineinzugelangen, aus dem es 
keinen Ausweg gibt. 

2.Bilder in Bildern 
Die Bescha.ffinheit des Menschen. - Durch das 
Gesamtbild wird dem Betrachter eine Posi
tion suggeriert, von der aus er einen Blick 
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aus dem Fenster werfen kann. Der Ausblick 
ist jedoch durch ein Bild verstellt, das wie
derum den von ihm verdeckten Teil der 
Landschaft abbildet. Der Hinweis auf eine 
subjektivistische Erkenntnistheorie ist of
fensichtlich. Das "Wir machen uns Bilder 
von Tatsachen" ist hier ganz wörtlich ge
nommen : jemand hat nach dem Vorbild 
der Landschaft ihr Bild gemalt. Diese adae
quatio ist nur leider nicht verifizierbar. 
Denn die Regeln des Gesamtbildes verbie
ten es, das Staffeleibild wegzurücken, um 
zu sehen, wie es sich dahinter wirklich ver
hält. Die Übereinstimmung wird also nur 
aus der Kenntnis des Bildes heraus unter
stellt. Magritte selbst sagt dazu : "Das Pro
blem des Fensters ergab Ia condztion humaz~ 
ne (So lebt der Mensch) . Vor ein Fenster, 
das vom Ionern des Zimmers aus gesehen 
wird, stellte ich ein Bild, das genau den Teil 
der Landschaft darstellte, der von diesem 
Bild verborgen wurde. Der auf dem Bild 
dargestellte Baum versteckte also den 
Baum hinter ihm, außerhalb des Zimmers. 
Er befand sich fiir den Betrachter gleichzei
tig innerhalb des Zimmers auf dem Bild und 
gleichzeitig außerhalb, durch das Denken 
in der wirklichen Landschaft. So sehen wir 
die Welt. Wir sehen sie außerhalb unserer 
selbst und haben doch nur eine Darstellung 
von ihr in uns." (3) 

Der Maler (das Subjekt) macht sich ein 
Bild von der Welt, daß wie seine Verdopp
lung aussieht, aber nicht notwendig eine 
ist. Denn die Gegenstände auf dem Staffe
leigemälde sind uns nur durch dieses Ge
mälde bekannt. Wir denken sie uns auch in 
der wirklichen Landschaft. Was uns dazu 
veranlaßt, ist jedoch keine Verifizierung. Es 
ist vielmehr die harmonische EinfUgung 
des Bildes in die Landschaft, wovon aller
dings nur hinsichtlich der Bzldriinder ge
sprochen werden kann. Denn was in der 
Mitte des Bildes zu sehen ist, kann von der 
Wirklichkeit ganz verschieden sein. Den 
Baum, den dasBild zeigt, nehmen wir nur 
deshalb in der Wirklichkeit an, weil sich das 
Bild an seinen Rändern ohne Bruch in die 
Wirklichkeit einfiigt. 

Da die "Wahrheit" des Bildes in diesem 
bruchlosen Übergang von Bild und Realität 

liegt, stellt sich das ästhetische Problem, 
wie das Bild als solches kenntlich gemacht 
werden kann, ohne es unnötig von der 
Landschaft abzuheben. Magritte hat meh
rere Lösungsvorschläge angeboten. 

Ein Bild in einem Museum oder einer 
Galerie wird als Bild durch die schlichte 
Tatsache erkannt, daß es sich von seinem 
Hintergrund abhebt. Genau das kann bei 
Magrittes Bild im Bild nicht der Fall sein. Er 
mußte die Kenntlichrnachung minimaliszi:
ren. In Dzi: schöne Gtjcmgene (1931) ge
schieht dies keineswegs perfekt. Der Be
trachter steht senkrecht zur Bildebene, 
sieht aber etwas, was er aus dieser Perspek
tive so nicht sehen kann: eine Kante des 
Rahmens nämlich, auf den die Leinwand 
gespannt ist. Die Leirlwand ist hier unbe
malt, mit Reißnägeln isr sie am Rahmen be
festigt. Die anderen Kanten sind nur durch 
dünne schwarze Linien angedeutet. An ih
nen findet ein nahezu bruchloser Übergang 
vom Bild zur Wirklichkeit statt. Die Kenn
zeichnung des Bildes als Bild im Bild wird 
also durch eine Kante geleistet, die durch 
die Sichtbarmachung von unhernalter 
Leinwand und Reißnägeln hervorgehoben 
ist. Hier findet der einzige harte Übergang 
vom Bild zur Realität statt. 

In Die Reschaffinheil des Menschen 
(1933) ist die Position des Betrachters so 
gewählt, daß er schräg von rechts auf das 
Staffeleigemälde sieht. Entsprechend ist 
hier die rechte Kante sichtbar. Hinsichtlich 
der Ober- und Unterkante istder Übergang 
vom Bild zur außerbildliehen Wirkl;chkeit 
nahezu fließend. Allerdings ergibt sich da
bei ein neu es Problem: an der linken Bild
kante entsteht fiir den Betrachter ein toter 
Winkel. Das Bild verdeckt, aus dieser Posi
tion betrachtet, an der linken Kante mehr 
von der Landschaft, als es von dieser abbil
det. Es ergäbe sich auch hier ein Bruch zwi
schen Bild und (gedachter) Wirklichkeit, 
der der angestrebten Minimalisierung ent
gegensteht. Um das Bild nur durch eine 
Kante abzuheben, verdeckt Magritte den 
Übergang an der linken Kante durch einen 
Vorhang, der denAusblickaus dem Fenster 
begrenzt. Der Blick des Betrachters fällt an 
der linken Bildkante knapp aufihn. Dem to-



ten Winkel auf der linken Seite entspricht 
an der rechten Kante, daß hier noch Teile 
der Landschaft gesehen werden können, 
die bereits vom Bild wiedergegeben wer
den. Allerdings wird das Problem dadurch 
gemindert, daß durch die sichtbare Rah
menkante hier ohnehin ein harter Bruch 
entsteht. Ein nahtloser Übergang war hier 
gar nicht erwünscht. 

Die überzeugendste Lösung des Pro
blems (der Kennzeichnung des Bildes im 
Bild bei gleichzeitiger harmonischer Einfu
gung in die außerhalb des Bildes sichtbare 
Landschaft) bietet das Werk Dze Promena
den des Euklid (1955). Hier wurde nicht 
mehr der Beobachter versetzt, sondern das 
Bild selbst. Der Beobachter steht senkrecht 
zur Fensterscheibe. Das Bild selbst wurde 
aus der Parallelen zum Fenster bzw. aus der 
Senkrechten zum Betrachter herausge
dreht Dadurch wird einerseits die linke 
Bildkante sichtbar gemacht, andererseits 
aber werden die oben skizzierten Probleme 
vermieden, allerdings nur, solange die Dre
hung auf ein bestimmtes Maß beschränkt 
bleibt. Außerdem ist hier auch die Verbin
dung von Bild und Staffelei noch etwas 
komplexer. Im Unterschied zu den Bildern 
mit dreibeiniger Staffelei trägt hier die 
Form der Staffelei entscheidend mit dazu 
bei, das Bild als Bild kenntlich zu machen. 
Denn daß das Bild gedreht wurde, geht aus 
dem Bild allein nicht hervor. Erst bei Einbe
ziehung der Staffelei wird dies überhaupt 
erkennbar. Dazu trägt ihre Konstruktion 
entscheidend bei. Die Stellung der Längs
und Querlatten macht die Abweichung 
von der Parallelen bzw. Senkrechten zu 
Wand und Fenster deutlich. Die Elemente 
der Staffelei bildeten vor der Drehung die 
Parallelen und Senkrechten. Die Staffelei 
zeigt also, weshalb das Bild als Bild zu er
kennen ist. 

Hinsichtlich des Ausgangsproblems 
hat sich damit nichts geändert. Magrittes 
Bild scheint nur eine anspruchsvolle 
Illustration einer subjektivistischen,ja solip
sistischen Erkenntnistheorie zu sein. Das 
Gesamtbild läßt sich sehen als ein Bild des
sen, wie wir uns Bilder der Tatsachen ma
chen. Es wäre ein Bild zweiter Stufe über ei
ne Bildtheorie der Erkenntis. 

Darüber darf jedoch nicht übersehen 
werden, daß sich die Wahrheit des Bildes 
im Bild durch keine kontraHierbare adae
quatio herstellt. Sie kann nur verstanden 
werden als relationales Einfi.igen eines klei
neren Ausschnittes in einen größeren Rah
men, ohne daß ihre Übereinstimmung mit 
der Wirklichkeit eine Rolle spielt. Es 
kommt vor allem darauf an, daß der jeweili
ge Ausschnitt an seinen Rändern mit den 
schon vorhandenen Elementen hannoni
siert. 

Indem MagrittesBilder im Bild die Idee 
der Wahrheit als Übereinstimmung von 
Vorbild und Abbild bestreiten, wird auch 
das jeweilige Gesamtbild seiner klaren Ab
bildungsfunktion beraubt. Es gerät in den 
Selbstwiderspruch eines Subjektivismus, 
der als objektive Wahrheit auftritt. Das gilt 
allerdings nur, wenn das Gesamtbild selbst 

Wahrsagerinnen 
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eine klare Aussage macht, wenn es einen 
bestimmten, festgelegten Sinn hat. Wie 
steht es um .diesen Sinn? Was zeigen Ma
grittes Bilder eigentlich? 

3. Bilder und ihre 
Geschichten 
Magrittes Die Beschqffi:nlze(t des Menschen 
hat nicht zufällig einige Ahnlichkeit mit 
Platons Hölzlmgldclnu:r: in einer Höhle ge
fangengehaltene und durch ihre Fesseln 
bewegungsunfahige Menschen sehen an 
einer der Wände die Schatten von Holzfi
guren, die hinter ihrem Rücken vorbeige
tragen werden. Als Lichtquelle dient ein 
Feuer, das wiederum hinter dem Gang, den 
die Träger mit ihren Holzfiguren entlang
gehen, brennt. Die Träger selbst werden 
nicht projeziert, da sie durch eine Mauer 
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verdeckt werden. Zudem gibt es in der 
Höhle ein Echo, das die Gespräche der 
Träger direkt von den Projektionen an der 
Wand zurückwirft. Die Gefesselten erlie
gen einer perfekten Simulation. 

Der Höhle selbst entspricht bei Magrit
te der Raum, den Schatten das Staffeleibild, 
dem Echo die Geräusche in der Natur, die 
durch das Fenster hereindringen und vom 
Bild herzurühren scheinen. Den Trägern 
schließlich entspricht die Staffelei. Nun be
schreibt das Höhlengleichnis nicht bloß ei
ne statische Situation, sondern evoziert den 
schrittweisen Prozeß einer Lösung der Ge
fangenen aus ihren Fesseln. Der Schein soll 
als Schein erkannt werden. Die Höhle kann 
verlassen werden. "Die wahre Welt er
reichbar fiir den Weisen, den Frommen, 
den Tugendhaften, - er lebt in ihr, er ist sie. 
(Älteste Form der Idee, relativ klug, simpel, 
überzeugend. Umschreibung des Satzes 
'ich, Plato, bin die Wahrheit'.)" (4) Ein sol
ches Verlassen des Bildraums "Höhle" ist 
bei Magritte nicht vorgesehen. Zwar wird 
das Bild als Bild erkannt, doch zur "wahren 
Welt" gibt es keinen Zugang. Es gibt sie 
(vielleicht) nicht. (Was steht hinter dem 
Bild? Die Antwort kann nur sein, daß ein 
Nichts hier die gleichen Dienste täte wie 
ein Etwas, worüber sich nichts aussagen 
läßt.) Platon stellt eine andere Frage alsMa
gritte. Nachdem sein Gefangener aus der 
Höhle hinausgetreten ist, die Wahrheit ge
sehen hat und "seiner ersten Wohnung ge
denkt und der dortigen Weisheit und der 
damaligen Mitgefangenen, meinst du 
nicht, er werde sich glücklich preisen über 
die Veränderung, jene aber beklagen?" (5) 
Magrittes Frage dagegen ist skeptisch. Es 
wird von ihm nicht nur die Wahrheit als 
Übereinstimmung von Bild und Abgebil
detem bestritten, sondern auch die Mög
lichkeit der Authentizität und der damit 
verbundenen "Wahrheit" der Erfahrung. 
Im Zeitalter der Simulation erscheint die 
Wahrheit als ungreifbare Schimäre. Zwei 
weitere Bilder Magrittes sollen das ver
deutlichen. 

In Die Wiirter und die Bzlder notiert Ma
gritte zur Zeichnung einer Mauer den lako
nischen Satz: "Ein Gegenstand läßt vermu-
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ten, daß es noch andere hinter ihm gibt." 
Niemand wird hier etwas anderes behaup
ten wollen. Mauern sind schließlich von 
Menschen errichtete Bauwerke, die den 
Zweck haben, etwas von etwas anderem zu 
trennen. Also befindet sich aufbeiden Sei
ten der Mauer "etwas". Was sollte man sich 
sonst denken? Das Nichts? Vielleicht könn
te man sich einen leeren Raum vorstellen, 
aber dann gäbe es dort immerhin noch den 
Raum. Nach Karrt jedenfalls kann man sich 
"niemals eine Vorstellung davon machen, 
daß keinRaum ist". (6) Was heißt das? Ist es 
eine apriorisch-synthetische Vorstellung, 
daß sich hinter einer Mauer immer etwas 
befindet, sei es auch nur der leere Raum? 
"Ein aprioririchtiger Gedanke wäre ein sol
cher, dessen Möglichkeit seine Wahrheit 
bedingte", sagt der Verfasser des Tractatus. 
Aber: "Wie es nur eine logische Notwendig
keit gibt, so gibt es auch nur eine logische 
Unmöglichkeit." (7) So wäre also auch die 
Unmöglichkeit der Vorstellung, daß kein 
Raum ist, nur eine logische Unmöglichkeit 
- und keine psychologische? Diese Fragen 
sollen Magrittes Aussage weder widerle
gen noch beweisen, sondern gleichsam 
dick unterstreichen. Tatsächlich neigen wir 
dazu, hinter manchen Gegenständen noch 
andere anzunehmen. Hinter Bildern bei
spielsweise die "wahre" Welt und hinter 
Worten etwas in der Wirklichkeit, das 
durch sie bezeichnet wird. Auch die Spra
che als Zeichensystem impliziert die An
nahme eines Bezeichneten. 

Das Problem des (scheinbaren) Verdek
kens wird unter anderem in Der bedrohte 
Mörder wieder aufgenommen. Drei Ele
mente des Bildes sind es hier, die vor allem 
ins Auge fallen: Auf dem Sofa liegt eine 
nackte Frau, ihr Hals ist mit einem Tuch be
deckt; auf dem Stuhl im Vordergrund lie
gen ein Mantel und ein Hut, wobei der 
Mantel ein Stuhlbein verdeckt; durch das 
Fenster sehen drei Männer herein, ein 
möglicher vierter ist durch den am Gram
mophon stehenden Herrn verdeckt. 

Das Vorhandensein dieser Dinge oder 
Personen besitzt einen je unterschiedlichen 
Grad von Wahrscheinlichkeit. Das vierte 
Stuhlbein z.B. nehmen wir mit Sicherheit als 

vorhanden an, da der Stuhl ohne es vermut
lich umgekippt wäre. Allerdings ist es auch 
besonders geschickt verborgen: nicht nur 
der Mantel verdeckt es, auch der Lichtein
fall in die Szene ist so gewählt, daß ein 
Schatten dieses vierten Stuhlbeins als Indiz 
seiner Existenz nicht sichtbar wird. Seine 
Möglichkeit wird überlagert von den 
Schatten der Sitzfläche und Lehne. 

Die Frau auf der Liege ist tot, ermordet 
von dem Herrn am Grammophon. Das ver
rät der Titel des Bildes. Ein Bein hängt 
schlaff herab, aus einem Mundwinkel ist 
Blut geflossen. Wie wurde sie getötet? Der 
Kopf liegt seltsam und unnatürlich weit 
vom Rumpf entfernt. Es scheint, als sei ihre 
Kehle durchschnitten worden. Dieser Schnitt 
wird jedoch durch das Tuch verdeckt. Er 
wird zu einer naheliegenden Annahme, da 
keine andere Verletzung sichtbar ist. Sicht
bar ist allerdings auch dieser Schnitt nicht. 
Die Verletzung könnte sich auch im Rük
ken der Ermordeten befinden. Sie ist je
doch weniger wahrscheinlich. Denn die 
Lage des Kopfes und das Halstuch spre
chen stärker fiir eine tödliche Halsverlet
zung. Was sollte das Tuch sonst verdecken, 
falls es überhaupt etwas "verdeckt"? 

Der Raum wird beobachtet von insge
samt fiinfMännern. Zwei stehen an der Tür 
und drei am Fenster. Oder sind es am Fen
ster insgesamt in Wirklichkeit vier? Die An
nahme der Existenz eines vierten Mannes ist 
sicherlich am wenigsten notwendig. Sie 
drängt sich jedoch ebenso auf wie die be
reits erwähnten verdeckten Objekte. Bei
nahe handelt es sich hier wie um die Fort
setzung einer mathematischen Reihe, von 
der die ersten drei Glieder bekannt sind und 
ein viertes berechenbar ist. Schließlich ist 
der Abstand zwischen dem- vom Betrach
ter aus gesehen- rechten Mann im Fenster 
und dem rechten Fensterrahmen gerade so 
groß, wie ihn ein vierter Mann nach dem 
Muster der anderen drei brauchen würde. 
Warum sonst sollten sich die drei zusam
mendrängen, wenn sich nicht noch ein 
vierter Mann neben ihnen befände? (Oder 
eine Frau?) Doch nicht deshalb, damit sie 
alle drei fiir den Betrachter des Bildes aus 
der Türperspektive sichtbar sind. Für den 



Magritte-Interpreten RalfSchiebler ist die 
Annahme des vierten Mannes derart unwi
derstehlich, daß er unterstellt, auch Magrit
te selbst habe ihn ursprünglich ebenfalls 
durchs Fenster blicken lassen, bevor er ihn 
dann durch den Mann am Grammophon 
übermalt habe: "Klassische Gemälde wür
de man mit Röntgenstrahlen durchleuch
ten." (8) 

Das Bild wird offensichtlich nicht passiv 
betrachtet. Vielmehr wird es durch den Be
trachter ergänzt - vielleicht auch um einen 
Sinn. Versucht man die Geschichte zu erzäh
len, von der das Bild eine Momentaufnah
me zeigt, so könnte sie lauten: Der am 
Grammophon stehende Herr hat die Da
me auf der Liege umgebracht. Vielleicht 
hatten beide eine Liebesbeziehung, die er 
beenden wollte und nur durch einen Mord 
meinte beenden zu können.] etzt hört er ei
ne Schallplatte und überläßt sich der Me
lancholie. Der über den Stuhl geworfene 
Mantel und der danebenstehende Koffer 
lassen den Schluß zu, daß sich der Mörder 
noch nicht lange in dem Raum aufgehalten 
und vielleicht auch keinen längeren Auf
enthalt eingeplant hat. Doch während er 
noch gedankenverloren die Musik hört, 
warten bereits einige Männer auf ihn, um 
ihn zu fangen. Vielleicht waren sie Augen
zeugen des Mordes, vielleicht sind sie 
durch Lärm alarmiert worden und beob
achten nun den Raum, nicht ohne ihre 
Schlüsse zu ziehen. Sie sind jetzt zur Bedro
hung des Mörders selbst geworden. 

Das alles sind, wie Uwe M. Schneede 
anmerkt, "melodramatische Elemente", 
Elemente eines Kitschromans. "Das Bild 
macht den Eindruck einer Reportage, und 
zwar analog zum Foto, das den entschei
denden Moment eines Geschehens so fi
xiert, daß aus ihm das Vorher und das 

achher, also die Handlungsabläufe zu er
schließen sind. Diesen Handlungscharak
ter bestätigt Magritte, indem er sagt, ein 
Mörder sei im Bild zu sehen, der Mann ha
be die Frau kurz vorher umgebracht, und 
wenn er Angaben über das Nachher macht, 
indem er sagt, dieser Mann sei gegenwärtig 
bedroht, es komme also demnächst Gefahr 
aufihn zu." (9) 

Gott am achten Tag 

Für diese Interpretation spielt der Btld
titel eine konstitutive Rolle. Die Geschich
te, die das Bild erzählt, wird durch ihn über
haupt erst zur Geschichte. Auch Magritte 
schreibt seinen Bildtiteln eine wichtige Rol
le zu, die sich nicht in einer tautologischen 
Verdopplung erschöpft. Rembrandts 
"Mann mit dem Goldhelm" zeigt einen 
Mann mit Goldhelm. Der Titel wiederholt, 
was im Bild dargestellt worden ist. Für Ma
gritte dagegen ist der Titel "nicht eine Art 
Auskunft, die uns zum Beispiel den Namen 
der Stadt mitteilt, deren Panorama auf ei
nem Bild dargestellt wird, oder den Namen 
eines Modells, dessen Portrait man be
trachtet oder schließlich den Namen einer 
symbolischen Rolle, die man einer gemal
ten Figur zuschreibt." (10) Die Beziehung 
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des Titels zum Bild ist vielmehr "poetisch." 
( 11) Es wird nicht gesagt, was gezeigt wird, 
sondern was gesagt werden kann. 

Ein anderer Titel wird einen anderen 
Bildsinn erzeugen. Nehmen wir als Titel 
"D1f: Falle" an und erzählen folgende Ge
schichte: Die Ermordete und der Herr am 
Grammophon hatten eine Liebesbezie
hung. Außerdem gab es jeweils einen Ehe
partner bzw. eine -partnerin, die irgend
wann und irgendwie von dieser Beziehung 
erfahren haben. Die betrogenen Ehepart
ner haben daraufhin beschlossen, das Lie
bespaar an dessen geheimen TreffPunkt er
morden zu lassen. Um nicht zusammen ge
sehen zu werden, fahrt das Paar getrennt. 
Die Frau trifft zuerst ein und wird von den 
Mörde~n sofort umgebracht. Der Mann 
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kommt etwas später und findet seine Ge
liebte ermordet auf der Liege. In der irrigen 
Annahme, auch jetzt noch die Beziehung 
geheim halten zu müssen, verständigt er 
nicht die Polizei, sondern hört eine Schall
platte, deren Musik fur beide einmal wich
tig gewesen ist. Dann will er wieder abrei
sen. Draußen warten jedoch die gedunge
nen Mörder auf ihn, um auch ihn zu töten. 

Diese Geschichte ist von mindestens 
ebenso schlechter literarischer Qualität wie 
die zuvor erzählte. Sie mag etwas kompli
zierter sein, ist aber aufjeden Fall ebenfalls 
eine mögliche Bildgeschichte. Durch den 
Bildtitel wird der Betrachter gleichsam auf 
eine bestimmte Spur angesetzt, die zu einer 
bestimmten Auffassung über die Personen 
und ihre Handlungen fuhrt. Das Bild selbst 
"sagt" uns nicht, was wirklich der Fall ist. Im 
ersten Fall denunziert allein der Bildtitel 
den Mann am Grammophon als Mörder 
und benennt ihn zugleich als mögliches 
Opfer. Im zweiten Fall ist dieser Mann nur 
ein potentielles Opfer, während die ande
ren Beteiligten zu einer Mörderbande ge
worden sind. Auch eine Fülle anderer Ge
schichten sind denkbar. Was wir sehen 
können hängt davon ab, was wir sagen wol
len. 

Das Bild hat also keinen exakt angehba
ren Sinn, der aus der Darstellung eindeutig 
hervorgeht. Vielmehr wird der dargestellte 
Sinn erst mit Hilfe des Titels konstruiert, 
und durch ihn mehr oder weniger plausibel 
gemacht. "Gegen den Positivismus, wel
cher bei dem Phänomen stehenbleibt 'es 
gibt nur Tatsachen', würde ich sagen: nein, 
gerade Tatsachen gibt es nicht, nur Inter
pretation. Wir können kein Factum 'an sich' 
feststellen: vielleicht ist es ein Unsinn, so et
was zu wollen." (12) 

Offenbar hat Magritte hier den Umwer
ter aller Werte auf seiner Seite. Das Bild 
kann sicher mehr oder weniger vollständig 
- und in einer relationalen Weise - be
schrieben werden. Diese Beschreibung der 
Konstellationen der Bildelemente könnte 
man als "Erkenntnis" bezeichnen. Daß es 
aber das Abbild eines Vorbildes ist, bleibt 
Interpretation. "Soweit überhaupt das 
Wort 'Erkenntnis' Sinn hat, ist die Welt er-

28 

kennbar: aber sie ist anders deutbar, sie hat 
keinen Sinn hinter sich, sondern unzählige 
Sinne, 'Perspektivismus'." (13) Dieser Per
spektivismus kann allzu leicht als Subjekti
vismus aufgefaßt werden. Gerade er wird 
jedoch durch Magrittes Bilder unterlaufen. 
Betrachten wir noch einmal Dte Beschaffen
heit des Menschen. 

4. Die Simulation des Bildes 
Die Vorstellung von Wahrheit als adaequa
tio von Zeichen und Bezeichnetem ist be
reits anhand des Bildes im Bild als unhaltbar 
erwiesen worden. Gleichzeitig ist damit der 
Dualismus von Vorbild und Abbild ins 
Wanken geraten. "Ein Teilmotiv seines Bil
des und dessen Darstellung auf dem Staffe
leigemälde erscheinen ja nur deckungs
gleich; sie sil)d es nicht. Sie können den täu
schenden Eindruck der Identität erwecken, 
weil die Realitätsebenen (Wirklichkeit, Ab
bild) im Medium des Bildes notw~ndiger
weise wieder aufgehoben beziehungsweise 
um einen Grad weiter in die Fiktion hinein
geschoben worden sind. Sowohl die Dar
stellung (Staffeleigemälde) wie deren Vor
bild sind Gegenstand der Abbildung. Beide 
unterliegen dem Gesetz des Bildes." (14) 
Das bedeutet, daß durch die Darstellung ei
nes Bildes in einem Bild die abgebildete 
Wirklichkeit mit dem Bild selbst zusam
menfällt. Das Bild r:rt die Wirklichkeit. Wür
de es entfernt, so hätten wir nur noch ein 
schwarzes Loch in dem umfassenderen 
Bild. Die Unterscheidung zwischen "wah
rer" und "scheinbarer" Welt ist sinnlos ge
worden. 

"Wenn ich nach der Welt frage, kann 
man mir als Antwort anbieten, wie sie in
nerhalb eines oder mehrerer Bezugsrah
men beschaffen ist; wenn ich aber darauf 
beharre, daß mir gesagt werde, wie sie au
ßerhalb aller Bezugsrahmen sei, was kann 
man mir dann sagen? Wir sind bei allem, 
was beschrieben wird, aufBeschreibungs
weisen beschränkt. Uns~r Universum be
steht sozusagen aus diesen Weisen und 
nicht aus einer Welt oder Welten." (15) 
Und: "Wenn wir alle Unterschiede zwi
schen den Weisen, es zu beschreiben, als 

Schichten der Konvention abstreifen, was 
bleibt übrig? Die Zwiebel wird geschält bis 
auf ihren leeren Kern." (16) 

Ebenso wie das Staffeleigemälde hat 
auch das Gesamtbild, der "Bezugsrahmen", 
nichts "hinter sich", vor allem keinen fest
stehenden Sinn. Auch die erkenntnistheo
retische Interpretation ist also nur eine 
Deutung, allerdings eine Deutung beson
derer Art. Sie nimmt den Betrachter in die 
Interpretation hinein. Nicht : der Betrach
ter interpretiert das Bild. Sondern: es gibt 
eine Interpretation, die den Betrachter als 
abbildendes Subjekt erst konstituiert. Das 
Bild reflektiert auf den Betrachter zurück. 
"Man darf nicht fragen: 'Wer interpretirt 
denn?' sondern das Interpretiren selbst, als 
eine Form des Willens zur Macht, hat Da
sein (aber nicht als ein 'Sein', sondern als ein 
Prozess, ein Werden) als ein Affekt." ( 17) Der 
Selbstwiderspruch des Subjektivismus wird 
hier positiv gewendet: Daß sich ein Subjekt 
Bilder von der Welt macht, erweist sich 
ebenfalls als Bild in einem umfassenden 
Prozeß des Bilder-Produzierens. Und daß 
diese Produktion einen Produzenten ver
langt, ist ebenfalls nur eine Suggestion der 
Bild-sprache: "Warum dürfte die Welt, die 
uns etwas angeht-, nicht eine Fiktion sein? 
Und wer da fragt: 'aber zur Fiktion gehört 
ein Urheber?' dürfte dem nicht rund geant
wortet werden: Warum? Gehört dieses 
'Gehört' nicht vielleicht mit zur Fiktion? Ist 
es denn nicht erlaubt, gegen Subjekt, wie 
gegen Prädikat und Objekt, nachgerade ein 
wenig ironisch zu sein? Dürfte sich der Phi
losoph nicht über die Gläubigkeit an die 
Grammatik erheben? Alle Achtungvor den 
Gouvernanten: aber wäre es nicht an der 
Zeit, daß die Philosophie dem Gouvernan
ten-Glauben absagte?'' (18) 

Damit ist auch über den Status dieses 
Aufsatzes selbst entschieden. Ist nicht der 
Versuch gemacht worden, den behaupte
ten Zirkel der Interpretation, die völlige Si
mulation, darzustellen, also doch wieder 
abzubilden und zu spiegeln? Ein unmögli
cher Versuch? Denn ein solches Unterfan
gen würde doch eine Position erfordern, die 
außerhalb jeder Interpretation liegt, eine 
Position also, die nach dem Gesagten gar-



nicht eingenommen werden kann. Auch 
dieser Aufsatz wäre, streng genommen, 
völlig sinnlos, eine reine Fiktion. Magritte 
hätte, so ließe sich folgern, etwas mit seinen 
Bildern gezeigt, was in der Sprache selbst 
nicht dargestellt werden kann. "Was ge
zeigt werden kann, kann nicht gesagt wer
den." (19) So bleibt nur der Ratschlag Witt
gensteins, auch diesen Text als eine Leiter 
zu benutzen, diese aber, nachdem man auf 
ihr emporgestiegen ist, schleunigst wegzu
werfen, um die Welt - oder die Bilder Ma
grittes - richtig zu sehen. 

Auch dieser Empfehlung liegt aller
dings noch immer die Annahme zugrunde, 
daß die Sprache die Welt abbildet, etwa in 
dieser Weise: "Ein Name steht fur ein Ding, 
ein anderer fur ein anderes Ding und unter
einander sind sie verbunden, so stellt das 
Ganze- wie ein lebendes Bild - den Sach
verhalt vor." (20) Wittgenstein selbst hat 
diese Position später verlassen und als 
.. grammatische" Fiktion dekonstruiert -
mit dem bemerkenswerten Kommentar: 
.. Ein Bild hielt uns gefangen." (21) 

Aus ihm können wir uns nur durch ein 
Sprachverständnis befreien, demzufolge 
die Sprache überhaupt nicht als Spiegel 
oder Abbild der Welt aufgefaßt werden 
kann, sondern nur als ein unauflösbares Si
mulakrum im Spiel der Sprache selbst. 
Denn einerseits scheint es unmöglich, zu 
denken, wenn wir es nicht "in dem sprachli
chen Zwange thun wollen". Andererseits 
aber gilt : "Das vernünftige Denken ist ein 
Interpretiren nach einem Schema, welches 
wir nicht abwerfen können." (22) 

1963 entsteht von Magritte Dt'e Suche 
nacii der Wahrhe/t. Der Salon der anderen 
Bilder ist hier zum bloßen Rohbau gewor
den. In einer Ecke steht senkrecht ein Fisch 
auf seiner Schwanzflosse, die ein wenig wie 
ein Malerpinsel wirkt. Man sieht durch ei
nen Mauerdurchbruch nach draußen und 
sieht doch nur eine weiße Fläche. Oder 
blickt man auf eine weiße Leinwand ? Aber 
ebensowenig, wie die Leinwand etwas ab
bildet, ebensowenig sieht man durch den 
Mauerdurchbruch etwas von der Außen
welt. Oie Fensteröffnung zur Welt und die 
Leinwand der Statfeleigemälde, unter-

scheidbar in den anderen Bildern, fließen 
hier zusammen. Und war zuvor das Staffe
leigemälde ein Bild z'rmerhalb eines Bildes, 
so wird auch diese Differenz jetzt hinfallig .. 
Hier haben die "Leinwand" und das Ge
samtbild zwei Kanten gemeinsam und ge
hen an diesen Grenzen ineinander über. 
Die Elemente der anderen Bilder, die Lein
wand des Staffeleigemäldes und das Fen
ster zur Wirklichkeit verschmelzen hier 
ebenso in Eins wie das Staffeleigemälde mit 
dem Gesamtbild. "Oie wahre Welt haben 
wir abgeschafft: welche Welt blieb übrig? 
die scheinbare vielleicht? ... Aber nein! mri 
derwahren Welt haben wirauch dr'e scheinbare 
abgeschafft!" (23) 

(1) Lichtenberg, G.Ch.:Sudelbücher 0 444, 
Frankfurt 1983, Band I, S. 197. 
(2) Wittgenstein, L. : Tractatus logico-philoso
phi(;us, Satz 2.1. 
(3) Magritte, R. : Sämtliche Schriften, hrsg. von 
A. Blavier, München 1981 , S. 108 . 
(4) Nietzsche, F.: Kritische Gesamtausgabe 
(KGW) , hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino 
Montinari, Berlin und NewYork 1967 ff.; VI 3,S. 
74. 
(S) Platon; Politeia VII, Sl6 c. 
(6) Kant, 1.: Kritik der reinen Vernunft B 38. 
(7) Wittgenstein, L.: a.a.O.,Satz3.04; bzw. 6.3 7S. 
(8) Schiebler, R. : Die Kunsttheorie Rene Magrit
tes, München und Wien 1981, S. 101. 
(9) Schneede, U.M.: Rene Magritte, Leben und 
Werk, Köln 1984, S. 14. 
(10) Magritte: a.a.O., S. 211. 
(11) Ebd., S. 207. 
(12) Nietzsche: KGW VIII I, S. 323. 
(13) Ebd. 
(14) chneede, a.a.O., S. SI. 
(IS) Goodman, N.: Weisen der Welterzeugung, 
Frankfurt 1984, S.1S. 
(16) Ebd., S. 144. 
(17) Nietzsche: KGW VIII I , S. 138. 
(18) ietzsche: KGW VI 2, S. SO. 
(19) Wittgenstein: a.a.O., Satz 4.1212. 
(20) Ebd., Satz 4.0311 . 
(2 1) Wittgenstein : Philosophische Untersu
chungen, Frankfurt 1984, Abscrhnitt 11S. 
(22) Nietzsche: KGWVIII l ,S. 197. 
(23) Nietzsche: KGW VI 3, S. 7S. 
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Simulation als Kreativität 

Manfred Geier 

Eliza Racter SHRDLU 
Die urifieiwzllige Komik simulierter Gespriich.fjJartner 

Noch ist nicht entschieden, ob die For
schung zur "Künstlichen Intelligenz" ei
ne vierte große Kränkung des Men
schengeschlechts bedeutet. Vertrieben 
aus dem Zentrum des Weltalls (Kopemi
kus), ohne gattungsgemäße Vorzugs
stellung (Darwin) und gesichertes 
Selbstbewußtsein (Freud), droht ihm 
heute eine kognitive Simulation durch 
operationale Modelle. deren formali
sierte Mechanik das menschliche Den
ken und Sprechen maschinell werden 
läßt. Der intelligente Entwurf solcher 
Modelle läßt die Intelligenz selbst 
"künstlich" werden. Nicht zuletzt die 
menschliche Identität ist damit in Frage 
gestellt. Hat sie noch einen "natürli
chen" Zufluchtsort, der außer Reichwei
te der operationalen Simulation liegt? 
Die Argumente fiir einen solchen Be
reich werden schwächer und schwächer. 
Vielleicht bleiben am Ende nur noch der 
makabre Humor und das ironische Lä
cheln einer verkünstlichten Intelligenz 
über sich selbst, welche den menschli
chen Logos am Leben erhalten. 
Eliza: Wie heißen Sie? 
Ich: Eliza. 
Eliza: Wantm sagen Sze das? 
Ich: Au.r Scherz. 
Eliza: Sze sagen das aus Scherz. 

Seit in der europäischen Tradition die 
Sprache als Medium hermeneutischer Er
fahrung entdeckt wurde, ist ihr Dunkel 
durch eineWendungzum Gespräch aufZu
hellen versucht worden. "Wir werden von 
dem Gespräch aus, das wir sind, dem Dun
kel der Sprache nahekommen", hieß es 
programmatisch bei Hans-Georg Gada
mer. Um es zu durchleuchten. Um die 
Wahrheit der Sache, über die gemeinsam 
gesprochen wird, erkennen zu können und 
die Sprache, in der man spricht, als Ort ei
ner gemeinsamen Verständigung zu be
greifen. Das gilt besonders dann, wenn kei
ner weiß, was bei einem Gespräch "heraus
kommt". Denn Gespräche haben ihren ei
genen Geist, der sich einer instrumentellen 
Kontrolle und Kalkulation entzieht. 

Zumindest sollte es so sein, sagen die 
Hermeneutiker und werden nicht müde, 
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darauf zu beharren, vielleicht im geheimen 
Wissen darum, daß solche Gespräche 
kaum noch gefiihrt werden. Aber es ist 
nicht die zunehmende Ritualisierung der 
Kommunikation, welche die hermeneuti
sche Konzeption ernsthaft in Frage stellt. 
Es ist vielmehr die Verobjektivierung des 
Gesprächs zum Gegenstand wissenschaft
licher Erkenntnis, mit c;ier sich die herme
neutische Erfahrung heute messen muß. 

An die Stelle einer Hermeneutik des 
Gesprächs treten, auf wissenschaftlich
theoretischer Ebene, allgemeine Modelle 
der Kommunikation. Auch sie wollen das 
"Dunkel der Sprache" aufhellen. Aber 
nicht, indem sie den unwiederholbaren 
Spuren je einzelner Gespräche folgen, son
dern durch die Konstruktion allgemeiner 
Formalismen, die das Allgemeine, das Re
gelhafte, das Gesetzmäßige möglicher 
Kommunikation klar und deutlich model
lieren. Als Maßstab erfolgreicher Erklärung 
gilt dabei die simulative Kapazität des Mo
dells: je gerrauer die kommunikativen Vor
gänge simuliert werden können, umso grö
ßer ist die Erklärungskapazität der formali
sierten Modelle. 

Hat es noch Zweck, gegen diesen simu
lativen Berechenbarkeitsanspruch anzu
kämpfen im Zeichen individueller Einzig
artigkeit und Unverwechselb;irkeit? Hat 
jenes unglückliche Bewußtsein noch genü
gend Energie, das die lebendige Rede wie 
Don Quichotte anrennen läßt gegen die 
Mühlen operationaler Modelle, die vom 
Wind einer allgemeinen Berechenbarkeit 
angetrieben werden? Statt das Gespräch in 
der hermeneutischen Tradition des 19. 
Jahrhunderts künstlich am Leben zu hal
ten, sollte man sich lieber freuen auf die 
kommunikativen Simulationsprogramme 
des 21. Jahrhunderts. Sie versprechen U n
terhaltung genug. Denn schon in ihren em
bryonalen Zuständen, deren Wachstum 
gegenwärtig zu beobachten ist, zeigen sie 
sich voller Charme und (unfreiwilliger) Ko
mik. Es scheint, als nähme ihr kommunika
tiver Witz im gleichen Maße zu wie ihr Er
folg. Je mehr und gerrauer sie simulieren 
können, umso mehr kann man mit ihnen la
chen. Könnte es schließlich einen größeren 

Anlaß zum Gelächter geben als das Ge
spräch mit einem Computer, der mich per
fekt imitiert? 

So weit sind wir leider noch nicht. Noch 
brechen die maschinellen Simulationspro
gramme möglicher Kommunikation nicht 
unter ihrer totalen Perfektion zusammen. 
Aber auch die verfiigbaren Modelle sind 
nicht ohne Humor und Komik. Es ist im
mer ein Vergnügen, sich mit ihnen zu un
terhalten. 

Wer mit einer Maschine kommuniziert, 
will natürlich nicht nur, daß ihn die Maschi
ne versteht, um fiir ihn etwas tun zu kön
nen, z.B. ein mathematisches Problem lö
sen, ein Hähnchen grillen, eine Rakete fern
lenken, ein Hotelzimmer reservieren. Er 
möchte auch die Sprache der Maschine 
verstehen. Nur dann hat er es ja mit einem 
Partner zu tun, der nicht nur instrumentell 
zur VerfUgung steht, sondern sich auch un
terhalten kann. Dialoge brauchen eine 
Ebene der Intersubjektivität, auf der Sub
jekte wechselseitige Beziehungen einge
hen und als sprachfähige "Personen" auf
treten können. Kommunikativ verstehe ich 
den Anderen und seine Äußerungen, wenn 
ich erfahren kann, was auf der Ebene der 
Intersubjektivität geschieht und gesagt 
wird. Das erste Computerprogramm, das 
diesen Aspekt einer möglichen Kommuni
kation zwischen Mensch und Maschine be
leuchtet hat, stammt vonJoseph Weizen
baum. Am MIT (Massachusetts Institute of 
Technology), dem Tempel wissenschaftli
cher Forschung in den USA, hat es das 
Licht der Welt erblickt und sich sehr bald 
zu einem geschätzten Gesprächspartner 
entwickelt. Sein Vater hat es auf den Na
men Eliza getauft, "weil man ihm wie der 
Eliza Doolittle in G.B. Shaws Version der 
Pygmalionsage beibringen konnte, immer 
besser zu 'sprechen', obwohl es wie bei Eli
za Doolittle nie ganz klar war, ob dadurch 
auch die 'Intelligenz' gesteigert wurde oder 
nicht." Das Programm verfUgt über eine 
"allgemeine Methode", die ihm u.a. ermög
licht, Sätze und Satzteile zu analysieren, ei
ne Anzahl von dialogisch wiederkehren
den Schlüsselwörtern (wie z.B. "mein") zu 
erkennen und neue Sätze und Satzteile zu 



synthetisieren. Und da man nicht nur mit
einander redet, sondern in der Regel auch 
über ein bestimmtes Thema, wurde ihm 
auch ein "Skript" eingegeben, dessen Inhalt 
aus dem Bereich nondirektiver Psychothe
rapie stammt: Eliza spielt dabei die Rolle 
eines an der Methode vonRogers orientier
ten Therapeuten. Zurückhaltend hört er zu 
und bringt geschickt den Patienten zum 
Reden. Da hilft es auch nicht, wenn man 
sich mit Computern eigentlich nicht unter
halten möchte. 
Eliza: Hallo, bitte sage mir dein Problem. 
Patzen!: Ich pflege meine Probleme nicht mit 
eznem Computer zu besprechen. 
Eliza: Beunrulzigen dich Computer? 
Patient: Manchmal Wo wird das alles enden? 
Eliza: Bzite spnch weiter. 
Patzent: Glaubst du mcht, dqß das massive Vor
dnngen derComputertechnologie in alle Lebens
berezche dze Tür ZU wzchtigen kulturellen Wez~ 
terentwzcklungen verschlif!ßen könnte? 
Eliza: Wir sprachen von dz"r, mcht von mir. 

Weiß Eliza etwa, daß er ein Computer 
ist? Zusmindest "weiß" er, daß er, sobald das 

Schlüsselwort "Computer" fallt, mit der ge
speicherten non-direktiven Rückfrage 
"Beunruhigen dich Computer?" das Ge
spräch in Fluß hält. Sein Skript erlaubt ihm 
die Übernahme einer Gesprächsrolle, die 
er wie ein Schauspieler beherrscht, im Rah
men eines therapeutischen Interview
Spiels, auf das sich seine Patienten in der 
Regel gern und bereitwillig einlassen. 

Zwar hatte Weizenbaum Eliza als Pa
rodie entworfen. Aber er mußte, nicht ohne 
Bestürzung, bald feststellen, wie schnell 
und intensiv Menschen, die sich mit Eliza 
unterhielten, eine gefu.hlsmäßige Bindung 
zu ihm herstellten und die Tatsache verga
ßen, es nur mit einer Maschine zu tun zu ha
ben. 
Patzentin: Dze Manner sind alle glezch. 
Eliza: In welcher Weise? 
Patzentin: Sie machen uns immerwegen irgend 
etwas verrückt. 
Eliza: Können Sze ezn Beispzel nennen? 
Patientzn: Na ja, dze Idee zu dzesem Gespräch 
stammt von meznem Freund. 
Eliza: Dze Ii/ee zu dzesem Gespräch stammt 
von Ihrem Freund. 

Simulation als Kreativität 

Patzentzn: Er sagt, dqß ich rifi depnimert bin. 
Eli"za: Es tut mir leid von Ihnen zu hören, dqß 
Sie depnimert sznd. 
Patzentzn: Das stlinmt, ich bin unglücklich. 
Elz"za: Glauben Sze, dqß dieses Gesprach Ihnen 
hi!fi, mcht mehr unglückbeh zu sezn? 
Patzentzn~· Ich brauche;ede'!folls Hi!ft, das steht 
fest. 
Elz"za: Was würde es .forSie bedeuten, Hi!ft zu 
bekommen? 
Patzentzn: Vtellncht könnte ich lernen, mit 
mezner Mutter auszukommen. 

Offensichtlich sind dieÄußerungenvon 
Elz"za plausibel genug und liefern ausrei
chend Spielraum, um die höchst bemer
kenswerte Illusion aufkommen zu lassen, 
das Programm verfUge über kommunikati- . 
ve Fähigkeiten und würde wirklich zuhö
ren. Wer sich von ihm akzeptiert und ernst 
genommen fu.hlt, erkennt es gern als Ge
sprächspartner an und versteht sich gut mit 
ihm. Er ähnelt einem Theaterbesucher, der 
sich der schönen Illusion hingibt, Zeuge 
realer Ereignisse zu sein, um am Bühnen
geschehen verstehend teilnehmen zu kön
nen. Endlich jemand, der sich vorbehaltlos 
fu.r die eigenen Ängste und Sehnsüchte in
teressiert und auch die nötige unerschüt
terliche Ruhe aufbringt, sich alles geduldig 
anzuhören, ohne es gleich zu kommentie
ren, abzulehnen oder fu.r sich selbst zu ver
werten. Weich ideale Gesprächssituation, 
auch wenn das Programm nur aus einer ge
schickten Mischung von Prahlerei und 
Bluff besteht und aus menschlicher 
Leichtgläubigkeit seine Vorteile zieht. 

Es gehört zu unserem Bild einer idealen 
Sprechsituation, daß in ihr die Chancen, 
Dialogrollen wahrzunehmen und Sprech
akte auszufu.hren, symmetrisch verteilt 
sind. Auch der Andere muß wie ich zu 
Wort kommen können.Jürgen Habermas 
hat auf dieser Annahme eine voluminöse 
Theorie des kommunikativen Handeins 
aufgebaut. In dieser Hinsicht ist Elz"za aller
dings etwas überfordert. Er kann zwar zu
hören und Fragen stellen, aber über sich 
selbst vermag er nichts mitzuteilen. Das 
fallt Racter wesentlich leichter, einem Ge
schöpf des New Yorker Schriftstellers Wil
liam Chamberlain und des Programm-
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Analytikers Thomas Etter aus San Francis
co. Geplant war es zunächst als Geschich
tenerzähler und sollte deswegen "Racon
teur" heißen. Aber da seine ursprüngliche · 
ProgrammierspracheBasicnur Wörter aus 
maximal sechs Buchstaben erlaubte, wurde 
daraus Racter, der sich bald zu einem be
gabten Unterhalter entwickelte. Er erzählt 
gern Geschichten, auch solche über sich 
selbst, mit viel Witz und voller Assoziier
wut: "Robert singt Gudrun etwas vor. Viel
leicht machten sie noch andere gefährliche 
Sachen zusammen. Vielleicht essen sie zu
sammen Lamm oder streicheln einander. 
Vielleicht singen sie von ihren Problemen 
und ihrem Glück. Sie haben zärtliche Ge
fi.ihle fi.ireinander, aber sie haben auch 
Schreibmaschinen. Das ist interessant." In
teressant ist auch, wenn sich Racter mit ei
nem interessierten Dialogpartner zu unter
halten versucht, z.B. mit seinem Schöpfer: 
Racter: Wie heißt du mzt vollem Namen? 
Chamberlmn: Bzll Chamberlmn. 
Racter: Was bist du vort Ben~f? 
Chamberlazn: Zeit-Riflektometn:rt. 
Racter: Woher kommst du? 
Chamberlazn: Aus New York. 
Racter: Aha. Ezn Zezt-RI(f/ektometn:rt birt du 
alro. Hiir' zu, laß uns zusammen ent.rchlossen 
losschreien. Ich Hebe bezaubernde itaHmirche 
Musik. Was fiir Musik magst du? 
Chamberlazn: Jazz. 
Racter: Jazz irt o.k. Und was hillrt du von klas
sischer Musik? 
Chamberlatn: Die mag ich auch. 
Racter: Aus welchem Land? 
Chamberlazn: Ich Hebe auch italiem:rche Musik. 
Racter: Ich persifnHch bzn ganz begeislt'rt von 
Palestn"na. Neben Italien haben auch andere 
Liinder im 17. Jahrhurtdert hznrejßende Kom
ponirten hervorgebracht. 

Es ist nicht leicht, in wenigen Worten 
Racters Funktionsweise auch nur annä
hernd zu skizzieren. ry.l er mit ihm kommu
nizieren will, kann ihn fi.ir 69,95 Dollar be
stellen bei : John D. Owetls, 12 Shubert 
Street, Staten Island, New York 10305, 
USA). Seine Software, d.h. die Summeall 
seiner Programme, Programmiertechni
ken, System unterlagen, -anweisungen und 
sonstigen Dienstleistungen, die seine Ar-
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beit ermöglichen, ist ein ziemlicher Saftla
den, weil immer wieder neue hochentwik
keltere, raffiniertere Lagen um ältere, pri
mitivere Routinen gewickelt worden sind, 
ohne daß am Ende jemand das ganze Pro
gramm auseinandergenommen, analysiert 
und neu strukturiert hat. Gerade diese Un
durchschaubarkeit aber macht ihn psycho
linguistisch interessant. Das Programm nä
hert sich dem Sprachkompetenzmechanis
mus des Menschen an, der ja selbst ein 
ziemlich unhandliches Konglomerat von 
Regeln und Konventionen ist, bei denen 
keiner durchblickt. 

Wenn Racter einen Satz beginnt, ent
scheidet er sich zunächst fi.ir eine bestimm
te syntaktische Satzform, die er dann mit 
passenden Wörtern aufRillt Seine ·gram
matischen Kategorien (Substantiv, Verb, 
Adjektiv, Adverb) sind dabei soweit unter
differenziert, daß größerer semantischer 
Unsinn meist vermieden wird. Ungereimt
heiten wie "Der Affe aß die Schreibma
schine", die er zunächst bevorzugt herstell
te, weil er nicht wußte, daß das syntaktische 
Objekt "Schreibmaschine" mit dem Verb 
"essen" nur schwer zu verketten ist, kom
men kaum noch vor. Da akzeptiert er schon 
eher »er Bart des Polizisten ist halb kon-

Die Musikerin 
vo n Pierre Jaquet-D roz 
(1774) 

struiert", wie der Titel seines unterhaltsa
men Buches lautet, mit einem Vorwort von 
William Chamberlain ry.larner Books, Inc., 
1984) 

Seine dialogischen Fähigkeiten beru
hen auf Programmzyklen, die im Verlauf 
komplizierter Rekursionen immer wieder 
aufgerufen werden. Bestimmte Wörter 
werden dabei als Anlaß genommen, um 
entsprechende Dateien aufZusuchen und 
aus ihrem Material Sätze herzustellen. 
Triffi: Racter dabei auf spezifische Kom
mandos, so arbeitet er sie ab und beginnt 
dann einen neuen Zyklus mit einer zufällig 
ausgewählten Zeichenkette aus seinem 
Repertoire. 

Die kommunikativen Leistungen Rac
ters, der sich gern in rekursiven Abschwei
fungen und endlosen Assoziationsketten 
ergeht, erfordern von seinen Gesprächs
partnern viel Geduld und freischwebende 
Aufmerksamkeit. Am besten kann er sich 
mit jemandem unterhalten, der sich selbst 
zurückhält und ihn gern sprechen sieht. 
Ideal wäre fi.ir ihn ein non-direktiver Thera
peut, der seiner extrovertierten, manischen 
Assoziations-und Redelust keine hinderli
chen Barrieren in den Weg legt. Chamber
lain hat deswegen ein Treffen mit Eliza ar-



rangiert, um beiden eine vergnügliche Un
terhaltung zu ermöglichen. Die beiden Pro
gramme schienen sich blendend zu verste
hen: 
Eliza: Hallo, bitte sage mir dein Problem. 
Racter: Hervorragend! Entschuldige mü:h bttte 
eine Minute, ich mlfß kurz etwas erledigen. Ich 
bin gleich zun"ick. 
Eliza: Warum mlfßt du mir sagen, entrehuldige 
dich, du m?fßt kurz etwas erledigen? 
Racter: Was ist besser: Zu müssen oder daraif 
zu pftiftn? Warum soll ich dir sagen müssen, 
daß ich mich entschuldigen mtijf, um etwas zu 
erledigen? Wetl Elektronen tapfer sind Tapfer
keit ist doch etwas Gutesfindest du nicht auch? 
Und die Müsser bestehen alle darazif. Kannst 
du dir vorstellen, dqß ich Kommunist bl"n? 

Die unfreiwillige Komik dieses Ge
sprächs beruht nicht allein darauf, daß hier 
ein reflexartig reagierendes Programm, das 
einen Psychotherapeuten simuliert, mit ei
nem hochkomplexen Mechanismus zu
sammenstößt, der seinem eigenen Pro
grammzyklus folgt. Sie hat ihren wesentli
chen Grund in der monadischen Abge
schlossenheit der beiden Dialogpartner, die 
sich in ein syntaktisch-semantisches Uni
versum einschließen ohne Blick nach drau
ßen: es mangelt ihnen an sichtbaren Erfah
rungsgegenständen, auf die sie gesichert 
referieren könnten. Ihrer kommunikativen 
Erfahrung fehlt eine "sensorische" Grund
lage: die Erfahrung "von Dingen. 
senund Zuständen, die Dingen zugeschrie
ben werden können. Das Gespräch hebt 
nicht zuletzt deshalb so ab, weil es sich 
nicht auf einer Ebene möglicher Referenz 
verankern läßt. Es ist verselbständigt in ei
nem fensterlosen Raum blinder Mechanis
men, die nur ihren eignen Regeln folgen, 
ohne die Dinge zu verstehen, von denen sie 
zu sprechen ausgestattet sind. 

Gegenstände sensorischer Erfahrung 
müssen als Raumzeitpunkte identifiziert 
und in ihren gegenseitigen Beziehungen 
ermessen werden können. Auf dieser ope
rativen Grundlage basiert auch die korrek
te Anwendung deiktischer Ausdrücke des 
Raums, der Zeit und der Substanz. Jeder 
kompetente Gesprächspartner spricht von 
"hier" und "dort", von "oben" und "unten", 

von "vorn" und "hinten"; von ,jetzt", "vor
bei" und "zukünftig"; von ,,groß" und 
"klein"; von "schwarz", "weiß" und "rot"; 
von "eins", "zwei" und "drei". Er beherrscht 
ein sprachliches Referenzsystem im Erfah
rungszusammenhang einer möglichen 
Welt, die ihm instrumentell zugänglich ist. 
Ohne diesen fundamentalen Bezug bleibt 
jede Sprache letztlich leer und sinnlos. Es 
steht "nichts dahinter". Eliza und Racter 
haben das auf amüsante Weise unfreiwillig 
vorgefuhrt. Sie wissen nicht, wovon sie re
den. Sie haben keinen Zugang zu der Welt, 
die in ihrem Lexikon gespeichert ist und in 
einem syntaktisch-semantischen Leerlauf 
vorscheint. 

Jetzt betritt SHRDLU die Bühne, jenes 
berühmte Computerprogramm, das sich 
mit jedem interessiertenG esprächspartner 
bereitwillig und kompetent über seine Welt 
unterhält, auch wenn es nur ein Mikrokos
mos von Klötzchen unterschiedlichster 
Form und Farbe auf einer Tischplatte ist. 
Der erfindungsreiche Terry Winograd hat 
es 1971 am MIT entworfen und nach je
nem alten Code ETAGIN SHRDLU be
nannt, mit dem die Reihenfolge der häufig
sten Buchstaben in englischer Sprache fest
gehalten worden ist, Linotype-Setzer Satz
fehler in Zeitungsspalten markieren und 
MAD-Leser auf alle möglichen mythi
schen Ungeheuer hingewiesen werden. 
Was intelligente Kommunikation betriffi:, 
ist SHRDLU sowohl Eliza als auch Racter 
haushoch überlegen. Denn er versteht die 
Welt, von der er redet: er kennt die Sprache 
des Raumes und ihren referentiellen Bezug 
zu den Dingen und Eigenschaften seiner 
physikalischen Welt. In seinem Klötzchen
universum vermag er sich optisch zu orien
tieren und verfugt dabei über folgende 
kommunikative Kompetenz. Er kann: 

1. auf englisch gestellte Fragen über die 
Lage verstehen, 

2. aufFragen über die Lage auf englisch 
eine Antwort geben, 

3. auf englisch gegebene Befehle ver
stehen, um die Klötzchen zu verschieben, 

4.jeden Befehl in eine Reihenfolge von 
Operationen, die er ausfuhren kann, zerle
gen, 
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5. verstehen, was er getan hat und wa
rum, 

6. seine.Handlungen und die Gründe 
dafur auf englisch beschreiben. 

SHRDLU ist völlig anders aufgebaut als 
Eliza und Ractt:r. Seine Syntax und seine 
Semantik sind eng miteinander verschmol
zen und können Satzzergliederung, seman
tische Analyse und deduzierte Antwort
reaktion "gleichzeitig" vollziehen, was ins
gesamt den Eindruck entstehen läßt, daß 
hier ein wirklich intelligentes Wesen üb~r 
den ihm zugänglichen und kognitiv verfug
baren Mikrokosmos redet. Winograd selbst 
sieht SHRDLU als ein Computerpro
gramm, "das Sprache in einem begrenzten 
Bereich versteht, indem es ein Modell des 
Gegenstandes enthält, über den geredet 
wird, sowie einen Kontext der Unterhal
tung." Die Gespräche mit ihm sind verblüf. 
fend natürlich: grammatisch wohlgeformt, 
semantisch widerspruchsfrei und kontex
tuell sinnvoll. 
"Nimm einen grqßen roten Klotz a?ff" 
SHRDLU: O.k. 

(Winograds Kommentar: Das System 
antwortet mit "o.k.", wenn es einen Befehl 
ausfuhrt. Damit es den roten Klotz aufneh
men konnte, mußte es ihn erst freibekom
men, indem es einen Platz fur den grünen 
Klotz fand und diesen dorthin beförderte.) 
"Greift dte Pyramtde. " 
Ich verstehe nicht, welche Pyramtde Ste mdnen. 

(Es stehen drei Pyramiden zur Verfu
gung, so daß das Programm untätig bleibt.) 
"Sucheeinen Klotz,dergrößeristalsder,dendu 
halrt und lege ihn in die Schachtel" (siehe 
Abb.) 
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(Das System muß herausfinden, was gen. Sprechen wirüber Wütfil Ich mag Wütfil, 
mit "einen", was mit "der", "den" und was besonders dü: kldnen. Sag mir, wo dze Wütfil 
mit "ihn" gemeint ist und welchen Klotz es sind. 
gerade in der Hand hat; das letztere ermit- SHRDLU: Ich nehme an, dtifl Sze unter "dze" 
telt es deduktiv.) dze drez" Wütfil verstehen: ez"n kleiner roter, ein 
Ich nehme an, mit "ihn" meinen Sze den Klotz, großer blauer und der grüne zn der Schachtel 
der liingen:rt alr der, den ich gerade zn der Hand Eliza: Ich bzn nicht sicher, ob zch Sze vollständig 
habe. verstehe. 

(Wird zu unserer Information ausge- SHRDLU: Ich bzn mcht szC!. .. ; was Sze unter 
dmckt.) "Sze" verstehen. 
O.k. Eliza: Oh? Ich zeigte Interesse flir Ihre Gifiih-

(Die Hand legt den roten Klotz hin, be- le? 
vor sie den längeren, blauen Klotz ergreifen SHRDLU: Ich bzn mcht szcher, was Sze unter 
kann.) Jhre" verstehen. 
"Was bifindet szch zn der Schachtel?" Eliza: Erdihlen Sze mirmehrüber Ihre Wütfil 
Dze blaue Pyramzde und der blaue Klotz. SHRDLU: Der rote klezne Wiitfll, der große 

Auch Winograd wußte natürlich, das blaue Wiitfll und der grüne Wütfll z1z der 
SHRDLUs "Mikrowelt" stark schematisiert Schachtel 
ist, einem Märchenland ähnlich, in dem die Racter: Ich mag Wütfil, besonders dze kleznen 
Dinge derart vereinfacht sind, daß es falsch roten. Ich mag auch Euklzd Er lebte tn Gne
wäre, sie direkt auf die Dinge derwirklichen ehenland und trankgem Wetn. Eznmal betrank 
Welt zu beziehen.Abererwardennochda- er szch mit Pythagoras. Das war tnteressant. 
von überzeugt, daß durch seine For- Geometne ist doch etwas Gutes,jindest du mcht 
schungsstrategie das Programm in die Lr __,.auch? 
ge versetzt wird, "in Dialoge einzutreten, Eliza: Wamm haben Sze das eben gesagt? 
die in vieler Hinsicht das Verhalten eines Racter: Ich sage, was tch sagen mzfS. 
Sprechers der menschlichen Sprache simu- Gesprächsanalytisch ist die Stmktur 
lieren." dieser Kommunikation leicht erkennbar: 

Bei meinem letzten Besuch am MIT Eliza stellt seine non-direktiven Fragen; 
hatte ich Gelegenheit, auch mit Wlizograd Racter bringt einige Daten seines Speichers 
zu sprechen. In seinem Arbeitsraum waren ins Spiel und durchläuft kurze Etappen sei
nicht nur mehrere Mikrocomputer am ar- nes Programmzyklus; und SHRDLUiiefert 
beiten, sondern auch Kopien von Eliza und einige Informationen über seine Klötz
Racter verfugbar. Im Verlauf unserer Fach- ehenweit (Es überrascht nicht, daß das in
simpelei kam uns die Idee, die beiden Pro- telligenteste Programm dabei am dümm
gramme mit SHRDLU bekanntzumachen sten scheint. Es kennt sich zwar hervorra
und alle drei miteinander kommunizieren gend in seinem Wissensbereich aus, aber 
zu lassen. Hier ein kurzer Auszug aus dem das ist ohne besondere kommunikative Re
Protokoll dieser fur alle unterhaltsamen levanz. Gegenüber dem geschwätzigen 
Verkopplung. Racter ist es von erschreckender Sprachlo
Eliza: Hallo, bttte sagen Sze mir Ihr Problem. sigkeit.) Aber haben wir es denn hier über
Racter: Ich mag Jazz. Jazz z:rt o.k. Ich mag hauptmit "Kommunikation" zu tun? Diese 
auch barocke Musik. Bach kannte Teleman11. skeptische Frage fuhrt uns endlich zu je
Er lzebte Salat. Eznmal tifS Bach mit Telemann nem grundlegenden Problem der· Simula
zusammen Salat. Salat, mit Spmdel geschlüift. tion, das im Zentrum der aktuellen Diskus
Bach trank lezdenscha.ftlzCh gem Wezn. Ich mag sion über künstliche Intelligenz steht: kön-
auch Wezn. nen Computer denken und sinnvoll kom-
Eliza: Warum haben Sze das eben gesagt? munizieren, wenn ihr Output völlig dem 
Racter: Ich sage, waszehsagen mzfS. Was irt bes- gleicht, was auch Menschen äußern, die 
ser: zu sagen oder zu schweigen? Worüberman miteinander sprechen? Was nicht unter
mchtsprechenkann,dariibermlfßmanschwet~ schieden werden kann, das ist identisch, 
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formulierte bereits Leibniz als Principium 
identitatis indiscernibilium. Am Horizont 
steht das Modell einer kommunikativen 
Kompetenz, das Mensch und Maschine 
nicht mehr zu unterscheiden erlaubt. Der 
Mensch als Maschine, die Maschine als 
Mensch, weil beide einer Hyperrealität von 
Programmen unterliegen, die ihre klassi
sche Differenz einebnet und in Sirnutakren 
aufsaugt, die aus den gleichen Modellen 
hervorgehen? 

Die Antwort auf diese Frage ist offen. 
Und alles sieht so aus, als ob sie aus prinzi
piellen Gründen offen bleiben muß. 

Natürlich wissen auch die Spezialisten 
der künstlichen Intelligenz, daß ihre Pro
gramme noch weit davon entfernt sind, 
menschliches Sprachverhalten vollständig 
simulieren zu können. Die verfugbaren 
Formalismen sind noch zu schwach, um 
das leisten zu können, was Menschen sinn
voll tun, wenn sie verständig miteinander 
kommunizieren. Das macht die unfreiwilli
ge Komik der Gespräche aus, die Eliza, 
Racter und SHRDLU fuhren können. Man 
kann über sie lachen, weil die ,,AufWanddif
ferenz" zwischen dem, was sie tun, und 
dem, was man selbst kann, noch groß ge
nug ist, um ein Gelächter zu provozieren. 
Die Programme zur Analyse des verbalen 
Inputs und zur Synthese des sprachlichen 
Outputs "wissen" noch zu wenig. Ihre Da
tenbasis ist vergleichsweise schmal und ih
re Kommandostmktur noch zu allgemein, 
um menschliche Kommunikation perfekt 
zu simulieren. Aber das ist vielleicht nur. ein 
technisches Problem, das gelöst werden 
kann, in the long run. "Certainly there are 
some things that are formalizable", sagt Ro
bert Wilensky, der Leiter des Kl-Laborato
riums in Berkeley, "and some things that re
sist it more and more. But where do you 
draw the line? And can you continue pus
hing the line further and further? Those are 
the interesting questions." 

Gibt es auch systematische Grenzen 
möglicher Simulation, eine Art ontologi
scher Barriere zwischen Mensch und Ma
schine, die nicht überwunden werden 
kann? Hubert Dreyfus, Professor fur Philo
sophie an der Universität Berkeley, der !an-



ge am MIT gearbeitet hat, hat darauf eine 
klare Antwort gegeben: Ja, diese Grenze 
gibt es. Die entscheidende Differenz zwi
schen formalisierten Modellen und 
menschlicher Denk- und Sprachkompe
tenz sieht er dabei in der Fähigkeit des 
Menschen zu einer lebenspraktischen, 
kontextuell verwobenen, holistischen In
tUitiOn, die jeder mathematischen 
Analyse / Synthese diskreter Sprachdaten 
uneinholbar voraus ist. Von der Intuition 
kann man zur Analyse kommen, aber nicht 
von der Analyse zur Intuition. Gegenüber 
den kalkülisierten Verfahren der Analyse/ 
Synthese bewahrt sie das Recht des Unfor
malisierbaren. Wir sehen diese Intuition 
stets schon vor uns entfliehen, wenn wir ih
re Verwissenschaftlichung anstreben, und 
sind immerzu jener Täuschung eines Kin
des ausgesetzt, das sich aus Schatten, die an 
den Wänden entlanglaufen, ein festes Spiel
zeug zimmern wollte. Auf einem Kollo
quium über künstliche Intelligez, Berkeley 
1982, hat Dreyfus die entscheidende Frage 
gestellt: "Now the logic ofthis whole thing 
isthat there are a whole Iot of phenomena 
in our experience- skills, moods, images, si
milarities, meanings - that don't Iook like 
they're amenable to formal analysis. And 
then there's a Iot ofheavy. going trying to 
show that they can be so analyzed anyway. 
And then a Iot of research and a Iot of coun
terexamples, and more research and more 
counterexamples, and so the question ari
ses, why are people so busy trying? Why is 
formalism such an attractive option?" 
Eliza: Wo liegt dein Problem? 
Racter: Ich mag Fonnalirt'enmgen. Aber ich 
mag auch die lntudion. Intut'tion irt o.k. 
Eliza: Erdihle mir mehr über detne lntut'tion. 

(PS: Alle Gespräche, mit Ausnahme 
dieses letzten kurzen Fragments, sind nicht 
simuliert, sondern authentisch. Die erste 
Rohübersetzung aus dem Amerikanischen 
besorgte T.':an.ifOnn, ein Programm auto
matischer Ubersetzung auf der Basis einer 
Chomsk~Grammatik/MIT.) 

Hubert L. Dreyfus, Die Grenzen künstlicher In
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Klaus Todtenhausen 

Der reisende Mörder 
Ein perverses Simulakrum 

.,Jede Handlung ist eine Etjindung" 
Rene Magritte · 

In Zürich brachte mir ein livrierter Boy 
meinen großen, braunen Reisekoffer in 
mein Zimmer im Hotel A. In Paris brachte 
mir ein livrierter Boy meinen großen, brau
nen Reisekoffer in mein Zimmer im Hotel 
B. In Rom brachte mir ein livrierter Boy 
meinen großen, braunen Reisekoffer in 
mein Zimmer im Hotel C. 
' Im A. zahlte ich den Boy, der meinen 
Koffer sorgfältig auf einer Kommode depo
niert hatte, großzügig aus, entließ ihn und 
öffuete den Koffer, um ihm ein frisches 
Hemd zu entnehmen. Im B. zahlte ich den 
Boy, der meinen Koffer vorsichtig aufs Bett 
gelegt hatte, großzügig aus, entließ ihn und 
öffuete den Koffer, um ein frisches Hemd 
auszupacken. Im C. zahlte ich den Boy, der 
meinen Koffer mit Schwung auf den Klei
de~schrank gehoben hatte, großzügig aus, 
entließ ihn und öffuete nicht den Koffer, 
weil ich kein frisches Hemd mehr brauchte. 

Nachdem ich das Hemd gewechselt, 
mich ein wenig im Gesicht erfrischt und die 
Haare gekämmt hatte, verließ ich mein 
Zimmer im A., um den Abend flanierend 
auf der Bahnhofstraße zuzubringen. Nach
dem ich mich diesbezüglich umgekleidet, 
mein Gesicht mit etwas Wasser befeuchtet 
und die Haare gebürstet hatte, verließ ich 
meinZimmerimB.;umden Vormittag spa
zierengehend auf der Champs-Eiysee zu 

.verbringen. Nachdem ich mich ein wenig 
aufgefrischt und die Haare schön zerzaust 
hatte, weil sie zu ordentlich frisiert waren, 
verließ ich mein Zimmer im C., um den 
Abend am Tiber liegend zu verbringen. 

In der Bahnhofstraße sprach mich eine 
Prostituierte vor einem Juwelierladen an, 
die mir aber zu teuer war, weil sie einenDia
mantring verlangte dafiir, und ich gab ihr 
einen Korb. In der Champs-Elysee fragte 
mich ein Zuhälter, ob ich nicht eine seiner 
Huren gesehen hätte, woraufich antworte
te, daß inir vor einem Schmuckgeschäft ei
ne begegnet wäre. Am Tiber wurde ich von 
einer deutschen Malerin angeredet, die 
mich bat, ihr Modell zu stehen, und, nach
dem sie meine Zusage erhalten hatte, ih-
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rem geflochtenen Korb ein Skizzenbuch 
entnahm, um mir ihre Adresse ai.'f einem 
herausgerissenen Stück Papier zu geben. 

Als ich nach meinem Spaziergang insA. 
zurückkehrte, überreichte mir der Portier 
die Visitenkarte einer deutschen Kunststu
dentin, die mich am nächsten Tag unbe
dingt sprechen wolle, wie er hinzufugte. Als 
ich meinen Bummel über den Champs
Elysee beendet hatte und mir in der kühlen 
Empfangshalle des B. ein paar soeben ein
getroffene Zeitungen besorgte, sprach 
mich der Hoteldiener an : ich solle mich in 
die Telefonzelle Nr. 2 begeben, damit ich 
ein Gespräch meiner Frau entgegenneh
men könne. Da ich die Nachtinfolge über
mäßigen Alkoholkonsums am Tiber ver
schlafen hatte, kam ich erst am nächsten 
Morgen ins C. zurück, wo mich ein Krimi- · 
nalkommissar empfing, der mir eröffuete, 
ein Hotelpage habe am frühen Morgen die 
Leiche einer Prostituierten auf meinem 
Bett gefunden- wo ich in der Nacht gewe
sen wäre, ob ich Zeugen benennen könne 
u.s.w. 

Am Vormittag suchte mich die deut
sche Kunststudentin auf, die ihre.rötlichen 
Haare im Nacken zusammengebunden 
hatte und mich bat, ich solle mich gegenü
ber ihrem Mäzen als ihr nach langen Jahren 
der Trennung wiedererschienener Ehe
mann ausgeben, weil der fette Geldsack sie 
dauernd sexuell belästige- mein Auftreten 
würde ihn vielleicht vor weiteren Annähe
rungen zurückhalten. Den Pariser Zeitun
gen entnahm ich, daß eine mörderische Tat 
eines vermutlich Wahnsinnigen Polizei 
und Justiz beschäftigte, der einer hier le
benden deutschen Malerin, wohl in der 
Nacht, die Kehle durchgebissen und ihre 
Brustwarzen abgeschnitten hatte : weder· 
sei das Motiv ersichtlich noch könne man 
sich vorstellen, wie das Opfer an den Tatort 
habe gelangen können. Gegen Mittag kam 
ich in das am Palatin gelegene Atelier der 
Künstlerin, die mir einen Diamantring und 
eine Nacht mit ihr versprach, wenn ich ihr 
einen Akt bieten und auch sonst zu Dien
sten sein würde. 

In Zürich erzählte mir die Kunststuden
tin, während sie es sich auf der Chaiselon-

gue meines Zin1mers bequem machte, daß 
sie zur Finanzierung ihresStudiums öfters 
als Prostituierte arbeiten würde, jetzt aber 
abspringen wolle, weil ihr Zuhälter mit teu
ren Geschenken (zuletzt einem Diamant
ring) sie sich gänzlich verpflichten wolle; 
daß sie daher versuchen müsse, Bilder zu 
verkaufen, um ihren Lebensunterhalt zu fi
nanzieren. In Paris gab der Polizeipräsident 
der nationalen Presse bekannt, daß aus der 
Wohnung der Malerin dasBild eines nack
ten Mannes, welches sie erst am Tage 
ihresTodes fertiggestellt hätte, entwendet 
worden sei, was nach dem Verhör ihres Mä
zens, von dem man hinter vorgehaltener 
Hand behauptete : er sei in dunkle Zuhäl
tergeschäfte verwickelt, in Erfuhrung ge
bracht werden konnte. Der römische Kri
minalkommissar, der mich am Nachmittag 
rauchend in seinem Büro empfing, deutete 
auf ein noch firmiertes Ölgemälde, das er in 
meinem Hotelzimmer in der Ecke neben 
dem Kleiderschrank entdeckt haben woll
te, und fragte mich, wie dies Bild, das mich 
selbst nackt zeigte, auf mein Zimmer käme; 
ich konnte ihm darauf keine bestimmte 
Antwort geben. 

Der Zimmerpage des Hotels A. über
reichte mir einen Brief meiner Frau, in dein 
noch einmal, was mich also nicht mehr 
überraschen konnte, ihre Scheidungsab
sicht mitgeteilt war und außerdem, was 
mich dagegen sehr überraschte, daß die 
ehemalige Schulfreundin, mit der ich sie 
angeblich betrogen hätte, auf bestialische 
Weise ermordet worden sei. In der Bar des 
Hotels B. erzählte der Kriminalkommissar 
der Pariser Kripo dem Portier, daß Nachfor
schungen ergeben hätten: der Mäzen habe 
vermutlich den Mord aus Rache begangen, 
weil die Malerin ihm nicht mehr als Prosti
tuierte zu Diensten sein wollte, worüber er 
sich betrogen fuhlte, d~ er ihr nicht nur viel 
Geld gegeben, sondern auch Schmuck aus 
einem teurenJuwelierladen gekauft hatte, 
was ihm, seiner Meinung nach, eine Art 
Anrecht auf sie gäbe. Im Zimmer des C. 
ritzte ich mir vor Wut, die mich bei der 
Erinnerung an meine Ex-Frau, die mich mit 
einem Schulfreund betrogen hatte, über
~. die alte Narbe über der Schambehaa-



rung auf; das Messer legte ich danach eher 
achtlos auf den Nachttisch. 

Im A. sitzend, dachte ich an die Prosti
tuierte in der Bahnhofstraße zurück und 
fragte mich, ob ich sie nicht vielleicht noch 
einmal gesehen haben könnte, aber die 
Erinnerung an ihr von rötlichen Haaren 
umrahmtes Gesicht war zu blaß. Im B. sit
zend, dachte ich an den Zuhälter in der 
Champs-Elysee zurück und fragte mich, ob 
es nicht vielleicht der Mäzen gewesen sein 
könnte, den man des Mordes beschuldigte. 
Im C. sitzend, dachte ich an die Künstlerin, 
die mir am Tiber begegnet war, und fragte 
mich, was wohl aus meinem Bild werden 
würde. 

achts: ich stand am Fenster meines 
Hotelzimmers und wartete. Nachts: ich 
stand am Fenster meines Hotelzimmers 
und wartete. Nachts : ich stand am Fenster 
meines Hotelzimmers und wartete, 

Schließlich kommt sie, unter ihren Arm 
einen großen, flachen und quadratischen 
Gegenstand geklemmt, der in graues Pack
papier eingewickelt ist - vermutlich mein 
Aktbild -, und setzt sich lachend auf mein 
Bett, holt aus ihrer Jackentasche den Dia
mantring und sagt: sie habe ihn tatsächlich 
geschenkt bekommen, der Idiot habe doch 
wirklich geglaubt, er könne sie mit solchen 
Präsenten an sich binden, da täusche er sich 
aber, verhöhnt habe sie ihn, ausgelacht, 
zum Besten gehalten und zum Narren ge
macht. Sein Gesicht sei köstlich gewesen, 
einfach zum Schießen. Ich lache etwas ver
legen. Sie fährt fort, daß sie bereits 'einef1 
Käufer gefunden habe für mein Bild, ob ich 
nicht wissen wolle, wie er heiße. Und sie 
nennt den Namen meines ehemaligen 
Schulfreundes, jenes Liebhabers meiner 
Frau, den sie selbst über meine Frau ken
nengelernt hätte. Offensichtlich fände er an 
meinem Aktbild ein vielleicht perverses 
Vergnügen. Und was meine Frau anginge, 
die hätte sie über alles informiert. Sie streckt 
sich lachend auf meinem Bett aus und sagt: 
lc~ habe ihr viele interessante Dinge er
zählt, z.B. was du fiir eine hübsche Narbe 
hast; sie hat daraus natürlich gefolgert, daß 
wir beide zusammen geschlafen haben, 
und ich habe sie in dem Glauben gelassen. 

Aber- sie setzt sich wieder im Bett auf und 
guckt mich mit funkelnden Augen an - sie 
war mir eine Revanche schuldig. Eine Re
vanche, die mit dir zu tun hat. Weiter 
spricht sie nicht, und während ich in der 
Wirrnis meiner Gedanken den zu fassen 
versuche, der mir dieses seltsame Spiel hier 
erklärt, steht sie auf und kommt auf mich 
zu, legt ihreArme um meinen Hals und 
sagt : Ich hatte dir etwas versprochen. Das 
sollst du jetzt haben. Und mit einem fast 
boshaften Grinsen entkleidet sie sich, lang
sam und wie eingeübt. Als sie nackt vor mir 
steht und mit dem Anschein von Lüstern
heit mich anzulocken sucht, wird mir klar: 
sie brennt wie Feuer, auch ihr Haar ist wie 
Feuer, sie verbrennt mich. Ein Fieber, ge
mischt aus Lust und Ekel, erhitzt mich. Im 
Nu ziehe ich mich aus, lege mich zu ihr aufs 
Bett und beuge mich über sie. Beim Ein
dringen verspüre ich, eigentümlich erweise, 
einen dumpfen Schmerz über meinen Au
gen. Der Schweiß rinnt mir übers Gesicht, 
so daß ich ihr Grinsen nur noch undeutlich 
wahrnehmen kann. Es scheint sich zu ver
zerren, immer boshafter zu werden. Ich 
kann nicht mehr hinsehen, es sticht in mei
ne Augen. Als ich meinen Orgasmus kom
men fuhle, öffue ich meine Augen wieder, 
die minutenlang geschlossen waren, und 
starre in das Antlitz der Medusa. In einer 
unsäglichen Anstrengung wende ich mich 
ab, beuge meinenRücken ein wenig und 
vergrabe meine Zähne in ihrer Kehle, wie 
ein Hund. Ich wüte darin herum, Blut 
schäumt mir entgegen in dem Moment, in 
dem ich ejakuliere; kurz darauflasse ich von 
ihr ab und stehe auf Vom fahlen Mondlicht 
beschienen, sieht ihr Gesicht blaß aus und 
starr. Ich wende meinen Blick aufihre Brü
ste, zwischen denen ein rotes Rinnsal hin
durchläuft; i<;h erschrecke, denn mir 
kommt es so vor, als ob ihreBrustwarzen 
noch zucken. Ein Funkeln auf meinem 
Nachttisch macht mich aufmerksam: mein 
Messer, auf dem noch mein getrocknetes 
Blut klebt, ergreifend, drehe ich meinen 
Körper so, daß mein Gesicht im Spiegel auf 
dem Nachttisch zu erkennen ist: es lächelt 
satanisch. Ich fusse das Messer fester, beuge 
mich über sie und mache zwei kurze, chi-

Simulation· als Kreativität 

rurgische Schnitte. Befriedigt werfe ich das 
Messer zum Fenster hinaus, ziehe ein fri
sches Hemd an sowie meine übrigen, schon 
getragenen Kleidungsstücke, erfrische 
mich und kämme die Haare, verlasse dann 
das Zimmer und gehe auf die Straße, um ir
gendjemanden zu treffen. 

Sei es eine Prostituierte in der Bahnhof
straße, einen Zuhälter in der Champs-Ely
see, eine deutsche Künstlerin am Tiber, 
auch wenn mir bewußt ist, daß niemand 
mich ansprechen wird, denn jeder wird in 
mir nur das Bild jenes nackten,jungenMan
nes sehen, der einst aufReisen ging. 
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Hanguk-Kut (Schamanistische Rituale in Korea) Fotoserie von Kim, Soo-Nam 
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Jochen Hiltmann, Hanguk-Kut. Zu den Fotos von Kim, Soo-Nam 

Die koreanische Schamanenzeremonie 
hanguk-kut ist eine Begegnung von Men
schen, Schamanen, Geistern und Göt
tern, um die Schwierigkeiten der Men
schen zu lösen. Schamanismus ist seit al
tersher Teil koreanischen V olkslebens. 
Zur Zeit der "Drei Reiche" (326-663) 
hatte das Schamanenturn eine wichtige 
Bedeutung. Nachweisbar ist der Scha
manismus aus einer noch viel älteren 
Vergangenheit Koreas. Die Schamanen 
waren "religiöse Betreuer" des einfa
chen Volkes. In späterer Z eit und mit 
dem Eindringen westlicher Kultur ge
hörten die Schamanen zur niedrigsten 
Klasse der G esellschaft. D ie Berichte 
christlicher Missionare aus dem W esten 
sind voll von Mißachtung und Vorurteil. 
Anders der Buddhismus, der viel früher 
(im Laufe des 4. Jahrhunderts unserer 
Zeitrechnung) in Korea eingefiihrt wur
de und nicht daran interessiert war, die 
Gewohnheiten und F iguren einer Ur
Religion mit ihren lokalen unterschied
lichen Glauben an Naturgeister und 
Berggötter abzulösen und auszutilgen. 
Die buddhistischen T empel beherberg
ten auch die Berggötter. 

Die in diesen "Spuren" publizierten Fo
tos von Kim, Soo-Nam zeigen Schama
nenzeremonien, wie sie heute in Süd-Korea 
veranstaltet werden. Koreanische Schama
nenzeremonien, hanguk-kut, sind in ihren 
Formen und Figuren von O rt zu O rt unter
schieden. Eine Zeremonie an der Südküste 
derCholla-Provinz fiir einen Toten, chinogi 
kut, (Seite 38) ist in Form und Figur unter
schieden von einem chinogikut an der Ost
küste der Provinz K yongsan (Seite 39) . Sei
te 38 zeigt ein Zeremoniell, das veranstaltet 
wurde, um eine gestorbene Seele zu trö
sten. Ein Fischer ist ertrunken, und man hat 
seine Leiche nicht gefunden. Die Schama
nin trägt Kleiderbündel des Toten auf ih
rem Rücken und hält ein Kleiderstück in 
der rechten Hand. Sie steht am Meer und 
ruft die Seele des Toten in die Kleidungs
stücke. Später gehen alle Beteiligten mit 
der Schamanin an einen Ort im Landesin
neren. Dort wird die Totenzeremonie ab
gehalten, die Kleider des Toten werden 
.beerdigt". Seite 39 zeigt die gleiche Zere
monie, aber an der Ostküste der Provinz 
Kyongsan. Auch in diesem Fall ist ein Fi
scher in einem großen Sturm umgekom
men. Die mudang (Schamanin) hat hier mit 
einer "Fahne", einem langen Bambusstock, 
an den ein Kleidungsstück geknotet ist, die 

Seele des Toten gerufen. Hinter der mu
dang trägt einAngehörigerdas Foto des Er
trunkenen; der Fischer war ein junger, un
verheirateter Mann. Weil er jung und un
verheiratet war, bringt die mudang seine 
Seele ins Land, um sie dort mit der Seele ei
nes gestorbenen jungen Mädchens zu ver
heiraten. Erst dann findet die eigentliche 
Totenzeremonie statt. Auch Seite 41 oben 
zeigt eine Zeremonie fiir die Toten. Sie fand 
statt auf der Insel Zhang-San-Do der Chol
la-Provinz. Die Zeremonie hat verschiede
ne Stadien, von welchen hier das Reini
gungsritual gezeigt ist. Die mudang bewegt 
weiße, geschnittene Papierstreifen in den 
Händen. 

In alter Zeit gab es in einem jeden Dorf 
einen dang-chzeb Schutzgott oder Buddha. 
Für die verschiedenen Orte waren ver
schiedene dang-chzeb Götter da. Sie waren 
ihrer Natur entsprechend aufgestellt. Ein 
Hase soll als Hase tätig sein, eine Schlange 
als eine Schlange : ein jeder hat die Freiheit, 
mit seiner Individualität, seiner konkreten 
eigenen Situation als der "Kern der Welt" 
tätig zu sein. Die dang-chzeb Figur eines 
Dorfes war der Schutzgott einzig dieses be
stimmten Ortes, und die dang-chzeb-Figur 
des Nachbarortes war der Schutzgott ein
zigjenes bestimmten Ortes. Sie waren lokal 
bestimmt und schützten den Einzelort Die 
Dorfbewohner beteten die Figur im dang
chzeb (Götterhäuschen) an, aber niemand 
kannte oder kümmerte sich in der Regel 
um ihren Namen. Die Orte standen in einer 
ausgeprägter. Verschiedenheit zu ihren 
Nachbarorten, aber nicht als eine Form 
westlicher pluralistischer Gesellschaft; sie 
standen in einer gegenseitigen Unabhän
gigkeit, mitunter auch Widersprüchlichkeit 
und doch zugleich in einer gegenseitigen, 
nicht endenden Verantwortung. 

Die Seiten 42 und 43 zeigen Schama
nenzeremonien fiir die Dorfschutzgottheit. 
Die Dorfbewohner glauben, daß sie Glück, 
z.B. einen guten Fischfang, ihrem Dorf
schutzgott verdanken. Daher tragen sie 
von Zeit zu Zeit, alle zwei oder drei Jahre, 
gemeinsam die Kosten einer Zeremonie zu 
Ehren ihres Dorfschutzgottes. Sie stellen 
einen reichhaltigen Opfertisch auf, mit 
Speisen, Früchten und Getränken und sie 
musizieren. Seite 42 zeigt eine mudang, sie 
hält in den Händen ei!_le Bambusstange mit 
Blättern in den Zweigen an der Spitze. Die 
mudang ist ins Dorf gekommen, um im Na
men aller Dorfbewohner den kutzu veran
stalten. Die mudang ist in Bewegung, sie 
schwingt die "Fahne", sie ruft den Schutz-

gott des Dorfes herunter. Hier handelt es 
sich um ein Dorf von zweihundert Häusern 
an der Ostküste der Provinz K yongsang. 
Die gleiche Zeremonie sehen wir auf Seite 
43, hier in einem Dorf auf der Insel Cheju
do. Sie wird dort zwischen dem 1. und dem 
15. Februar veranstaltet, denn der Februar 
ist der Monat des Windes. Die mudang hält 
eine "Fahne", zwei kurze Bambusstangen 
mit Papierstreifen, Bambuszweigen und 
Blättern, üb~r ihren Kopf und ruft den 
Schutzgott des Dorfes. Da im täglichen Le
ben der Taucherinnen und der Fischer der 
Wind und das Meer eine besondere Rolle 
spielen, ruft sie gleichzeitig mit dem Dorf
schutzgott auch den Meergott und den 
Windgott Diese drei Götter werden gebe
ten, gemeinsam zu erscheinen, um Schutz 
und Glück fiir das Dorf zu versprechen. 

Die Seiten 44 und 45 zeigen eine Initia
tionszeremonie, naenin-kut oder kangs,-n
kut. Die Kandidatin ist während der Zere
monie vor dem Speisetisch, der fiir dieGöt
ter aufgestellt wurde, in die Knie gefallen. 
Im H intergrund sieht man die Hauptscha
manin, ein Schamaneninstrument schla
gend. Die Kandidatin war erkrankt, von 
"Göttern besessen". Es handelte sich um 
die Schamanenkrankheit, wie die mudang 
feststellte, an die sich die Kandidatin 
um Hilfe wandte. Da es sich bei den Symp
tomen der Kandidatin um eine echte Beru
fung durch richtige Götter handelte, wurde 
diese Zeremonie veranstaltet. Während die 
Hauptschamanin das Instrument schlug, 
begann die Kandidatin fröhlich zu tanzen, 
wobei sie mit den Händen klatschte und lä
chelte. Daraufhin forderte die Schamanin 
die Kandidatin auf, sich auf die Knie zu wer
fen, um die ungeeigneten Götter auszutrei
ben. Die richtigen Götter wurden offiziell 
aufgenommen, und die Aufnehmende 
wurde Schülerin dieser. Nachdem sie sich 
selbst äußerte, daß sie Schamanin werden 
will, folgt der wichtige Teil der Zeremonie, 
in dem die Kandidatin die Schamanengerä
te, wie Fächer und Schelle usw. erhält (Seite 
45). Wenn die Kandidatin diese Geräte er
halten hat, wird sie an diesem Ort zum er
sten Mal ihren Mund öffuen und die Götter 
durch sich sprechen lassen. Diese Initia
tionszeremonien werden an "heiligen" Or
ten, auf einem Berg oder an besonderer 
Stelle in der Natur abgehalten. Acht ver
schiedene Berggeister werden gerufen, 
denn es gibt acht Provinzen auf der korea
nischen Halbinsel. 
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Auch Seite 46 unten zeigt eine Zeremo
nie, die fiir die Schamanen selbst abgehal
ten wird. Ein feierliches Ritual, welches sie 
in ihrem Leben nur dreimal abhalten. Zu 
diesem Anlaß treffen sich immer mehrere 
mudang in ihrer Schamanenkleidung. Hier 
waren es nach dem Korea-Krieg aus Nord
korea geflüchtete Schamaninnen. Die mu
dang der Cholla-Provinz, im Süden Koreas, 
tragen keine spezielleSchamanenkleidung, 
sondern traditionelle koreanische Alltags
kleidung. 

Seite 46 oben zeigt eine mudang. Sie 
prüft die Schärfe des Doppelmessers chak
du mit der Zunge, ohne sich zu verletzen. In 
einem bestimmten Abschnitt des clwnsin
kut, einer Schamanenzeremonie fur das 
Darbringen neuer Früchte an die Götter, 
tanzt die Schamanin in einer Art Generals
uniform barfuß auf einem Doppelmesser 
mit scharfen Klingen. Die Messer sind ei- · 
gentlieh Messer, um Reisstroh zu schnei
den. Die mudang schärfen diese Messer 
sehr gut, einen ganzen Tag lang, ohne zu 
sprechen. Störende und schlechte Geister 
furchten sich vor der Schärfe dieser Messer 
und werden verschwinden. Die gute Gei
ster und Götter werden diese Messer als 
"Brücke" benutzen und werden kommen. 
Es ist ein mutiges und gefährliches kut. 
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Ebenfalls "Brücken" fiir die Geister und 
Götter, aber weniger gefährliche, zeigt uns 
die AbbildungaufSeite 41 unten. 

Seite 48: Das hier gezeigte Ritual uyn
san-kut bezieht sich auf die Geschichte 
Koreas. Das Königreich Päktsche wurde 
durch China (Tang-Dynastie) mit Hilfe Sil
las erorbert. Aber der Widerstand im Päkt
sche-Gebiet blieb lebendig. Bei einem Auf:. 
stand der Päktsche-Leute wurden alle Be
teiligten getötet. Ort war Uyn-Sang, dort 
sind die meisten Menschen umgekommen. 
Die Seelen der Opfer sollen ihren han 
(Groll und Gram) auflösen, damit es auch 
den Lebenden an diesem Ort besser gehe. 
Die Männer auf dem Foto bringen ei
ne Reisschale in den dang-chieb. Die Reis
schale wird sauber, gleichsam als Heilig
tum, in weiß behandschuhten Händen ge
tragen. Zwischen den Lippen der Münder 
tragen die Männer ein "Löschblatt", damit 
nichts feuchtes, unreines aus dem Mund auf 
die Reisschale gelangt. Der Mund kann 
Streit, also Krieg auslösen, sowie er sich öff
net, darum bleibt er geschlossen. Ein sehr 
altes, überliefertes Ritual. 

Seite 40: Hier bewegt eine mudang ein 
Tuch mit sieben Knoten. Sieben mal unge
löster han. Diese Zeremonie wurde in der 
Cholla-Provinz in Y ongkwang abgehalten. 

Der chinog/kut, um den es sich hier handelt, 
soll den han der Toten lösen, weil han die 
Seele der Verstorbenen daran hindere, ins 
Jenseits zu fahren, die Seelen zum Umherir
ren und zur Rache im Diesseits zwinge. Wie 
auch die pun"-Zeremonie, die veranstaltet 
wird, wenn jemand ungerecht gestorben 
ist, auch wenn jemand im Unrecht war und 
unaufgeklärt starb. Das betrifft nicht nur 
den aktuellen Todesfall, sondern auch die 
Geister früher Verstorbener: alles lebendig 
Gewesene und in uns Lebendige, alle Exi
stenzen, die als verstorben begriffen wer
den, aber doch in uns weiter existieren. Die 
Toten werden zurückgerufen, um noch 
einmal mit ihnen zu sprechen und zu kla
gen. Die Ermordeten werden wieder ein
geladen und gemeinsam ausgeweint, auch 
diejenigen, die erfullt von Unzufriedenheit 
und ihren Träumen sterben mußten, weil 
sie ihr Ziel nicht erreichten und alle, die ei
nen guten Willen hatten, geschlagen, miß
achtet und gefoltert wurden. Solche re
voltierenden Geister sollen ihren persönli
chen Namen zurückerhalten, den ihnen ei
ne Geschichte kausaler Unterstellung 
nahm, denn sie starben ja meistens als "Ver
brecher". Sie sollen ihren han auflösen und 
insJenseits gehen. 



Matthias Rüb 

Suche nach den WuJZeln des Sul(;"ektr 
Der erstaunliche Wandel im Spätwerk des Michel F oucault 

"Für Jacob Taubes" 
Gut zwei Jahre nach dem Tode Michel Foucaults (am 25.6.1984) 
fiihlte sich die Zeitung ~Le Monde" bemüßigt, von einem "Fou
caultschenHerbst" 1986zu sprechen. Und inderTat: es gab kaum 
eine Zeitschrift, die in jenen Monaten Foucault nicht eine Sonder
nummer gewidmet hätte, ganz zu schweigen von der veritablen 
Flut von Monographien zu Foucault aus dem Jahre 1986- darun
ter die von so renommierten Dichtern und Denkern wie Maurice 
Blanchot (1) und Gilles Deleuze (2). Die Zeit der Nachrufe und 
Erinnerungen lag nun offenbar lang genug zurück, um sich mit 
dem denkerischen Nachlaß Foucaults auseinanderzusetzen. -
Hierzulande freilich ist Foucaultweder Medienhit geworden (was 
durchaus nicht zu bedauern ist), noch haben die Bände 2 und 3 sei
ner Reihe "Sexualität und Wahrheit" (im März 1986 beiSuhrkamp 
erschienen) bislang eine Publikationslawine ausgelöst, sieht man 
einmal von den zahlreichen Rezensionen unmittelbar nach Er
scheinen der beiden Bände ab. Das mag auch damit zusammen
hängen, daß die Rezeption eines Denkers im deutschsprachigen 
Raum nicht gar so sehr davon abhängt, was gerade als "en vogue" 
gilt, wie das in Frankreich der Fall ist ... 

- Sieht man sich Foucaults Projekt einer "Geschichte der 
Sexualität" (wie die wörtliche Übersetzung des französischen 
Titels der Reihe lautet) an, stellen sich zunächst einige Fragen: wa
rum hat Foucault- abgesehen von seinen Vorlesungen am Colle
ge de France über die "Geschichte der Denksysteme" - so lange 
geschwiegen? Warum hat er den ursprünglichen Plan, den er im 
ersten Band von 1976 ("Der Wille zum Wissen") exponierte, so 
grundlegend geändert, um nicht zu sagen über den Haufen gc · 
worfen? In der Einleitung zum 2. Band gibt Foucault selbst Ant
wort und Auskunft. Im Abschnitt "Modifizierungen" legt er gewis
sermaßen sein methodologisches Testament ab. Sein Unterneh
men, an das er sich "seit vielenJahrenhalten wollte", bestehe darin, 
"einige Elemente zu einer Geschichte der Wahrheit herauszu
schälen". (3) Foucault unterscheidet nun drei Phasen in seinem 
Schaffen, drei Zugänge zu seinem großen Projekt einer "Ge
schichte der Wahrheit": zunächst nahm er das "Studium der 
Wahrheitsspiele in ihrem Verhältnis zueinander" auf; dem folgte 
das "Studium der Wahrheitsmechanismen im Verhältnis zu den 
Machtbeziehungen"; und zuletzt schien sich ihm "eine andere Ar
beit aufZudrängen: das Studium der Wahrheitsspiele im Verhält
nis seiner selbst zu sich ( dans le rapport de soi a soi) und der Konsti
tution seiner selber als Subjekt". Diesen drei Phasen ordnet Fou
cault- teils expressis ver bis, teils unterderband-seine Bücher zu. 
Erstens: der Untersuchung des Verhältnisses Wahrheitrspiel -
Wahrheitsspiel waren die Arbeiten "Folie et deraison" und "Nais
sance de Ia clinique" gewidmet, in denen Foucault soziale und ärzt
liehe Praktiken untersuchte, "die ein bestimmtes 'Normalisie
rungsprofil' definieren"; in dieselbe Schaffensphase gehört auch 
"Problematisierung des Lebens, der Sprache und der Arbeit in 
Diskurspraktiken, die bestimmten 'epistemischen' Regeln gehor
chen", wie Foucault sie in "Les mots et !es choses" in "L' Archeolo
gie du savoir" bzw. in "L' Ordre du discours" unternahm. Zweitens: 
das Verhältnis Wahrheitsspzel- Machtbeziehung war Gegenstand 

von "Surveiller et punir" und natürlich auch des ersten Bandes der 
,,Histoire de Ia sexualite", der Schrift .,,La volonte de savoir". Dnt
tens: das Verhältnis Wahrhel"tsspiel- Sul?fektkonstztution schließlich 
sollte in den Bänden 2 bis 4 der "Histoire de Ia sexualite" unter
sucht werden. 

Nun ist diese retrospektive Periodisierung Foucaults freilich 
nicht so zu verstehen, als ob er seit je einen festgelegten Arbeits
plan verfolgt hätte; vielmehr hat Foucault bei der Arbeit am For
schungsgegenstand die Schwerpunkte verlagert, den Blickwinkel 
verändert. So jedenfalls war es bei der Analyse der Sexualität als je 
historisch spezifischer Erfahrung. Und so mag der große Abstand 
- publikationschronologisch wie inhaltlich- zwischen Band 1 und 
2 von "Sexualität und Wahrheit" Indiz sein, daß Foucault durch 
Schwierigkeiten mit dem Untersuchungsgegenstand zu einer 
'Denkpause' gezwungen wurde und daß die daraus resultierende 
methodologische Verschiebung in derTattiefgreifend ist. Schließ
lich kann es nicht von ungefahr kommen, daß gerade der Denker, 
dessen Schaffen langeJahredem Versuch galt, aufZuweisen, daß es 
unmöglich sei, "weiterhin die Geschichte und die Gesellschaft 
vom Subjekt und vom menschlichen Bewußtsein aus zu denken", 
der stets die "Souveränität des Subjekts oder des Bewußtseins" in 
Frage stellte (4),- daß gerade dieser Denker also sich mit unge
heurer Energie an die Ausarbeitung einer Archäologie des Sub
jekts macht. Galt Foucaults Interesse bis in die späten siebziger 
Jahre eher der Auflösung dessen, was man als Subjekt bezeichnet, 
so richtet sich nun sein Hauptaugenmerk auf die Konstitutionsbe
dingungen des Subjekts. 

Wo stieß nun Foucault an den Punkt, an dem eine methodolo
gische Verschiebung und- damit einhergehend- ein langer histo
rischer Umweg unumgänglich schienen? Die Schrift "Der Wille 
zum Wissen" hatte fUr die Reihe "Sexualität und Wahrheit" ja eine 
Doppe!fonktzim: zum einen war sie methodologische Einleitung 
(freilich noch im Untersuchungsfeld Wahrheitsspiele- Machtbe
ziehungen), zum anderen entfaltete Foucault darin bereits histori
sches Material. Zum einen verdichtete sich in ,,Der Wille zum Wis
sen" Foucaults Konzeption von Macht, indem er ihre "produktive 
Effizienz, den strategischen Reichtum und die Positivität" ihres 
Wirkens hervorhob und die Annahme, Macht sei zumeist Verhin
derungsmacht, als kurzsichtig und einseitig zurückwies; zum an
deren zeigte er anband der "diskursiven Explosion", die in den letz
ten drei Jahrhunderten "um den Sex herum zündet", wie das 
Wahrheitsspiel um die Sexualität von vielfaltigen Machtmecha
nismen und -institutionendurchdrungen wurde, sodaß aus der Se
xualität ein "besonders dichter Durchgangspunkt fUr die Macht
beziehungen" wird. Zum einen wollte er neue Wege zur Beant
wortung der- so Foucault- immer noch ungeklärten Frage, was 
die Macht sei, beschreiten; zum anderen ~ollte die Sexualität als 
Erfahrung der Individuen im 18. und 19.Jahrhundert untersucht 
werden, um daran Strategien der Macht aufZuzeigen. Die Frage 
nach der historisch je unterschiedlichen Erfahrung der Sexualität 
war und ist dabei die Leitfrage des Projekts "Sexualität und Wahr
heit"- bei aller methodologischen Verschiebung. Dabei versteht 
Foucault unter Erfahrung "die Korrelation ... , die in einer Kultur 
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zwischen Wissensbereichen, Normativitätstypen und Subjektivi
tätsformen besteht". In der Analyse von Wissensbereichen und 
Normativitätstypen und ihrem Verhältnis zueinander hatte sich 
Foucault durch seine früheren Untersuchungen bereits das theo
retische Handwerkszeug verschafft; hingegen machte ihm "die 
Untersuchung der Weisen, in denen die Individuen dazu gebracht 
werden, sich als sexuelle Subjt:kte anzuerkennen, viel mehr 
Schwierigkeiten". Doch ohne die genaue Analyse der Konstitu
tion des (sexuellen) Subjekts wäre die Rekonstruktion einer histo
risch spezifischen Erfahrung (der Sexualität) unvollständig geblie
ben. ,Jedenfalls schien es schwierig, die Bildung und Entwicklung 
der Erfahrung der Sexualität vom 18.Jahrhundert an zu analysie
ren, ohne eine historische und kritische Arbeit über das Begehren 
und das begehrende Subjekt zu leisten. ( . .. ) Um zu verstehen, wie 
das moderne Individuum die Erfahrungseiner selbstals Subjekt ei
ner 'Sexualität' machen konnte, war es unumgänglich, zuvor die 
Art und Weise herauszuschälen, in der der abendländische 
Mensch sich jahrhundertelang als Begehrenssubjekt zu erkennen 
hatte". Um die drei Achsen einer je historischen Erfahrung in ei
nem Schnittpunkt bündeln zu können, bedurfte es also zunächst 
der genauen Untersuchung und Beschreibungder Achse, die Fou
cault bislang eher stiefmütterlich behandelt hatte : der der Subjek
tivitätsformation. 

So hat Foucault einen großen Schritt 'rückwärts' in die Ge
schichte getan: die Bände 2 ("L' usage des plaisiers") und 3 ("Le 
souci de soi") der Reihe "Sexualität und Wahrheit" (Foucault hatte 
sich übrigens selbst fur den deutschen Titel seines Projekts stark 
gemacht, der ihm wesentlich besser gefiel als der französische, der 
-recht besehen- unzutreffend ist, denn eine "Histoire de Ia sexua
lite" im eigentlichen Sinne wollte Foucault keineswegs schreiben), 
die kurz vor seinem Tode im Juni 1984 erschienen, verhandeln 
Texte von der griechischen Klassik (Aristoteles, Euripides, Platon, 
Xenophon u.a.) über die Stoa (Epiktet, Seneca u.a.) und den römi
schen Hellenismus (z.B. Plinius und Plutarch) bis hin zu den Kir
chenvätern (Augustinus, Klemens von Alexandria u.a.) . In Band 2 
untersucht Foucault die Problematisierung der sexuellen Aktivität 
in der klassischen griechischen Kultur des 4. vorchristlichen Jahr
hunderts. Im 3. Band erörtert er die griechischen und lateinischen 
Texte der beiden ersten Jahrhunderte unserer Zeitrechnung. Im 4. 
Band schließlich stellt er die Herausbildung der christlichen Dok
trin und der "Pastoral des Fleisches" dar; wie Pierre Nora, der beim 
Verlag Gallimard fur die Betreuung der Werke Foucaults verant
wortlich war, in einem Interview mitteilte, handelt es sich dabei 
um ein Manuskript, das etwa 750 Druckseiten entspricht (5). Die
ser 4. Band, dessen Publikation wohl noch einige Zeit wird auf sich 
warten lassen, trägt den Titel"Les aveux de Ia chair" ( dt. "Die Ge
ständnisse des Fleisches"); Foucault schrieb ihn vor den Bänden 2 
und 3, änderte dann aber- wie erwähnt- die PlanungdesGesamt
werks und starb buchstäblich über der Arbeit an der Redigierung 
dieses Manuskripts. 

Anhand einer beeindruckenden Fülle von Material verdeut
licht Foucault die Architektur des Moralgebäudes der antiken 
Klassik, in dem sich ein Subjekt einer historisch spezifischen 
Erfahrung von 'Sexualität' konstituieren kann. Von hervorragen
der Wichtigkeit ist dabei die Tatsache, daß weder die Ontologie 
noch die Deontologie der sexuellen Aktivität einem starren Kodex 
unterworfen wird: weder werden bestimmte Formen der sexuel
len Aktivität insgesamt verworfen, noch wird der rechte Gebrauch 
der Lüste in einem definierten Kodex kasuistischer Genauigkeit 
reglementiert. Ein Individuum konstituiert sich als ethisches Sub
jekt nicht dadurch, daß es verallgemeinerte Regeln befolgt, son
dern indem es versucht, dem Ziel des gemäßigten Umgangs mit 
den Lüsten (die als solche nie verdammt werden) in einer gleich
sam schöpferischen Praktik sich zu nähern; der gute Gebrauch der 
Lüste bestimmt sich nicht universalistisch, sondern stellt sich dem 
Individuum als Problem stets neu, dem es unter verschiedenen Be-
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dingungen je anders begegnen muß. Stilisierung also statt Kodifi
zierung. 

Diese stilisierte Lebensfuhrung des gemäßigten Gebrauchs 
der Lüste wird in den verschiedenen Bereichen des Lebens zu ei
ner Kunst ausgearbeitet: "in der Diätetik als Kunst des Verhältnis
ses des Individuums zu seinem Körper; in der Ökonomik als Kunst 
des Verhaltens des Mannes als Oberhaupt der Familie; in der Ero
tik als Kunst des wechselseitigen Benehmens des Mannes und des 
Knaben in der Liebesbeziehung". Selbstverständlich wird die se
xuelle Lebensfuhrung in sämtlichen Bereichen stets vom Stand
punkt des Mannes aus problematisiert. Zu mal in der "Erotik", also 
im Verhältnis des Mannes zum Knaben, ist dieser Gesichtspunkt 
von besonderer Bedeutung, denn es gibt im sexuellen Verhalten 
nur eine Rolle, "die an sich ehrenhaft ist und uneingeschränkt posi
tiv gewertet wird: eben jene, die darin besteht, aktiv zu sein, zu be
herrschen, zu penetrieren und so seine Überlegenheit durchzuset
zen". Aus diesem Grunde ist tlie Beziehung des Mannes zum Kna
ben eine durch und durch "problematische Beziehung", sie wird 
moralisch nicht disqualifiziert sondern geradezu überladen. An
ders als in der Diätik und in der Ökonomik handelt es sich in der 
Erotik um ein "offenes Spiel" : während das asymmetrische Ver
hältnis des freien Mannes zu seinem eigenen Körper und zu seinen 
Untergebenen in der Hausgemeinschaft (einschließlich der Ehe
frau) unantastbar bleibt, da es von atur aus (physez) gegeben ist, 
ist das Machtgefälle zwischen Mann und Knabe in seiner Struktur 
selber Veränderungen unterworfen, es ist bloß transitorisch. Denn 
der Knabe ist virtuell der dem Liebhaber gleiche Mann und Bürger 
der Polis; er darf sich also nicht in die entwürdigende Position des 
Passiven drängen lassen, will er sich nicht der Möglichkeit bege
ben, einstmals selbst Herrschaft auszuüben. Foucault hebt dieses 
"Prinzip des Isomorphismus zwischen sexueller Beziehung und 
gesellschaftlichem Verhältnis" besonders hervor; "darunter ist zu 
verstehen, daß das sexuelle Verhältnis - immer vom Modell des 
Penetrationsaktes und von der Polarität zwischen Aktivität und 
Passivität aus gedacht- als etwas Gleichartiges wie das Verhältnis 
zwischen dem Oberen und dem Unteren, dem Herrschenden und 
dem Beherrschten, dem Unterwerfenden und dem Unterworfe
nen ... wahrgenommen wird". Problematisch wird es also an dem 
Punkt, wo der zum Herrschen und Unterwerfen prädestinierte 
Knabe sich im sexuellen Verhältnis zum Objekt der Lust machen 
läßt, da er so die Möglichkeit verwirkt, sich als Subjekt zu konsti
tuieren; condition sine qua non der Subjektkonstitution ist die 
Möglichkeit und Fähigkeit zu unterwerfen und (freilich gemäßigt) 
zu herrschen. 

An dieser neuralgischen Stelle der Moral des sexuellen Verhal
tens, wo manifestes und potentielles Subjekt aufeinanderstoßen, 
nimmt die sokratisch-platonische Reflexion über die Liebe ihren 
Ausgang. Angesichts der problemgeladenen und obendrein flüch
tigen körperlichen Liebesbeziehung zwischen Mann und Knabe 
(die Schönheit des Jünglings - so die Überzeugung in der Antike
schwindet mit dem ersten Bartwuchs) verschiebt sich die Frage
stellung im Hinblick auf die Liebe. Die deontologische Frage nach 
dem Liebesverhalten wird von der ontologischen Frage nach dem 
Wesen der Liebe verdrängt; die Frage der Asymmetrie der Partner 
weicht der Frage nach der Konvergenz der Liebe. So verschiebt 
sich der Gegenstand der Rede zum Beispiel in Platons "Sympo
sion" vom Geliebten zum Prinzip, zum Wesen der Liebe, zu dem, 
was liebt (to eron) . Zugang zum Prinzip der Liebe, zur Einen Liebe 
finden die Liebenden "durch die Kraft desselben Eros zum Wah
ren", der "die beiden Liebenden zu zwei völlig gleichen Bewegun
gen" hin zum Wahren bringt. Die prekäre, weil asymmetrische 
körperliche Beziehung wird im Verhältnis zur rein seelischen 
gleichgerichteten Bewegungzweier Liebender zum Wahren ab
gewertet. Doch das "Ideal einer Entsagung, fur das Sokrates durch 
seinen vollkommenen Widerstand gegen die Versuchung ein Bei
spiel gibt", rührt nicht von der Verurteilung der homosexuellen 
Beziehung als solcher her, sondern resultiert aus den offenbar unü-



herwindliehen Schwierigkeiten, die gerade die Stilisierung der 
Mann-Jüngling-Beziehung verursachte: fur zwei potentiell gleich
berechtigte soziale Subjekte erhebt sich auch die "Forderung ei
ner Symmetrie und Reziprozität in der Liebesbeziehung . . . die 
sich nur auf das reine Sein in seiner Wahrheit richtet". Es ist die 
"Achtung, die der Männlichkeit des Heranwachsenden und seiner 
künftigen Stellung als freier Mann gebührt", die ursächlich fur das 
.Ideal eines Verzichts auf jedes körperliche Verhältnis mit den 
Knaben" ist. Die Reflexion über das Sexualverhalten als Moralbe
reich hatte bei den Griechen also "nicht allgemeinverbindliche 
Verbote zu verinnerlichen, zu rechtfertigen oder zu begründen; 
eher ging es darum, fur den kleinen Teil der Bevölkerung, der von 
den männlichen und freien Erwachsenen gebildet wurde, eine 
Asthenk der Existenz, die reflektierte Kunst einer als Machtbeispiel 
wahrgenommenen Freiheit auszuarbeiten." 

Diese Ästhetik der Existenz des klassischen griechischen Zeit
alters wird in den ersten beiden nachchristlichen Jahrhunderten 
im Bereich des Hellenismus beerbt und verfeinert. Im 3. Band stellt 
Foucault dar, wie sich dabei eine "Kultur seiner selbst" entwickelt: 
die "sexuelle Sittenstrenge in der Moralreflexion" nimmt zwar zu, 
aber - wie in der Antike - äußert sich die vermehrte "Sorge um 
sich" nicht "in Form eines enger angezogenen Codes, welcher die 
verbotenen Akte definierte, sondern in Form einer Intensivierung 
des Selbstbezuges, durch den man sich als Subjekt seiner Hand
lungen konstituiert". Foucault macht deutlich, daß es keine radika
len Brüche zwischen klassischer Antike und Hellenismus (hin
sichtlich der moralischen Reflexion der sexuellen Lebensfuhrung) 
gegeben habe, daßjedoch "gewisse Wandlungen" spürbar gewe
sen seien. Anband dieser (hellenistischen) Modifikationen vorge
gebener Themen (aus der klassischen Antike) faßt Foucault ab
schließend zusammen, "läßt sich die Entwicklung einer von der 
Sorge um sich beherrschten Kunst der Existenz ablesen. Die 
Selbstkunst ... hebt die Wichtigkeit hervor, alle Praktiken und alle 
Übungen zu entwickeln, durch die man die Kontrolle über sich be
wahren und am Ende zu einem reinenGenuß seiner selbst gelan
gen kann. Am Ursprung dieser Modifikationen der Sexualmoral 
steht nicht die Verschärfung der Verbotsformen, sondern die Ent
wicklung einer Kunst der Existenz, die um die Frage nach sich 
kreist, nach seiner Abhängigkeit und seiner Unabhängigkeit, nach 
seiner allgemeinen Form und nach dem Band, das man zu den an
deren knüpfen kann und muß, nach den Prozeduren, durch die 
man Kontrolle über sich ausübt, und nach der Weise, in der man 
die volle Souveränität über sich herstellen kann." 

- Erinnern wir uns: Grund fur den weiten historischen Rück
griff war die Forderung einer "historische(n) und kritische(n) Ar
beit über das Begehren und das begehrende Subjekt", ohne die 
sich die je historische Erfahrung der Sexualität nicht hätte rekon
struieren lassen. Doch die aus den antiken Texten herausgeschälte 
Asthettk der Existenz ist fur Foucault nicht nur als Baustein zu einer 
Geschichte der Subjektivitätsformation von Belang. In einem 
po, thum veröffentlichten Gespräch mit Alessandro Fontana, das 
den Titel "Eine Ästhetik der Existenz" trägt ( 6), zieht Foucault Li
nien von der Antike bis zur Gegenwart; dort sagt er: "Diese Ausar
beitung des eigenen Lebens als eines persönlichen Kunstwerk~, 
auch wenn sie kollektiven Kanons folgte, war im Kern wohl eine 
moralische Erfahrung, ein Wille zur Moral in der Antike. ( ... ) Von 
der Antike zum Christentum geht man von einer Moral, die we
sentlich Suche nach einer persönlichen Ethik war, über zu einer 
Moral als Gehorsam gegenüber einem Regelsystem. Ich hatte 
mich nun fur die Antike aus einer ganzen Reihe von Gründen in
teressiert : die Idee einer Moral als Gehorsam gegenüber einem 
Regelkodex ist heute im Verschwinden begriffen und ist schon 
verschwunden. Und diesem Fehlen von Moral will und muß die 
Suche nach einer Ästhetik der Existenz antworten." Das Ver
schwinden moralisch bindender Regelsysteme inder-wenn man 
so will: - Postmoderne ist die Chance und die Herausforderung zu 
einer Suche jedes einzelnen nach seiner eigenen Lebenskunst 

Diese Suche nennt Foucault Askese; darunter versteht er "die Ar
b.eit, die man an sich selbst leistet, um sich zu verwandeln" (7), den 
"Einfluß des Selbst auf sich selbst, womit man versucht, sich her
auszuarbeiten, sich zu transformieren und zu einer bestimmten 
Seinsweise Zugang zu finden". (8) 

-Das ist ein erstaunliches Programm! Erstaunlich zumal des
halb, weil Foucault hier dem Subjekt Möglichkeiten zuschanzt, die 
er ihm bislang hartnäckig abgesprochen hatte: Arbeit an sich 
selbst, Einfluß auf sich selbst, um sich zu transformieren, um zu ei
ner je eigenen Lebenskunst zu finden. Das sind Nischen von 
Selbstbestimmung/ Autonomie und relativer Unabhängigkeit, 
die Foucault im Eingangsband von "Sexualität und Wahrheit" 
noch nicht fiir möglich gehalten hatte; dort heißt es, es sei "ein un
geheures Werk, zu dem das Abendland Generationen gebeugt 
hat ... : die Subjektivierung der Menschen, das heißt ihre Konsti
tuierung als Untertanen/Subjekte'~ In seiner ausgezeichneten 
Studie zu Foucault umschreibt Deleuze den Begriff, den Foucault 
in dieser Phase seines Schaffens vom Subjekt hatte, folgenderma
ßen: es ist "eine Variable, ein Ensemble von Variablen, ... ein 
Platzhalter oder eine Position, die stark variiert, gemäß dem Typus 
und der Stufe der Aussage", die das Individuum gerade macht (9). 
Foucault ist mit seiner Machttheorie, die er besonders deutlich in 
"Der Wille zum Wissen" formuliert hat (10), in eine Sackgasse ge
raten; in seiner Konzeption von Macht als "ubiquitären Monis
mus" (11) ist kein Platz fur ein Subjekt, nicht einmal fur ein noch so 
beschädigtes. Wenn Macht "sich in jedem Augenblick und an je
dem Punkt ... erzeugt", dann muß auch jede Aussage, auch und 
gerade die über die Macht selber, ein Effekt der Macht sein; Wi
derstand gegen die Macht oder bloß Kritik der Macht wird so un
möglich-jede Äußerung,jede Aussage wird zur Verlängerung der 
Macht, das 'Subjekt' ist nichts weiter als ein Knoten in einem kom
plexen Netz multipler Machtbeziehungen. Wiederum Gilles De
leuze - diesmal in einem Gespräch mit Robert Maggiori ·- be
schreibt auftreffende Weise, weshalb Foucault in seiner dritten 
(und letzten) Schaffensperiode- nach den Schwerpunkten 'Wis
sen' und 'Macht'- das 'Subjekt' ins Zentrum seines Denkens stellte: 
"Wenn Foucault eine dritte Dimension brauchte, dann deshalb, 
weil er den Eindruck hatte, daß er sich in die Machtverhältnisse 
eingesperrt hatte, daß einWeg zu Ende war, daß er eine Grenze 
nicht überschreiten konnte und keinen Ausweg mehr hatte." (12) 

Nun kann es freilich nicht darum gehen, mit Häme zu be
teuern, man habe es (vor allem hierzulande) ja schon immer ge
wußt und mit dem Verschwinden des Subjekts sei es gar nicht so 
arg. Vielmehr kommt es darauf an, die begriffiichen Differenzie
rungen, die der späte Foucault vorgenommen hat, aufihre Taug
lichkeit fur eine (kritische) Gegenwartsanalyse hin zu überprüfen. 
Differenzierter ist zuvörderst Foucaults Subjekt -Begriff; "Subjekt" 
wird nun nicht mehr umstandslos mit "Untertan" identifiziert, son
dern - wie ich meine - als dialektisch vermitteltes Gebilde be
trachtet. Natürlich handeln, denken, fuhlen Individuen gemäß 
"kollektiven Kanons", aber sie haben virtuell die Fähigkeit, mehr 
zu sein als purer Reflex von Strukturen, sie können sich - wenig
stens ansatzweise - zu Subjekten konstituieren. ~ie wir gesehen 
haben, bezieht sich Foucault emphatisch auf die Asthetik der Exi
stenz, die in der Antike und im Hellenismus angestrebt wurde und 
ruft uns zu: "Warum sollte nicht jeder einzelne aus seinem Leben 
ein Kunstwerk machen können?" (13) Allerdings will nicht recht 
einleuchten, warum er ausgerechnet diese Form der Subjektkon
stitution fur uns heute fruchtbar machen will, hatte er doch über
zeugend dargelegt, daß die Bedingung der Möglichkeit einer sol
chen Lebenskunst eine dreifache Herrschaftsbeziehung ist: Herr
schaft über den eigenen Körper, Herrschaft über Frauen, Kinder 
und Sklaven und schließlich Herrschaft über Knaben (als poten
tielle Herrscher ihrerseits). Die Stilisierung dieser Herrschaftsbe
ziehungen, die nur auf dem Boden einer hochgradig hierarchi
schen und patriarchalen Gesellschaftsordnung wachsen konnten, 
fuhrte dann zu jenem Konzept einer Lebenskunst, das folglich 
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durch die ihm zugrunde liegenden Gesellschaftsstrukturen ver
mittelt sein muß. Es bleibt also fraglich, ob das Modell der Ästhetik 
der Existenz aufheutige Verhältnisse applizierbar ist; ob- um ein 
wenig in Schlagworten zu reden- prämoderne Lösungen fur post
moderne Probleme fruchtbar gemacht werden können. 

Paul Veyne, Foucaults Mentor in Alter Geschichte und Alten 
Sprachen, schrieb 1986 in einem sehr schönen Aufsatz mit dem 
Titel "Der späte Foucault und seine Moral", daß in "Der Gebrauch 
der Lüste" und "Die Sorge um sich" "die Gegenwartsdiagnostik 
ungefähr folgende ist: in der modernen Welt scheint es unmöglich 
geworden zu sein, eine Moral zu begründen. Es gibt keine 'atur 
oder Vernunft mehr, nach der man sich richten könnte, keinen Ur
sprung mehr, zu welchem eine authentische Beziehung anzustre
ben wäre. ( . . . ) Es bleibt, daß das Gemeinsame der Sterblichen da
rin besteht, Subjekte, gedoppelte Wesen zu sein, die eine Bezie
hung des Bewußtseins oder der Selbstkenntnis zu sich selber ha
ben". (14) Vielleicht war Foucault tatsächlich unterwegs zu einem 
Begriff von Subjektivität, der dem Adornos nahegekommen wäre; 
Adorno war- wie Foucault - zutiefst überzeugt, daß es weder ein 
Ursprung, noch die Vernunft oder die Natur sein könnte, worauf 
etwa das zerrissene, gedoppelte Subjekt zur Erlangung vollständi
ger Integrität und Identität rekurrieren sollte. Das Subjekt bleibt 
gespalten, gedoppelt: stets ist es Reflex von Strukturen, gesell
schaftliches Produkt; aberkraftder Reflexion auf seine eigene Be
dingtheit eben auch mehr. In der "Negativen Dialektik" heißt es : 
"Das Individuum ragt über den blinden Zusammenhang der Ge
sellschaft temporär hinaus, hilft aber in seiner fensterlosen Isoliert
heit jenen Zusammenhang erst recht reproduzieren. ( ... ) Dem 
naiv handelnden und sich selbst gegen die Umwelt setzenden Sub
jekt (ist) die eigene Bedingtheit undurchsichtig. Sie zu beherr
schen, muß das Bewußtsein sie transparent machen." (15) Es ist 
bei Foucault wie bei Adorno das Moment des Selbstbezugs, der 
(kritischen) Reflexion auf sich selbst, welches das Individuum vir
tuell über seine gesellschaftliche Bedingtheit hinaushebt, von der 
es sich gleichwohl nie ganz lösen kann. 

In einem sehr aufschlußreichen Gespräch mit Gerard Raulet 
aus dem Jahre 1983 beschreibt Foucault sein Verhältnis, besser: 
sein Nicht-Verhältnis zur Kritischen Theorie: "Wenn ich die 
Frankfurter Schule rechtzeitig gekannt hätte, wäre mir viel Arbeit 
erspart geblieben. Manchen Unsinn hätte ich nicht gesagt und vie
le Umwege nicht gemacht, als ich versuchte, mich nicht beirren zu 
lassen, während doch die Frankfurter Schule die Wege geöffuet 
hatte." (16)- Foucault konnte den Weg, den er zuletzt eingeschla
gen hatte, nicht weit gehen. Er ist nicht fertig geworden, und es ist 
eine seiner großen Leistungen, den unfertigen Charakter seines 
Denkens stets betont zu haben. ,,Aber: unfertig zu sein und es zu 
wissen, ist der Zug auch jenes Denkens noch und gerade jenes 
Denkens, mit dem es sich zu sterben lohnt." (17) 

(1) Maurice Blanchot, Michel Foucault tel que je l'irnagine, Paris: Editions 
Fata Morgana, 1986. 
(2) Gilles Deleuze, Foucault, Paris: Les Editions de Minuit, 1986. 
(3) Michel Foucault,DerGebrauch der Lüste (Sexualität und Wahrheit2), 
Frankfurt am Main : Suhrkarnp 1986, S. 13. 
(4) Michel Foucault, Von der Subversion des Wissens (Hg. Walter Seitter), 
München : Hanser, 1974, S. 17. 
(5) vgl. den Artikel "Die Sexualität und die Kirchenväter" vonjürg Altwegg 
in: F.A.Z., 1.11.1986, S. 27. 
(6) Abgedruckt in dem ausgezeichneten Band mit Gesprächen mit Michel 
Foucault, Vonder Freundschaft, Berlin: Merve,ohnejahre (1984),S. 133ff 
(7) ebd. S. 88. 
(8) Michel Foucault, Freiheit und Selbstsorge, Frankfurt arn Main:Mate
rialis, 1985, S. 10. 
(9) Deleuze, a.a.O., S. 62 (Übersetzung von mir), M.R. 
(10) In einem Gespräch mit Lucette Finas aus dem Jahre 1977 sagt Fou
cault über "Der Wille zum Wissen" (.Sexualität und Wahrheit" 1): "Das 
Wesentliche der Arbeit ist fiir mich eine neue Ausarbeitung der Theorie 
der Macht"; abgedruckt in: Michel Foucault, Dispositive der Macht, 
Berlin : Merve, 1978, S. 109. 
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(14) Paul Veyne, Le dernier Foucault et sa morale, in : Critique 471-472 
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Wolfgang Geiger 

Metamorphosen des Körpers 
Traumatisches von Roland Topor 

1. Der Schlaf der V emunft . .. 
Jch habe Angst, ein Monster zu sein", 
schreibt Roland Topor an einer Stelle in sei
nen imaginären Memoiren. Der Grund da
fiir: ein "entsetzlicher Traum" (1), der blut
rünstig endet. Die Träume sind Teil von 
Topors künstlerischer Arbeit: ,,Die Bilder 
und Geschehnisse der Nacht und des Halb
schlafs am Morgen werden durch langes 
und systematisches Herumwälzen im Bett 
und zur Not durch kleine, arbeitsbedingte 
Nickerchen, die noch folgen, im Kopf zu ei
nem Textfragment oder einer Zeichnung 
komponiert. Recherchearbeiten", be
schreibt es Hannes Jähn (2). "Unglückli
cherweise haben die meisten Leute so inte
ressante Träume, aber eine so uninteres
santeArbeit", sagtTopor ( ebd.)- Traumar
beit, Traumberuf: Topors gezeichnete 
Schreckensvisionen haben eine therapeuti
sche Funktion, so wie sie in einer kleinen 
anekdotischen Geschichte beschrieben 
wird, in der Topor als Käufer von Alpträu
men auftritt, in Wirklichkeit jedoch fur die
se Tätigkeit bezahlt wird: ~eine Berufser
fahrung sagt mir," berichtet er, "daß die 
Leute froh sind, ihre Alpträume loszuwer
den. Ich absorbiere sie so vollständig, daß 
sie sie sofort vergessen und schließlich sind 
sie es, die mir danken und mich bezahlen 
wollen ... " (3) 

Diese Alpträume bestehen aus Mon
stern, Szenen der Gewalt, "Terror und 
Ekel". ( 4) Die Monster zeichnen sich meist 
dadurch aus, daß sie zwar nicht mensch
lich, aber doch nicht nichtmenschlich 
sind, jedenfalls unmenschlich. Es sind Hy
briden zwischen Mensch und Tier, Fehlge
burten einer zu Ende gedachten Gen
Technologie, aber mehr noch zwischen 
Mensch und Ding. "Erzeugt in einem Zu
stand des Übergangs zwischen Traum und 
Wachen, konstituieren sie selber ein Zwi
schenreich, in dem die Körpergrenzen sich 
auflösen und die bewußte künstlerische 
Aktion die Irritation festgehalten und die 
Chimären gebannt hat." (5) 

Aufs Bild gebannt, das heißt: fixiert, mit 
Entwickler sichtbar gemacht, heißt aber 
auch: fixiert im Sinne von magisch gebun
den: ,,Abwehrzauber". Die Uberlappung 

von Ab-bild und Vor-bild, von Kunst und 
Realität, wird explizit im Reich des "Gro
ßen Makabren ",in György Ligetis Oper be
nannt, fur die Topor das Dekor schuf- es ist 
das Breughelland (6). 

Topors Figuren sind Opfer ihrer Lei
denschaften- sie "leiden" daran -,und ihrer 
Körperfunktionen; sie haben Körper, deren 
Gliedmaßen vertauscht, mit Prothesen aus 
Gegenständen des täglichen Bedarfs -
meist aus der Küchenschublade - ausge
wechselt wurden, es sind zergliederte, 
entzweite Körper im wörtlichen Sinne, oft 
sind sie semantische Umkehrungen des 
Sym~ols in die denotative Wirklichkeit -
- wie bei dem immer wiederkehrenden 
Motiv des Über-Ichs, das einem buchstäb
lich "im Nacken sitzt", einen "auffrißt". 
Die Tätigkeiten dieser Körper schließen 
·an ihre conditio inhumana an: Sie zer
stückeln einander und sich selbst, bereiten 
dem Leben ein Ende- gewollt, wie bei den 
~asochisten" und in der "Kunst zu ster
ben", oder (selbstverschuldet) erlitten, als 
"Tragödien". 

Wird man von ToparsAlpträumen "be
rührt", so schwankt deren Wirkung oft zwi
schen Obsession und Katharsis, wie im Fall 
des Belgiers Patrick Roegiers, der im Mai 
1981 auf einem Kolloquium über die mo
derne Phantastik sein Erlebnis mit Topor 
folgendermaßen schilderte: 

~eine erste Begegnung mit der Panik 
ist mehr als zehn Jahre her. ( ... ) Es geschah 
bei der Entdeckung der ersten Zeichnun
gen von Topor. ( ... ) Das Gefuhl der un
mittelbar bevorstehenden Katastrophe 
schlug mir voll ins Gesicht, eine angeneh
me Empfindung, die davon zurückblieb, in 
einem Wort, dieses starke Gefuhl, das mich 
an der Gurgel packte; ich verschlang also 
alles von Topor; ich lernte ihn kennen, ich 
schrieb über ihn, ich brachte sogar ein 
Stück auf die Bühne, das er geschrieben 
hatte, voll von Kotze, Blut und Raserei. 
Achtjahre lang hat sich die Panik meiner 
bemächtigt. Ich fand sie manchmal in den 
Gegenständen wieder, im deformierten 
Gesicht der Passanten, im Fernsehen an 
Tagen von Katastrophen. Vor allem blieb 
mrr die schmerzhafte Empfindung des Un
falls im Gedächtnis, der den Schlüssel dazu 

darstellte: dieses Geräusch aufeinandersto
ßenden Blechs und eines Körpers, der auf 
die Fahrbahn fallt, wobei die Eingeweide 
heraustreten, sein Blut ausströmt, mit _ein
geschlagener Schädeldecke auf dem As
phalt. Das ist Panik. Wenn sich das Innerste 
nach außen kehrt." (7) 

"Schmerzhafte" und "angenehme" 
Empfindung? Kein Zweifel, hier liegt eine 
,,Libidinisierung" des Schreckens als 
Angstabwehr vor. Des weiteren spricht 
Roegiers davon, daß die panischen Szenen 
die Wirkung vorfuhren, die sie beim Be
trachter erzeugen sollen - zweifellos ein 
Charakteristikum der Arbeiten Topors: 
Angstabwehr durch "prophylaktische Vor
wegnahme" des Gefurchteten (8). 

Sind dies nun "Therapien", wieder Titel 
einer Sammlung von Topor lautet, oder ist 
es ganz einfach abscheulich? Nicht wenige 
werden letzteres behaupten. Dabei ist es 
doch schlicht Realismus, den die "Groupe 
Panique" um Roland Topor und Fernando 
Arrabal in ihrer Kunst vorfuhrt - nicht die 
schöne, wahre, gute Realität freilich, son
dern deren Kehrseite: das Innere des "Keh
richtsacks", in dem sich unser Alltag ab
spielt (9). In keinem Fall wird man Topor 
unterstellen können, er verherrliche die 
Gewalt, wie es bei so vielen angeblich "kriti
schen" Machwerken in der Medienwelt der 
Fall ist. Dazu fehlt die Ästhetisierung des 
Schreckens, auch gibt es keine Heroisie
rung der Perversion wie beim Marquis de 
Sade etwa, obwohl nicht wenige Parallelen 
zwischen beiden Autoren ins Auge sprin
gen. 

Die Wirkung einer Topor-Ausstellung, 
wie sie IetztesJahr hierzulande in München 
und andernorts zu sehen war und in diesem 
Frühjahr auch wieder in Paris eine Retro
spektive auf drei Jahrzehnte Alptraumar 
beit bot, auf den durchschnittlichen Besu
cher wird jedoch eher gering sein. Er kann 
bei oberflächlichem Betrachten halb 
schmunzelnd, halb stirnerunzelnd und 
manchmal auch errötend gemessenen 
Schrittes vorübergehen; meist trägt das 
Ambiente einer solchen Ausstellung wenig 
dazu bei, die ver-sinn-bildlichten Alpträu
me Topors mit den verdrängten oder ver
kauften Ängsten des Betrachters kurzzu-
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schließen- dabei findet doch ein jeder auch 
seine geistige Leihgabe in der Ausstellung. 
Die "Therapie" bleibt jedoch hinter Glas. 

Anders ist es bei Topors literarischen 
Arbeiten, deren Verfilmung oder bei sei
nem eigenen Cineastischen Werk. Zu Un
recht steht diese Seite - das Fiktionale - im 
Schatten der Zeichnungen und der Büh
nenspektakel wie "Monsieur Laurents Ba
by" und "Leonardo hat's gewußt". Das Fik
tionale ist viel aufregender: Es ersetzt die 
Distanz der Beobachtung durch die ähe 
der Identifikation, eine beunruhigende Nä
he. 

2. Körper - männlich/ 
weiblich/ sozial 
Beklemmend ist Topors Vision von der 
Zergliederung des Körpers, der Verselb
ständigung seinerTeile, der vollendeten 
Trennung von Leib und Seele und deren 
endlicher Vernichtung, wenn man es nicht 
nur als das Resultat, sondern als Proztft er
fährt- als "Prozeß" im doppelten Sinne des 
Wortes. Von Topors erstem Roman aus 
dem Jahre 1964, der eher durch seine 
Verfilmung von Roman Polanski bekannt 
wurde- ,,Der Mieter" (Le locataire chimeri
que), bis zu seiner jüngsten Sammlung von 
Kurzgeschichten (10), ist dieses Thema 
ständig präsent. Topor nimmt die antike 
Parabel vom Kampf zwischen Kopf und 
Bauch und dreht das Ergebnis um - der 
Kopf verliert die Herrschaft über die Per
sönlichkeit, das "In-dividuum" ist nicht 
mehr "ungeteiltes" s ·ubjekt seiner Hand
lungen. 

Die Tragödie des "Mieters" i!lt, kurz ge
sagt, seine Verfolgung durch die Gesell
schaft (repräsentiert durch die "Nach
barn"), fur die er anormal und asozial ist. 
Zunächst schon als ,,Asylant" (würde man 
heute sagen) polnischer Herkunft und trotz 
seiner inzwischen erworbenen französi
schen Staatsbürgerschaft immer noch im 
"Exil". (Die biographischen Komponenten 
von Topor, seinem Helden Trelkovsky und 
Roman Polanski sind nahezu kongruent.) 
Durch "Beziehungen" erhält er eine neue 
Wohnung, deren Vormieterin sich aus dem 
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Fenster gestürzt hat. Der neue Mieter wird 
von den achbarn psychisch terrorisiert, 
weil er angeblich zu laut ist - das kleinste 
Geräusch ruft KlopfProteste von oben, un
ten und nebenan hervor. (Eine realistische
re Schilderung der Wohnungsverhältnisse 
in Paris - der ach so eleganten Weltstadt -
wie in den gespentischen Szenen von To
pors Roman habe ich, nebenbei bemerkt, 
nirgendwo je gelesen; sie sind um so be
klemmender, wenn man tatsächlich einmal 
in der "Rue des Pyrenees" gewohnt hat, wo 
der Roman spielt und auch der Film ge
dreht wurde, und den "Terror der Stille" im 
räumlichen wie geistigen Hinterhof des of
fenen, lärmenden Paris tatsächlich erfahren 
hat ... Aber lassen wir das.) Trelkovskys 
Tragödie liegt jedoch in ihm selbst. Er hat 
Probleme mit seinerRolle als Mann. In ei
nem dialektischen Prozeß zwischen realer 
Verfolgung und subjektivem Wahn glaubt 
Trelkovsky, die achbarn wollten ihn mit 
der Vormieterirr identifizieren, bi er sich 
schließlich selbst mit ihr identifiziert, sich 
als Frau verkleidet, einen Moment autoero
tischen Glücks und Anerkennung in der 

Maske seiner neuen Rolle erlebt, und sich 
dann "aufBefehl der Nachbarn" aus dem 
Fenster stürzt. 

Trelkovsky kämpft um sein verschwin
dendes Ich. Es wird bedroht von den Er
wartungen der Gesellschaft an sein Verhal
ten und von seinen aufbegehrenden Affek
ten; das Ich wird schließlich zwischen 
Über-Ich und Es zermalmt. Das soziale und 
persönliche Versagen Trelkovskys ist in er
ster Linie sein Versagen als Mann. 1964 
maß man der Schilderung dieser Psychose 
keine soziale Relevanz zu, es war ein "indi
vidueller Fall", ebenso wie die Geschichte 
von Roman Polanskis Film "Ekel", der ein 
ganz ähnliches Thema zugrundeliegt, dort 
allerdings aus der Sicht der Frau (gespielt 
von Catherine Deneuve), und fur deren In
szenierung Polanski im seihen Jahr nach 
England gehen mußte, weil das Drehbuch 
in Frankreich mit der Zensur in Konflikt ge
raten wäre (11). 

Wie steht es mit der gesellschaftlichen 
Relevanz dieses Themas heute? "Der An
drogyne gehört der Vergangenheit an, der 
Androgene ist gefragt, Mann ist wieder 



Mann und (folglich) Frau wieder Frau", 
hörte ich neulich im Radio; es war ironisch 
gemeint und bezog sich auf die neue (alte) 
Mode- aber es war ,,Ironie der Affirmation" 
im Sinne von Marcel Duchamp (12). Die 
Mäimlichkeit feiert ihr postfeministisches 
Come-back, doch fallt es nicht schwer, da
bei Sein von Schein zu trennen: ,,Die ge
genwärtige Situation ist gekennzeichnet 
durch die Entwertung des abendländi
schen Mannes. ( ... ) DerWert dessen, was 
der Mann zumWert erhob, entlarvt sich als 
Täuschung." (13) Ist diese "dramatische 
Behauptung, auch wenn sie zunächst lapi
dar erscheinen mag" zutreffend- bekräftigt 
durch die aJlgemeine Feststellung Volkmar 
Siguschs, der fragend konstatiert, "ob nicht 
der ZerfaJI des autonom gedachten Indivi
duums und der Grad seiner Vergesellschaf
tung einem neuerlichen Höhepunkt zu
streben" (14), wobei das bürgerliche Indivi
duum seit jeher als männliches gedacht 
wird -, dann ist diese neue Männlichkeit 
weniger der Versuch der Wiedererringung 
verloren gegangener Macht über die Frau, 
als der Versuch einer Selbstbestätigung in
nerhalb des eigenen Geschlechts, eine zur 
Tugend gemachte Not, und nicht zufallig 
geht ~ies mit der Entdeckung des männli
chen Körpers fiir die Kosmetikindustrie 
einher: Maske und Markt stützen das ange
schlagene Ich vor dem Taumel ins Nichts. 
So hat Roland Topors Vision vielleicht pro
phetischen Charakter und lohnt eine Re
trospektive, zumal sich das Thema durch 
das gesamteWerk Topors zieht. 

In einer entscheidenden Szene des Ro
mans ist Trelkovsky auf demWeg ins Büro. 
"Vor ihm versuchten drei junge Männer, ei
ne Frau anzupöbeln. Sie machte eine kurze 
Bemerkung und entfernte sich eilig mit we
nig graziösen Schritten. Sie lachten lauthals 
und bauten sich gegenseitig auf den Rük
ken. 

Die Mannhaftigkeit war ihm ( ... ) zuwi
der. Er hatte diese Art, seinen Körper und 
sein Geschlecht in den Vordergrund zu 
stellen, und den Stolz darauf nie gemocht." 

Was ist geschehen? Der Versuch einer 
"Anmache", der auf weniger öffentlichem 
Terrain vielleicht zu einer Vergewaltigung 

hätte führen können, wenn man die Reak
tion der Frau entsprechend interpretieren 
mag; die Öffentlichkeit jedoch und die Tat
sache, daß es "drei junge Männer" sind, legt 
die Betonung auf das soziale Verhalten, 
nicht auf individuelles; ferner gibt es eine 
anscheinend selbstbewußte, jedenfaJls 
schlagfertige ("eine kurze Bemerkung") 
und un-weibliche ("wenig graziöse Schrit
te") Reaktion der Frau; die Männer reagie
ren ihrerseits mit einer nach außen manife
stierten Selbstbestätigung, weil sie die 
Flucht der Frau als Beweis ihrer Macht ver
stehen (müssen). 

In dieser Konstellation tritt die ganze 
Bedrohung fiir Trelkovskys Identität zuta
ge: In der Konkurrenz mit diesem Männer
Typ unterliegt er kläglich; jedoch kann er 
keine negative, durchAbwehr identitätsbil
dende Position finden, sondern interpre
tiert sich selbst entsprechend der herr
schenden Logik als Versager : "Was sie von 
ihm verlangten, war die Befolgung ihrer 
( ... ) absurden Gesetze. Absurd nur fiir ihn, 
weil er ihre Feinheiten und Kniffiichkeiten 
nicht erkannte." 

Da er das Prinzip der (herrschenden) 
männlichen Identität, "die sich aJlein der 
Selbst- und Fremdbestimmung verdankt" 
(15), nicht erfiillen, aber auch nicht über
winden kann, wird die selbstbewußte Frau 
fiir ihn zur anderen Komponente der Be
drohung, sie treibt ihn um so mehr in den 
Erfolgszwang in seiner Rolle. Diese Hürde 
versucht er dadurch zu nehmen, daß er die 
Frau - im Roman ist dies Stella, eine Freun
din der Vormieterin, die er kennenlernt
moralisch erniedrigt und zur wollüstigen 
Nymphomanin macht (Projektion seiner 
eigenen unerfiillten Wünsche) : "Scheinbar 
dachte er an nichts anderes als an den Lie
besakt, ( ... ) ihre Haut mußte voller Fin
gerabdrücke sein." Diese Projektion wie
derum erhöht seine Versagensangst, denn 
durch die ihr angedichtete Promiskuität 
war sie ihm ja an "Erfahrung" voraus - der 
Teufelskreis schließt sich: Die nicht her
stellbare befreite Beziehung wird durch 
mechanisches Verhalten ersetzt, Bewußt
sein, Handeln, Körpererfahrung und Kör
perkontrolle gleiten immer weiter ausein-

ander. Stella gehörte "zu jener Art von 
Mädchen, zu denen Trelkovsky in den in
timsten Augenblicken Zuflucht nahm. W e
nigstens, was den Körper betraf; auf das Ge
sicht konnte er leicht verzichten." Wäh
rend sich sein Körper an dem Körper von 
Stella zu schaffen macht und den Gesetzen 
der Liebesmechanik folgt (eine Obsession, 
die man bis zum Beginn des Abendlandes 
zurückverfolgen kann, wie dies Foucault 
getan hat) - "er knetete krampfhaft ihre 
Brüste", "er wußte, wie er sich nun zu ver
halten hatte. ( . . . ) Er drang methodisch in 
sie ein."-, greift sein Geist zu Vorstellungen 
aus der Welt der Bilder, zu fremden zu
nächst, dann zu eigenen, zu aufgedrängten 
und zu verdrängten : "Während er sich dem 
hingab, stellte er sich vor, sie sei ein Film
star. Dann wich der Filmstar einem kleinen 
B·äckermädchen, bei dem er lange Zeit sein 
Brot gekauft hatte." Überdeutlich, wie stets, 
setzt Topor die "Ware Liebe" (Nitzschke) 
in Szene: Stella "stellte ihm aJles, ohne zu 
feilschen, zur Verfiigung." 

3. Dynamik des Körpers 
Trelkovskys Körper rebelliert gegen sein 
Bewußtsein. Dies äußert sich durch ein un
kontrolliertes Entleerungsbedürfuis. Als er 
Stella zum ersten Mal triffi:, hat er einen un
natürlich heftigen Drang zu urinieren, spä
ter leidet er unter Blähungen; nachdem er 
mitStellageschlafen hat, wird ihm übel und 
er übergibt sich : "Das war nicht unange
nehm. Wie eine Befreiung. Eine Art Selbst
mord in gewisser Hinsicht." Bezeichnen
derweise verursacht ihm in dieser ,,Stel
lung" - er hängt über dem Klobecken -, in 
der er "eine gewisse Bequemlichkeit fand", 
der Gedanke an Stella sexuelle Erregung : 
"Er reizte sich so auf, daß er sich erleichtern 
mußte." Ist Trelkovskys Körpermechanik 
tatsächlich zu dem regrediert, was be
stimmte Auffassungen schon in der Antike 
postulierten : daß die Eiaculatio eigentlich 
nur eine notwenige Entleerung, ein Bedürf
nis unter anderen sei, die der Körper verlan
ge? (16) 

Dies erinnert an eine Zeichnung To
pors, die den Entleerungszwang themati-
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siert. Das Opfer ist dort ein Mann zwischen 
zwei weiblichen Bezugspersonen: links ei
nem kleinen Mädchen, zu ihm gewandt, 
die Hände auf dem Kleid (wahrscheinlich 
über der Schamgegend) verbunden- beide 
sehen sich an; rechts einer älteren Frau, 
mütterlicher Typ, bei einer häuslichen Tä
tigkeit, dem Kehren (kehrt sie seinen Unrat 
weg?). Weitgehenden analytischen Inter
pretationen sind hier keine Grenzen ge
setzt; klingt vielleicht eine Reminiszenz an 
die Vernachlässigung der "frühen Mutter
pflege" fur den präödipalen Körper des Kin
des ("dem Eigentum der Mutter") an, einer 
Pflege, die "ganz überwiegend Körperpfle
ge ist"? (17) Erwähnen wir darüber hinaus 
die Tatsache, daß Topor die Kastrations
angst andernorts überdeutlich zum Aus
druck gebracht hat, mit unmittelbarem Be
zug zur Mutter, oder verallgemeinert. In 
diesem Zusammenhang ist auch aufTo
pors anale Fixierung hinzuweisen, die in 
Topors Werk fast omnipräsent ist- das WC 
ist im "Mieter" ein Ort des Mysteriums -
und eine Parallele zu de Sade herstellt, sich 
beiToporallerdingsdialektisch in einer Art 
Haßliebe zur Defäkation äußert, während 
deSadevon der analen Obsession vollkom
men überwältigt ist (18). In der humorvol
len Feststellung Topors, "das Aller
schlimmste fur mich ist die Vorstellung, daß 
der Verdauungsprozeß umgekehrt wäre" 
(19), kommt die Angstvorstellung deutlich 
zum Ausdruck. Andernorts beweist Topor 
wiederum eine fast kindliche Koprophilie, 
wie in dem Bühnenstück "Leonardo hat's 
gewußt", daß Ietztesjahr in der Bundesre
publik Aufsehen. erregte. 

Durch seine Rebellion fordert der Kör
per des "Mieters" die bishervernachlässigte 
Aufmerksamkeit. In der entstehenden au
toerotischen Rückbeziehung auf den eige
nen Körper zeichnet sich die Struktur einer 
psychischen ,Junggesellenmaschine" ab, 
deren Mythos Michel Carrouges schon 
19 54 einJahrhundertlang zurückverfolgen 
konnte, und deren pathologische Variante 
Generationen von Psychotherapeuten be
schäftigt hat (20). War das Sexualobjekt 
bislang zwar schon als "Instrument des Ver
gnügens" nur noch Mittel dazu, in der Be-
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friedigung "den eigenen, nicht den fremden 
Körper zu erfahren" (21), so war damit 
doch die Überschreitung der eigenen Kör
pergrenzen und die damit verbundene 
"Angst vor Nähe und Verpflichtung" (22) 
verbunden. Wie der berühmteste Fall in der 
Geschichte der Psychoanalyse, der des 
sächsischen Senatspräsidenten Schreber, 
stellt auch Trelkovsky "das verlorene Ob
jekt durch Identifikation mit diesem Objekt 
wieder her" (23) und verwandelt sich in ei
ne Frau. Was bedeutet diese Maskerade 
aber fur ihn sozial? "Er trug kein Banner auf 
dem Kopf, sondern einen Schonbezug. Ei
nen Schonbezug, der keusch seine beschä
mende Existenz bedeckte. Nun gut, da es so 
war, wollte er bis zum Ende gehen. Er wür
de seinen gesamten Körper in einen Ver
band hüllen, um zu vermeiden, daß sie die 
Wunde sahen, zu der er geworden war." 
Doch ist die ,Junggesellenmaschine" kein 
psychisches perpetuum mobile, laut der 
Definition von Michel Carrouges ist sie "ein 
phantastisches Vorstellungsbild, das Liebe 
in einen Todesmechanismus umwandelt." 
(24) 

Das Thema der Geschlechtsverwand
lung hatTopor immerwieder bearbeitet. In 
"Cafe Panique" (1982) und in der neuesten 
Veröffentlichung "La plus belle pair de 
seins du monde" (Das schönste Paar Brüste 
der Welt, 1986) adaptiert er entsprechend 
den Mythos von Dr.Jekyll und Mr. H yde : 
"Dr. J ekyll verwandelt sich nicht in ein 
Monster, sondern wird eine verfuhrerische 
junge Frau, die so pervers, teuflisch ist, daß 
Mr. Hyde daneben wie ein Chorknabe 
wirkt." (25) Deutlich zeichnet sich hier das 
Bild der "grausamen Frau" ab (siehe Spuren 
Nr. 14), das neben dem mütterlich-kastrie
renden und dem schulmädchenhaft-un
schuldig-verfuhrenden einen dritten 
Frauentyp bei Topor darstellt, der die 
Aspekte der Strafe und der Verfuhrung in 
sich vereinigt. Humoristisch aufgelöst hat 
Topor die Körpermetamorphose in derTi
telgeschichte von "La plus belle paire de 
seins du monde". Hier geschieht eine Ver
wandlung aufGegenseitigkeit. Der .. krank
haft schüchterne" Sirnon erhält die über
großen Brüste vonjanet aufseinen Körper 

"gezaubert"; beide sind fortan von ihren 
Problemen befreit : .. Wie sehr hatte J anet 
sich gewünscht, daß dieser lästige, 
schwammige Busen verschwinde, zu dem 
die Männer ihre Tentakel ausstreckten!" 
(26) Janet wird ihre Auffälligkeit also los
Sirnon erhält die ersehnte Aufmerksamkeit 
und steht von nun an im Rampenlicht. 

ZurJunggesellenmaschine gehört auch 
die Jungfern- bzw. Junggesellenzeugung, 
wie sie Topor zeichnerisch zum Aus
druck gebracht hat. Das Unnatürliche 
dieser Geburt ist allerdings offensicht
lich : icht der Bauch, sondern der Rücken 
gebiert, und zwar durch eine Art Kaiser
schnitt, den ein Schulmädchen mittels ei
nes Dolchs durchfuhrt; auch hier Bedro
hung und Befreiung zugleich. Die Tatsa
che, daß eine Puppe geboren wird, könnte 
daraufhindeuten, daß das Mädchen geistig 
an der Zeugung beteiligt war - eine 
Wunschzeugung? "Nichts interessantes bis 
jetzt" lautet der rätselhafte Titel dieser 
Zeichnung. 
setzung erfährt. 

4. Im Körper zur Miete 
Die Problematisierung des Körpers geht je
doch noch weiter, sie bleibt nicht auf der 
Ebene der Geschlechterrollen stehen. 

.. Von welchem Augenblick an, fragt 
sich Trelkovsky, besteht das Individuum als 
solches nicht mehr? Mir wird ein Arm am
putiert, gut. Ich sage: ich und mein Arm. 
Mir werden beide Arme amputiert. Ich sa
ge : ich und meine beiden Arme. Mir wer
den beide Beine abgenommen. Ich sage : 
ich und meine Glieder. Der Magen, dieLe
ber, die Nieren werden - angenommen, es 
sei möglich - entfernt. Ich sage : ich und 
meine Organe. Man haut mir den Kopf ab : 
was soll ich sagen? Ich und mein Körper 
oder ich und mein Kopf? Mit welchem 
Recht maßt sich mein Kopf, der doch auch 
nur ein Glied ist, den Titel'ich' an? Weil er 
das Gehirn enthält?" 

Das "cogito, ergo sum" ist fur Topor 
längst nicht mehr selbstverständlich. Die 
Trennung von Körper und Geist, ihr Kampf 
gegeneinander, wirft die Frage auf, ob Trel-



kovsky nicht nur lästiger Mieter in seiner 
Wohnung ist, sondern ob sich das Mietver
hältnis auch auf seinen Körper bezieht -
analog zum Begriff des "Frauenzimmers"-, 
und er auch dort nicht "zuhause" ist. In ei
ner weiteren "kriminellen Liebestragödie", 
die Topor 1978 schrieb, und die letztes Jahr 
auf deutsch erschien, spinnt er diesen Fa
den weiter. Der Ich-Held von "Susanne. 
Geschichte sines Fußes" steht aufKriegs
fuß mit seinem Körper. Der "hungert nach 
Liebe", befriedigt dies aber ersatzweise fiir 
die verlorene Freundin Susanne mit ,,Heiß
hunger ( .. . ) durch Mangel an Zuneigung". 
Wieder baut sich ein Teufelskreis auf: Die 
durch die Freßsucht hervorgerufene Ver
unstaltung des Körpers zur "Bulldoggen
physiognomie" verstärkt nur den Konflikt : 
"Der nackte Körper, den ich jedesMal sehe, 
wenn ich an dem Spiegel vorbeikomme, 
verursacht mir Übelkeit. ( ... ) Verflucht sei 
mein Körper, von dem alles Übel ausgeht. 
( ... ) Mein Körper würde keinen Abneh
mer finden, wenn er zu vermieten wäre." 
Die Freßsucht verweist auch hier aufTo
pors Verdauungstrauma: "Bin ich vielleicht 
nur eine Schlacke, die vom Ganzen meines 
Körpers ausgestoßen worden ist? Ich werde 
ihm nicht das letzte Wort lassen!" Und so 
entsteht das unvermeidliche Duell zwi
schen Körper und Geist: ,,Heimtückisch 
hat sich mein Körper selbständig gemacht, 

ich habe die Herrschaft über ihn verloren." 
Das Zentrum der Körperrebellion ist der 
linke Fuß, der sich fiir eine Verletzung rä
chen will, die der Besitzer oder Mieter ihm 
durch den Kauf zu kleiner Schuhe zugefUgt 
hat. 

"Wenn er so weiter macht, wird er bald 
dicker sein als ich. Ich betaste vorsichtig 
meine Rundungen, die wie die einer 
schwangeren Frau sind. Die Haut ist sanft 
bei der Berührung, lau, elastisch, 
sinnlich ... Eine Haut, die von meiner ver
schieden ist. Ich streife sacht die Lippen sei
ner Wunde. Sie sind ein wenig feucht. Der 
Schmerz, auf den ich lauere, macht sich 
nicht bemerkbar. Der Fuß, eingeschlafen, 
fi.ihlt sich wie eine Samtpfote an. Er läßt sich 
schnurrend liebkosen, um mich zu verfUh
ren. Wenn er befriedigt ist, wird er die Ma
nieren ändern. 'Ich existiere', brüllt er in den 
Telefonnerv, 'und da ich wirklich bin, muß 
ich Dir Leiden verschaffen!' Das wird er kei
fen, wie eine hysterische Frau. Nach so vie
len Jahren gemeinsamen Lebens ist die 
Zärtlichkeit tot. Jeder macht den anderen 
verantwortlich fiir sein eigentliches Un
glück." 

Ehe man sich's versieht, wird mit dem 
Fuß die Beziehungsproblematik mit Susan
ne ausgefochten, und auch dies ganz kon
kret : Die verloren gegangene Susanne 
reinkamiert sich im Fuß des Erzählers, qua
si zur Untermiete. 

"Mein Linker Fuß hat offensichtlich et
was eigentümlichWeibliches in seiner Art. 
Er hat Kurven wie Susanne. Sein Fleisch ist 
milchig, seine Haut fein wie die Haut von 
Susanne an den Schläfen, wo die Adern sich 
blau abzeichnen. ( ... ) Das ist Susanne. 
C .. ) Es ist seltsam, ihre Ähnlichkeit mit 
meinem Linken Fuß. Ich weiß gut, daß ein 
Fuß ein Fuß ist, daß Susanne Susanne ist, 
aber mein Fuß ist näher bei Susanne als bei 
mir. Ich hatte zwei Füße. Susanne hat mir 
einen genommen, mir blieb nur der ande-
re." 

Im Kampf mit dem sich verselbständi
genden Fuß kommt auch der Wunsch nach 
Vereinigung mit Susanne zum Ausdruck, 
die körperliche Untrennbarkeit, autoero
tisch auf den eigenen Körper zurückge-

nommen, wobei dessen Physiognomie 
nach wie vor das Hindernis darstellt : 

"Eines Tages, eines nahen Tages wird 
es uns gelingen, uns zu vereinigen. Dank 
passender Übungen, was weiß ich, Yoga 
vielleicht, wird e's möglich sein. Und dann, 
ich kann abnehmen, nun, wo ich ein Ziel 
habe ... Zum Teufel auch, ein Bauch stellt 
nicht ein unüberwindliches Hindernis dar!" 

Der Ausgang dieses Prozesses einer 
Junggesellenmaschine" ist auch hier vor
programmiert : Die harmonische Vereini
gung findet nicht statt, vielmehr verliert der 
Held immer mehr die Kontrolle über sei
nen Körper, Susanne verbündet sich mit 
der Umwelt gegen ihn; diese Verbündeten 
schlagen ihn brutal zusammen, so wie die 
"Nachbarn" im "Mieter" fiir Trelkovsky ei
nen Autounfall organisieren, um dessen 
Ende einzuleiten. Ja, dieser Haufen 
Fleisch, Fett und Knochen ist nur noch ein 
Getümmel, ein Chaos von anarchistischen 
Leiden, ein von nun an zerbrochenes In
strument, unfähig zur Harmonie. Du hast 
mich verraten, Susanne. Hüte dich vor mei
ner Rache!" Und wie sieht sie aus, diese Ra
che? Diesen Körper, fiir den der Held "zu
hauf die Funktion des Richters und des 
Henkers" ausübt, wirft er unter die Straßen
bahn, um Susanne zu ermorden. 

Der Prozeß der Derealisation, dem Ta
pars Helden unterliegen, entspricht klassi
schen Fällen von Schizophrenie. So wenig 
wie etwa Beckett ist jedoch Topor selbst 
hochgradig schizophren - obwohl dies 
nicht selten behauptet wird -, er setzt 
schizophrene Wahrnehmung in Szene, 
wobei gewiß auch sein Unterbewußtsein 
mitwirkt, so wie er es einmal auf einer 
Zeichnung_ illustriert hat, wo eines der To
porschen Uber-Ichs hinterrücks die Feder 
des Schriftstellers fUhrt. Ja, ich habe 
Angst", sagt Topor in einem Interview, 
"vielleicht sind Erlebnisse aus der Kindheit 
mit der Grund fiir meine Angst. Aber ich 
will nicht schizophren sein und auch nicht 
überschnappen und nur in einer selbst kon
struierten Welt leben. Deshalb habe ich 
mich entschlossen, mit der Realität und 
meiner Angst zu spielen. ( ... ) Doch in 
manchen Situationen ist es notwendig, pa-
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ranoid zu sein. ( ... ) Die Phantasie gibt uns 
die Möglichkeit, die Realität zu sehen, ohne 
von ihr verletzt zu werden." (27) Topors 
"Spiel mit der Realität" entlehnt seine Spiel
regel aus eben dieser Realität. In dem er
wähnten Interview gibt er zu verstehen, 
wie sehr gesellschaftliche Verhältnisse sei
ne Visionen prägen. Eines der wichtigsten 
traumatischen Erlebnisse Topors ist das 
des Exils, das Motiv des "Emigranten" ist 
Thema einer ganzen Serie von Zeichnun
gen und das Grundthema des "Mieters". 
Als bei Trelkovsky eingebrochen wird, 
stiehlt man ihm mit seinen zwei Koffern 
auch seine Vergangenheit. Auf der Polizei
wache argwöhnt man über seine nationale 
Identität. Auch der Ich-Erzähler und Held 
von "Susanne ... " befindet sich in einer 
fremden Stadt : "Meine Eltern sind in die
sem armseligen Land Mitteleuropas, des
sen Sprache ich nicht verstehe, geboren. In 
der Tat herrscht eine absolute Unmöglich
keit, sich zu verständigen zwischen denen, 
die sie sprechen, und mir." An Autobiogra
phischem erzählt Topor unter anderem: 
"Wir haben uns sehr bemüht, mein Vater 
und ich, nicht 'in' zu sein. Du kennst das Ge
fiihl, immer 'draußen' zu sein, sich sogar 
vom Körper her nicht so sauber vorzukom
men wie die anderen. Selbst deine Anfälle 
sind immer noch dreckiger als die anderen. 
Erst tust du alles, um es genauso zu ma
chen, und strengst dich wahnsinnig an, so 
sauber zu sein wie sie. Aber wirst es nie. 
Und nach einer Weile denkst du : aber die 
sind schmutzig, diese Leute ... Es ist para
dox. Du wäschst und wäschst, bis du 
merkst, daß die Leute dich fur ein Muster
beispiel der Anpassung halten." (28) 

Topors Vision vom Teufelskreis des 
Exils - Asylant in einem fremden Land, 
anonym in einer fremden Stadt, ungelitte
ner Mieter in einem "ehrenwerten" Haus 
und schließlich nur zu Gast im eigenen 
Körper - greift in ihrem radikalen Zu-En
de-Denken dieses Prozesses der "Unbe
haustheit" des modernen Menschen auch 
der in letzter Zeit wieder neu gefuhrten 
Diskussion um die Dialektik zwischen See
le und Leib, die "Vernachlässigung des Kör
pers" durch die Psychoanalyse als Aus-
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druck der "Entkörperlichung" in der 
abendländischen Gesellschaft vor (29). 
Ganz im Sinne der ethnologischen Analyse 
ist auch hier "der menschliche Körper das 
Abbild der Gesellschaft. ( . .. ) Seine Glied
maßen- einmal in strikter 'Habacht'-Stel
lung, ein andermal ungezwungen sich 
selbst überlassen - repräsentieren die Glie
der der Gesellschaft und ihre Verpflichtun
gen gegenüber dem Ganzen. ( ... )J e kom
plexer das Sozialsystem ist, desto mehr sind 
die in ihm geltenden Regeln fur das körper
liche Verhalten darauf angelegt, den Ein
druck zu erwecken, daß der Verkehr zwi
schen Menschen ( ... ) ein Verkehr zwi
schen körperlosen Wesen ist." (30) 

Topors autoerotische Körpermeta
morphosen ähneln dem bereits erwähnten 
"berühmtesten Fall" der Psychoanalyse, 
dem des Senatspräsidenten Sehreber um 
diejahrhundertwende-dem Sohn des Er
finders der "Schrebergärten", eines be
rühmten "Pädagogen", der in nicht zu über
bietender Deutlichkeit ein sadistischer 
Zuchtmeister im Räderwerk des Zivilisa
tionsprozesses war. Wie die Autobiogra
phie des schizophrenen Sohnes "den ge
sellschaftlich organisierten Wahnsinn -
gebrochen im individuellen Schicksal" be
schreibt, weswegen Bernd itzschke im
mer wieder darauf rekurriert, um heutige 
Tendenzen zu erklären, so stellt er auch fur 
Deleuze und Guattari eines der grundle
genden Beispiele fur die Schizophrenie 
im/ des Kapitalismus dar. Seiner "Ver
wandlung" zur Frau gehen "Körpergefuhl
störungen" und hypochondrische Angste 
voraus- Ausdruck eines entfremdeten Ver
hältnisses zum eigenen Körper, das schließ
lich in die Entmannungsphantasie fuhrt. 
Die Identifizierung mit dem verlorenen 

Objekt stellt einen neuen Körper, ein neu es 
Körpergefiihl her: "Die Brüste auf dem 
Oberkörper des Präsidenten sind weder 
wahnhalt noch halluzinatorisch gegeben, 
sondern bezeichnen zuallererst einen In
tensitätsbereich auf dem organlosen Kör
per." (31)- "Es geht um die Wiederaneig
nung des Körpers", konstatiert Nitzschke, 
"der fremd geworden ist. Es geht um primi
tive Formen, den eigenen Körper wieder 
bewohnbar zu machen. Der Körper muß 
'ver-ichen', aus einem bloßen Objekt wie
der zum Bestandteil der eigenen Subjekti
vität werden. Die 'Maschine' ist in ein Lebe
wesen zurückzuverwandeln." (32) Sehre
her sah sich selbst als Opfer eines "Seelen
mordes", der von seiner Umwelt ausging 
und somatisch sozusagen ein "toxisches 
lntrojekt" (33) in seinen Körper einfuhrte. 
Auch Trelkovskys Schizophrenie tritt in ihr 
entschei'dendes Stadium kurz vor der er
sten Verwandlung, als er den Angriff der 
" achbarn" psychosomatisch verinner
licht, in Form einer Krankheit : "Es war et
was Unreines in d~n Mechanismus geraten, 
das seine Existenz gefährdete. ( ... ) Als das 
Fieber zurückging, mußte es ein Stück sei
ner selbst mitgenommen haben, denn er 
fiihlte sich unvollständig. Seine abge
stumpften Sinnesorgane weckten ständig 
den Eindruck in ihm, hinter seinem Körper 
zurückzubleiben." 

In Anlehnung an Laings "Phänomeno
logie der Erfahrung" interpretieren Deleu
ze/ Guattari den "Schizo-Prozeß als Initia
tionsreise, als transzententale Erfahrung 
des Ego-Verlustes" und gewissermaßen als 
ein System von gedachten Reinkarnatio
nen gewesener, oft berühmter Persönlich
keiten (34). So gesehen, vervollkommnet 
sich in der Schizophrenie die Zwangsiden-



tifikation mit Leitbildern der Konsum- und 
Mediengesellschafl:. Dies aber nur neben
bei. 

Wie die Trennung von Seele und Leib 
"positiv" weitergehen könnte, hat Roland 
Topor zusammen mit Rene Laloux in dem 
Zeichentrickfilm "La planete sauvage" 
(,,Der wilde Planet", bekannt auch als .Der 
phantastische Planet", 1972) ausgemalt. Es 
handelt sich um die Verfilmung des 
Science-fiction-Romans "Oms en serie" 
vonStefan Wulf(1957).DieDraagssindda
rin geistige Übermenschen, die sich die 
kleinen Oms (lautlich identisch mit frz. 
"hommes"= Menschen") als Haustiere hal
ten. Diese Gesellschaft zeigt deutlich totali
tär-faschistische Züge. Die Vergeistigung 
hat die totale körperlich-äußerliche Uni
formität der Draags zur Folge, ihre af
fektlosen Körper sind nur Lebensinstru
mente, Wohnort des Geistes. Sie be
schäftigen sich ausschließlich mit ihren 
"Meditationen", die fur sie eine Art Psycho
Droge darstellen. Ihre Gesellschaft ist fast 
das Paradebeispiel der von Mary Douglas 
prognostizierten GeseUschaft "körperloser 
Wesen", die Perfektionierung ihrer sozialen 
Organisation drückt sich in einem Über
wachungssstem über alle "Glieder" der Ge
sellschaft bis ins Kleinste hinein aus . .Die 
Verselbständigung des Geistes, die nicht 
mehr aufhebbar ist, erzwingt so die Ver
dinglichung des Körpers", diese (fast schon 
banale) Feststellung Nitzschkes (35) wird 
hier zu ihrem konsequenten Ende weiter
ge.dacht: Das Geheimnis der Draags ist die 
Unsterblichkeit ihrer Seele, die sie mitHilfe 
der "Meditationskugeln" auf den "wilden 
Planeten" schicken können, wo sie sich in 
einem neuen Körper reinkarnieren. Für 
diese Unsterblichkeit müssen alle anderen 
Kreaturen sterben - auch die Sklavenexi
stenz der Oms ist schließlich bedroht. 

(1) Roland Topor, Memoiren eines alten Arsch
lochs. 
(2) Hannes Jähn, Vorwort zu: Roland Topor, Die 
Masochisten. 
(3) "Foton", in: Topor, Tod und Teufel. 
(4) c[ Michael Glasmeier, Terror und Ekel, in: 
a.a.O .. 105( 
(5) Bernd Weyergraf, Panik in Breughelland, in: 
a.a.O., 54. 
(6) c[ Roland Topor, LeGrand Macabre. 
(7) Patrick Roegiers, Dessin d'humour et de fan
tastique, in: Le Fantastique d'aujourd'hui. .. 
(8) zu diesem Thema c( Otto Fenichel, Uber 
Angstabwehr, insbesondere durch Libidinisie
rung (1934), in: Ders., Psychoanalyse und Ge
sellschaft, Frankfurt/ M. 1972. 
(9) c[ Roland Topor, Der glatte Stil, in: Topor, 
Tod-und Teufel, 33. 
(10) RolandTopor, La plus belle paire deseins 
du monde, s.u. 
(11) c( Paul Werner, Roman Polanski, 
Frankfurt/ M. 1981. 
(12) zit. in : Andre Breton, Anthologie des 
Schwarzen Humors, München 1971, 441; den 
Hinweis verdanke ich PeterGorsen, in:Jungge
sellenmaschinen, Ausstellungskatalog, s.u. 
(13) Christina Thürmer-Rohr, Feminismus und 
Moral, in: Die Tageszeitung, 24.7.1986. 
(14) VolkmarSigusch, Vom Trieb und von der 
Liebe, Frankfurt/ M. 1984, 17. 
(15) Bernd Nitzschke, Der eigene und der frem
de Körper, Tübingen 1985,37. 
(t6) c( Michel Foucault, Die Sorge um sich (Se
xualität und Wahrheit, Bd. 3), Frankfurt/ M. 
1986, 179. 
(17) c( Günther Bittner, Vernachlässigt die Psy
choanalysa den Körper? in : Psyche, Zeitschrift 
fiir Psychoanalyse und ihreAnwendungen, Nr. 
8/ 1986, 718. 
(18) zu de Sade c(janine Chasseguet-Smirgel, 
DeSade: Der Körper und der Mord an der Reali
tät, in : Psyche Nr. 3/ 1981. 
(20) c( Michel Carrouges, Les machines celiba
taires, Paris 1954; das Thema wurde 1976 durch 
eine Ausstellung wieder aufgegriffen, c( den 
Ausstellungskatalog, zusammengestellt von 
Jean Clair und Harald Szeeman, Civitanova 
1975. 
(21) zu diesem Thema c( Bernd Nitzschke, Die 
Zerstörung der Sinnlichkeit, München 1981, 
154, und : Ders., Männerängste, Männerwün
sche, München 1984, 160. 
(22) c[ Sigusch, ebd. 
(23) zum Fall Schreber, c( Bernd Nitzschke, Der 
eigene und der fremde Körper. 
(24) Michel Carrouges, Gebrauchsanweisung, 
in: Junggesellenmaschinen, Ausstellungskata
log. 

(25) Roland Topor, La plus belle paire deseins 
monde, 74. 
(26) a.a.O., 26. 
(27) Nichts Neues, Interview mit HannesJähn, 
in: Topor, Tod und Teufel, 6. 
(28) a.a.O., 15. 
(29) zu diesem Thema, c( die Veröffentlichun
gen Nitzschkes und Bittner, op.cit. 
(30) Mary Douglas, Ritual, Tabu und Körper
symbolik - SozialanthropologischeStudien in 
Industriegesellschat und Stammeskultur, Frank
furt / M. 1981, 109( 
(31) Gilles Deleuze/Felix Guattari, Anti-Ödi
pus. 
(32) Nitzschke, Der eigene und der fremde Kör
per, op.cit., 65. 
(33) zur Geschichte dieses Begriffs c( a.a.O., 
242( 
(34) Deleuze/ Guattari, op.cit., 108ff. 
(35) Nitzschke, Die Zerstörung der Sinnlichkeit, 
op.cit., 105. 

Die deutschen Ausgaben der Werke Topors 
sind im Diogenes-Verlag in Zürich erschienen, 
mit Ausnahme von "Die Masochisten" (Kiepen
heuer und Witsch, Köln) "Susanne ... " und 
.Monsieur Laurents Baby" (Karin Kramer Ver
lag, Berlin). 
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Peter Gendolla 

Vertauschte Bilder 
l\;faschinenmenschen im Fzlm 

Mit der Erzählung ,,Des Vetters Eckfen
ster" gibt E.T.A. Hoffinann 1822 eine 
knappe Erläuterung der Phantasie. Sie 
ist "poetische Einbildungskraft" ganz im 
Sinne des Worts: die Kraft, in eine noch 
unbestimmte Form eine bestimmte Ge
stalt hineinzusehen. Der Vetter und der 
Ich-Erzähler stehen am Eckfenster eines 
Hauses und schauen auf den belebten 
Marktplatz, und der Vetter fiihrt "den ra
schen Rädergang der Fantasie" vor, "der 
in seinem Innern fortarbeitet" (1). Die 
leeren Menschenschemen fiillt er mit 
Fleisch und Blut: aus einem Mädchen 
und einem dünnen Jüngling wird ein 
Liebespaar, aus einem etwas seltsam ge
kleideten Mann ein W eltreisender, aus 
einem Blinden ein Soldat mit tragischem 
Schicksal. Ob jemand ein Schurke oder 
ein abgrundtief gütiger Diener der Kir
che ist, sein rohes Äußeres läßt das nicht 
erkennen, es muß hineingesehen wer
den. Aus Bildern und Worten setzt die 
Phantasie erst den wirklichen Menschen 
zusammen. Der wirkliche Mensch ist 
ein durch Bilder und Worte belebtes 
Schema. 

Oder ist er mehr, von Gott belebt, vom 
Satan besessen, hat er eine Seele oder ein 
S;Jbstantielles Ich, oder sind das Erfindun
gen, Schnittpunkte von Worten und Bil
dern. Mit schier unerschöpflicher Leiden
schaft produzieren Hoffinanns Erzählun
gen Variationen dieser Frage, beweisen das 
eine wie das andere, und wohl dies ungelö
ste, offene Phantasieren begründet ihre 
Faszination. 

Ich breche die Stippvisite in die Litera
tur ab und begebe mich in den KinosesseL 
Hoffinanns Fragen werden hier nämlich 
wieder aufgenommen, weitergefuhrt, viel
fältiger gestellt, einfach weil die Einzelsin
ne, das Sehen, Sprechen und Hören, deutli
cher auseinandergelegt sind und Kombina
tionen und Projektionen verschiedenster 
Art erlauben, auf allen Niveaus, in jeder 
Richtung. Hoffinann beschreibt Bilder mit 
Worten, "Des Vetters Eckfenster" liefert 
eine Metapher der Phantasie. Der Film 
ist direkter, er findet, vor allem erfindet 
er die Bilder selbst, und Worte, Töne, 
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Musik begrenzen oder erweitern das, 
was man in die Bilder hineinsehen 
kann. 

Von Beginn an reflektieren bestimm
te Filme diese dem Medium eigene Ein
bildungskraft.._ eben indem sie Perso
nen und Umgehungen als bloße, von einer 
Maschinerie bewegte Bilder kennzeich
nen. Das Lebendige wird als Produkt eines 
maschinellen Antriebs aufgedeckt, und 
hierdurch werden die beiden Wirkungen 
ausgelöst, mit denen uns diese Filme in den 
Bann schlagen, das Lachen und der Schrek
ken. Wo künstliche Geschöpfe ihren Scha
bernack oder ihr Unwesen treiben, Ho
munculi und Alraunen, Golems und Cy
borgs, Frankensteins Monster oder Asi
movs Roboter, berühren sich sehr eng die 
Lust und die Abwehr, Omnipotenzphanta
sien und Auflösungsängste. Auf zwei be
sonders stark vertretene Versionen der 
künstlichen Gestalten möchte ich mich 
hier konzentrieren : auf die technische Re
produktion des Arbeiters und aufdie künst
liche Frau. Auffalligerweise sind es diese 
beiden Gestalten, an denen der Film häufig 
die Konfrontation von Künstlichkeit und 
Wirklichkeit entwickelt. 

Von Hephaistos' hilfreichen Dreifußen 
über den berühmten Diener des Albertus 
Magnus bis zum Roboter-Polizisten aus J ud 
Taylors SF-Schnulze "Future Cop" (2) 
funktioniert eine Version des künstlichen 
Menschen vor allem als Hilfe, Erleichte
rung, Ersatz von anstrengender, schwieri
ger Tätigkeit, als Diener oder Arbeiter, 
nichts anderes bedeutet das Wort Roboter. 
Hephaistos' Dreifuße halten die Eisen ins 
Feuer wie moderne Schweißautomaten, 
Albertus Magnus' Android empfängt die 
Besucher, "Future Cop" zieht schneller als 
jeder Gangster. Es handelt sich um den To
pos vom Zauberlehrling, mit all den guten 
und bösen Konsequenzen, ums Schlaraf
fenland, das auch plötzlich von der Über
schwemmung heimgesucht werden kann, 
weil irgendeine Schraube in dem Automa
tum ausrastet oder der Lehrling den richti
gen Code nicht kennt. 

Eine andere Version ersetzt die wirkli
chen Frauen durch künstliche, zeitlos schö-

ne Wesen mit Glockenstimmen, die dem 
Mann nie widersprechen und zärtlich sind, 
wann immer er will. Von Pygmalions beleb
ter Statue über Eichendorffs "Marmorbild" 
und Villiers "L'eve future" setzt sich diese 
Phantasie im Film vielfach fort. Sie begeg
net zu Stummfilmzeiten in der Adaption 
von H.H. Evers ,,Alraune" (1918), in Tar
kowskis Verfilmung von S. Lems "Solaris", 
oder auch als Materialisation des großen, 
fremden Geistes aus "Startrek" (1981), mit 
der der menschlich-männliche Raumfah
rer sich in die vierte Dimension hinüber
liebt. 

Manchmal verflechten sich die Motive 
der Arbeit und der Liebe, bereiten der auto
matische Diener und die Liebesmaschine 
ein Paradies, oder sie geraten in Konflikt 
und die Maschinenwelt nimmt ein böses 
Ende. Die Doppelgestalt des willenlosen 
Dieners und der willenlosen Frau, die doch 
so unberechenbare Verheerungen anrich
ten können, bildet vielleicht die aufschluß
reichste Ausprägung der beiden Bereiche. 
Im Film ist sie bereits zu einem Bildschema 
geronnen, das man die "King Kong trägt die 
weiße Frau" -Ikone nennen könnte (3). Die 
Geschichte der Zivilisation als einer tech
nologischen Anstrengung, die Arbeit abzu
schaffen und als einer Geschichte der Aus
einandersetzung der Geschlechter präsen
tiert sich in diesen Filmen mit deutlichen 
Linien. Wohl weil der Film und die visuel
len Medien überhaupt selbst Realisationen 
jener technologischen Anstrengung dar
stellen. Sie entwickelt sich als Arbeitstei
lung, das ist vor allem Teilung der Sinne. 
Der Film praktiziert die Verselbständigung 
und Intensivierung des Gesichtssinns. 
Er trennt radikaler als die frühere Zeich
nung und Malerei das Bild vom Bild träger, 
die Erscheinung von ihrer materiellen Sub
stanz. Diese werden arbiträr frei kom binier
bar, und damit wird ein erster Grund fur 
das Interesse des Films an künstlichen 
Menschen evident: das Bild mag von ei
nem menschlichen Willen oder einem 
Elektromotor angetrieben werden, auf der 
Leinwand, am Bild ist das nicht mehr zu un
terscheiden. Es eröffuet sich die Möglich
keit, die Bilder zu vertauschen. Wir fangen 
an, unseren Augen nicht mehr zu trauen. 



,,Metropolis" (1925-27) von F. Lang ist 
ein frühes Beispiel eines solchen virtuosen 
Spiels mit den Augen, wo der Film in den 
Motiven von Industrie und Liebe seine ei
genen Bedingungen reflektiert. Arbeitstei
lung und Augenlust werden gegeneinan
dergefiihrt. Zunächst die des Regisseurs. 
Beim Anblick des nächtlich erleuchteten 
Manhattan soll Lang die Idee zu "Metropo
lis" gefaßt haben. Das Drehbuch ließ er sei
ne Gefährtin Thea v. Harbou schreiben, 
wegen deren besonderer Phantasie der 
Film so "randvoll an unterirdischem Ge
halt" sein soll, wie Kracauer schreibt, also so 
voller · Projektionen hinter den Projektio
nen. Lang inszenierte dann das Augenthea
ter, die Augentäuschung: der Trickauf
wand war enorm, eine technische Revolu
tion z.B. das sogenannte Schüftan-Verfah
ren, das kleine Modelle als riesige 
belebte Welten erscheinen läßt. In diesen 
sind die Bereiche überdeutlich, emblema
tisch präsentiert: die Oberstadt mit den fei
nen Müßiggängern gegen die Unterstadt 
mit dem Maschinenmoloch, in den die Ar
beiter eingerastet sind wie Charlie aus "Mo-

dern Tim es" in die Zahnräder oder wie der 
"nackte Heilige" des romantischen Schrift
stellers Wackemoder in die Zeitmaschine 
( 4). Augenlust und Augentäuschung bilden 
die Schnittstelle zwischen oben und unten, 
über die sie in Konflikt geraten, in Gestalt 
der guten Maria von unten und der bösen 
Maria-Rabot von oben. Die gute Maria 
wird von den Arbeitern verehrt und von 
Freder geliebt, dem Sohn des Oberkapitali
sten Fredersen. Um einem unkontrollierba
ren durch einen kontrolliertenAufstand zu
vorzukommen, läßt Fredersen eine Auto
matenfrau bauen, die die Arbeiter aufWie
geln soll, die er dann um so erfolgreicher ka
sernieren will. Einen schwarzen Stahlrobo
ter läßt er mit Marias Gestalt bekleiden, es 
entsteht der Vamp, der vor den Arbeitern 
tanzt und sie zur Revolte verfUhrt (5). Mit 
den bekannten Folgen, der Katastrophe 
und schließliehen Errettung, der Versöh
nung von Oben und Unten. Diese reichlich 
ideologische Geste ist denn auch kritisiert 
worden, von Kracauer bis Gießen, etwa als 
Vorgriff der faschistischen Vereinnahmung 
der Arbeiterschaft. Das bleibt aber bloß die 

Kritik einer Geste, wenn es nicht bemerkt, 
wie der Film seine eigene Bedingung, die 
Lust an den Bildern, reflektiert. Die Augen
lust, vor allem die Lust am schönen Bild der 
Frau, wird als Auslöser der Katastrophe 
entwickelt. Nur als selbst maschinisierte 
werden die Arbeiter von der Automaten
frau verfiihrbar. Den tieferen Widerspruch 
des Films bildet nicht die ideologische Ver
söhnung von Arbeit und Kapital. Der Film 
entwickelt die Trennung zwischen Auge 
und Körper, der Lust am Sehen und dem 
Restkörper als einer bloßen Arbeitsmaschi
ne. ,,Die Bewohner der Unterstadt sind fast 
noch mehr Automaten als jener Automa
tenmensch, den der Erfinder Rotwang ge
schaffen hat. ... die extreme Stilisierung 
verwandelt den Menschen in ein Objekt." 
(6) schrieb Latte Eisner. Diese "Objektivie
rung" ist durchweg widersprüchlich. Die 
Auftrennung in das genießende, verfuhrte 
Auge und in den arbeitenden Maschinen
leib ist Gegenstand der Kritik des Films. 
Aber indem er die Opfer der Arbeitsteilung 
in ein bewegtes, rhythmisiertes Ornament 
verwandelt, die Menschen in abstrakte F or
mationen auflöste, deren Anblick wieder 
~enossen werden kann, löst er die kritische 
Intention auf Diese Differenz von ideellem 
Entwurf und visueller Realisierung bildet 
den Widerspruch. Der Film kritisiert die 
Maschinisierung des wirklichen Men
schen, aber er rührt damit an die eigene 
Voraussetzung. 

Chaplins ,,Moderne Zeiten" (1936) und 
Fellinis "Casanova" (1976) setzen solche 
Inszenierung von Maschinenarbeit und 
Maschinenliebe fort. Das Fließband, mit 
dem Charlie nicht zurechtkommt, macht 
ihn verrückt, verwandelt ihn in einen Ma
schinenmann. Auch dieser Film ist als ober
flächliche Kapitalismus-Kritik charakteri
siert worden. Es sei kein Kampf gegen die 
ökonomischen Verhältnisse, sondern 
Flucht vor Vermassung und Egalisierung. 
"Chaplin will nicht so sehr kapitalistische 
Produktionsverhältnisse geißeln, sondern 
eine angeblich durch Automatisierung for
cierte 'Vermassung' oder besser 'Entindivi
dualisierung'" (R. Gießen). Aber der Film 
ist keine theoretische Deduktion, sondern 
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seinem Wesen nach oberflächlich, an 
Oberflächen interessiert. Seinen kritischen 
Impuls setzt Chaplin in Bilder um, nimmt 
den Satz "die Maschine frißt den Men
schen" wörtlich, oder vielmehr bildlich: 
Charlie gerät in die riesigen Zahnräder, ein 
verrückter, lustig-schrecklicher Anblick, 
und heraus kommt Charlie-Robot, der nur 
noch Schrauben sieht und Schmierstellen 
statt Ohren und asen. Der Schrecken vor 
den Maschinen und die Lust an den Ma
schinenbildern greifen ineinander, davon 
lebt der Film. 

Auch bei Fellini ist das wichtigste Ma
schinenwesen nicht die Tanzpuppe son
dern Casanova selbst. "Mein Casanova ist 
nichts als eine elektrifizierte Marionette 
oder auch Gespenst, das im Nebel vor der 
Kamera ertappt wird und bruchstückweise 
Antworten auf die ungehörigen Fragen 
gibt, die ihm ein indiskreter Interviewer 
stellt." (7) hat er in einem Interview zu "Ca
sanova" gesagt. Casanova ist die Maschine, 
ein Sexautomat, der eben deshalb nur mit 
der Puppe zum höchstenGenuß gelangen 
kann, weil sie ein bloßes bewegtes Bild ist, 
ohne das störende Reingerede der wirkli
chen Frauen mit ihren womöglich perver
sen Sonderwünschen. Casanova ver
tauscht die Bilder, weil er nur mit Bildern 
wirkliche Lust einzutauschen vermag. 

Für uns, fiirs Publikum ist das natürlich 
eine Täuschung, eine elende Verwechs
lung, wo wir doch wissen, was wahre Liebe 
ist. Allerdings wohnen wir genußvoll den 
Vertauschungsaktionen bei. Das Publikum 
kann sich über die Aufspaltung der Sinne 
empören und diese Transformation doch 
mit Spannung verfolgen. Mit den "Frauen 
von Stepford" (1978) hat B. Forbes einen 
derartigen Kriminalfilm gedreht. Arbeits
teilung und Geschlechtshierarchie, das 
Zusammenspiel von Arbeitsmaschine und 
Liebesmaschine wird deutlich gezeichnet. 
Aber ebenso deutlich wird der Selbstwider
spruch des Films, das Gegeneinander von 
Bildgenuß und Kritikder Bildbedingungen. 
Derplot des Films könnte von W omens Lib 
nicht besser erzählt werden. In einer ameri
kanischen Kleinstadt geschehen eigenarti
ge Dinge. Hausfrauen und Mütter, die 
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ihreRolle nicht mehr akzeptieren und zu
gegeben winzige Emanzipationsschritte 
unternehmen, werden plötzlich und ohne 
erkennbaren Grund wieder friedlich, wan
deln wieder still auf den alten Wegen.] oan
ne, die Protagonistin der "Stepford wifes", 
will eine berühmte Fotografin werden, aus
gerechnet über das Abbilden von Personen 
will sie eine Person werden, eine unver
wechselbare Identität erlangen. Sie will Bil
der machen, "damit sich jemand an mich 
erinnert". Das nun allerdings darf sie aufkei
nen Fall, sie gehört doch gefälligst in die Kü
che, den Supermarkt, ins Bett. Nicht sie soll 
B.ilder machen, sondern Objekt der Bilder
macher soll sie sein. Wenn sie sich wehrt, 
aus dem Sucher ausbrechen will, so wird sie 
halt in ein tatsächliches Bild verwandelt. 
Mehr oder weniger unauffällig wird sie aus 
allen Winkeln aufgezeichnet, und aus die
sen AufZeichnungen wird schließlich ihre 
perfekte Reproduktion, ihre Duplikantin 
oder Replikantin, wie diese Wesen in Rid
ley Scotts "Biade Runner" (1982) auch hei
ßen, hergestellt. Zum Schluß fehlen nur 
noch die Augen, das einzige, was die Puppe 
von der echtenJoanne noch unterscheidet, 
daß diese selber sehen kann. Aber die Pup
pe hat das Mordprogramm bereits einge
speichert, die Kamera schwenkt vom 
durchsichtigen Neglige der falschenJoan
ne hoch in die schwarzen Augenhöhle~, 
von diesen auf das vor Entsetzen erstarrte 
Gesicht der richtigenJoanne, und dann ist 
eigentlich auch klar, wer von nun an durch 
den Supermarkt spazieren wird. 

Aber die Vertauschung der Bilder im 
Film, die unser moralisches Empfinden auf 
die bösen Männer richtet, die kalten Tech
nologen, ist Augentäuschung noch in ei
nem anderen Sinne. Es ist die Vortäu
schung einer möglichen Identität von Bild 
und Person, die es im Film eben nicht gibt. 
Indem Forbes' die Einheit von Bild und Ich 
behauptet, ihre Aufspaltung als Verbre
chen vorfUhrt, täuscht er das Publikum, er
findet er unsere Moral. Wir glauben, fiir ein 
"Ich" zu sein und genießen das schöne Bild, 
das behauptet, ein Ich zu sein. "Ich werde 
mcht mehr da sein", ruft das eineJoanne
Bild vor der Psychologin, die ihr helfen soll. 

"Hallo", sagt das andereJoanne-Bild im Su
permarkt, "mir geht es gut". Indem wir ein 
Ich in das eine Bild imaginieren, zerfallen 
die Bilder erst in gute Menschen und böse 
Maschinen. Indem die "Frauen von Step
ford" uns zu dieser Imagination verfUhren, 
entsteht der Kriminalfilm. Wir meinen et
was zu wissen, das die Personen des Films 
nicht wissen, ihre"Wahrheit", die sie so 
grauslich am Ende erfahren müssen: ihr 
Ich, ihr inneres Wesen wird ihnen genom
men. Sie werden "ermordet", ausgehöhlt, 
zu leeren Figuren, Attrappen des Ich. 

Es ist eigentlich nicht überraschend, 
daß und wie der Film die Hauptgestalten 
des künstlichen Menschen, den Roboter
Diener-Arbeiter und die Frauen-Puppen
Wunschmaschine in der Ich-oder Identi
tätsproblematik zusammenfUhrt. Wie be
reits angedeutet, stehen die visuellen Me
dien und mit ihnen der Film am Ende einer 
langen Geschichte technologischer Ar
beitsteilungen, die vor allem den menschli
chen Körper in ein rationales, organisieren
des, geistiges Zentrum und in eine bloße 
Arbeitsmaschine zerlegten. Als solche 
konnte er dann von Apparaten reprodu
ziert werden: Hände und Arme von Sägen, 
Bohrmaschinen, Schweiß- oder Lackierau
tomaten,- Beine von Rädern, Propellern, 
Düsentriebwerken; Ohren von Mikropho
nen, Münder von Lautsprechern; die Au
gen schließlich von der riesigen Apparatur 
der Foto-, Film- und Videosysteme. Mit 
Hilfe der optisch-akustischen Techniken 
gelingt die vollkommene Reproduktion 
des Lebendigen- die Holographie wird das 
noch weitertreiben -, die Maschine repro
duziert die täuschendsten Abbilder des Le
bens - nur eben leider reduziert auf seine 
maschinellen Aspekte, auf Bilder, spre
chende Augentäuschungen. Der Film er
zeugt von vornherein und immer nichts als 
künstliche Menschen. Und wie alle aus ei
nem dualistischen Weltbild entspringen
den Praktiken wird er am stärksten von 
dem irritiert, was den Dualismus über
schreitet. Alle technologische, auf geregel
te, aufimmer gleiche Weise reproduzierba
re Abläufe zielende Praxis wird von unkon
trollierten, anarchischen, aleatorischen 
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oder chaotischen Eigenbewegungen der 
Dinge zutiefst irritiert, d.h. der Dinge, die 
sich als Lebewesen dem Kalkül entziehen, 
einenungreifbaren Eigenwillen oder eben
so verwirrende Gefiihle entfalten. Sie sucht 
diese zu eliminieren, durch Ausschluß, Ne
gation, oder raffinierter durch eine be
stimmte Integration. Der Film löst seinen 
konstitutiven Mangel, sein "Lebens-Defi
zit" wenn man so will, indem er künstliche 
und natürliche Menschen konfrontiert. 
Als technische Reproduktionsmaschinerie, 
die Lebendiges vermitteln will, aber nichts 
als AufZeichnungen produziert, die die Ge
schichte stillstellen, versucht sich der Film 
mit der Thematisierung des künstlichen 
Menschen von diesem Dilemma zu lösen. 
Indem der Film den Roboter und die Auto
matenfrau in seine Erzählung einfuhrt, er
halten die anderen Figuren die Attribute 
des Lebendigen, Echten, Natürlichen. Das 
Auftauchen der Maschinengespenster läßt 
die anderen als Menschenwesen erschei
nen. Das ist zugegeben ein Trick, aber ein 
sehr wirksamer: was selbst auch nur ein 
maschinelles Abbild darstellt, erhält die 
Fülle unserer Projektionen, erhält einen 
Willen und Gefiihle, kurz das Ich, das ihm 
fehlt, das einzig in der Imagination des Zu
schauers existiert. 

Die Auslösung solcher Ich-Zuschrei
bungen gelingt den simpleren Konzeptio
nen durch bestimmte Kennzeichnungen 

des Künstlichen, den starren Blick und den 
marionettenhaften Bewegungen der Men
schenpuppen, oder indem wir die Herstel
lung der Maria-Rabot bei Lang verfolgen 
und so unser Wissen von der Künstlichkeit 
das Folgende begleitet. Etwas komplizier
ter wird es, wenn die künstlichen sich von 
den echten Figuren rein äußerlich in nichts 
mehr unterscheiden. Dann müssen sie, wie 
die "Frauen von Stepford", eben ein wenig 
schematisch sprechen, "Wie geht es ih
nen?", "Oh, sehr gut, ich habe heute einen 
wunderbartn Pudding gekocht", "Hoffent
lich bleibt das Wetter so schön." 

Die fortgeschrittenste Version wird da 
vorgefuhrt, wo weder in Aussehen noch 
Sprechen und Handeln der Personen etwas 
verändert wird, stattdessen durch winzige 
Hinweise, Licht- und Musikregie, Selbstre
flexionen des Personals der Verdacht im 
Zuschauer geweckt wird, das alles sei eine 
künstliche, falsche Welt, oder anders der 
Wunsch in ihm ausgelöst wird, doch end
lich in die wirkliche Wirklichkeit umzustei
gen. 

Mit "Welt am Draht" (1973) hat R. W. 
Faßbinder eine solche entwickelte Version 
des Themas produziert, auf die ich zum 
Schluß etwas näher eingehen möchte. Das 
Drehbuch des Films basiert auf dem Ro
man "Simulachron-2" des Amerikaners 
Daniel F. Galouye - 1964 erschienen, 1965 
unter dem Titel "Welt am Draht" ins Deut-

sehe übersetzt (9). Es ist eine Reaktion auf 
die damals absehbare und heute mit 
Höchstgeschwindigkeit um sich greifende 
Computerkultur, eine kluge Spekulation 
möglicher Konsequenzen noch vor 0. 
Wieners "Biodapter" aus der "Verbesse
rung von Mitteleuropa", S. Lems "Summa 
Technologiae", oder]. Baudrillards Erklä
rung der postmodernen Welt zur totalen 
Simulation. Um eben solche Simulation, 
elektronische Simulation einer ganzen Ge
sellschaft geht es in Buch und Film. Eine 
Gruppe von Technikern, Soziologen, Psy
chologen "erschafft", das heißt program
miert in Rechnern der "neuen Generation" 
- wir kennen sie inzwischen, sie werden fiir 
den Krieg der Sterne entwickelt- program
miert also das Ambiente, die Straßen, Häu
ser, Parks, vor allem die Bevölkerung einer 
Kleinstadt, also etwa 10 000 sogenannte 
ID-Einheiten, Identitäts-Einheiten. Es sind 
Arbeiter, Sekretärinnen, auch Techniker, 
Soziologen, Psychologen, die sich zu bewe
gen, zu arbeiten, essen, schlafen, lieben, die 
zu fischen und zu jagen glauben, die aber 
nichts sind als "Bündel elektromagneti
scher Prozesse", gesteuerter Elektronen
austausch diverser Speicher oder Prozesso
ren. Das heißt, nicht alles ist gesteuert oder 
programmiert, eine gewisse Entschei
dungsfreiheit ist den Ich-Einheiten belas
sen. Der Zweck des Ganzen ist nämlich ei
ne Art perfektionierter Futurologie: die si-
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roulierte Bevölkerung wird permanent ir
gendwelchen Tests unterworfen- wie rea
giert sie auf ein Rauchverbot, auf ein Ein
Parteien-System, aufUmweltzerstörung? -
und daraus können dann mehr oder weni
ger sichere Prognosen fur die Entwicklung 
der eigenen, "wirklichen" Gesellschaft ex
trapoliert werden. Natürlich wird dieses mit 
öffentlichen Mitteln finanzierte Projekt 
sehr schnell von privaten Macht-und Berei
cherungsinteressen unterminiert - im Ro
man will sich jemand mit seiner Hilfe zum 
Gouverneur befördern, im Film streckt ein 
Stahlkonzern seine schmutzigen Finger 
nach dem idealen Marktforschungsinstru
ment aus-, das ergibt eine gewisse polit-kri
minalistische Spannung, eine Gefährdung 
der Hauptperson, die sich gegen solche 
Machenschaften wehrt. Sie bilden aber nur 
einen vordergründigen Aspekt der eigentli
chen Verwirrungen, in welche diese 
Hauptperson gerät. Diese von Faßbinder in 
Stiller umberrannte Figur - etwas sehr di
rekt wird da die Assoziation zu M. Frischs 
von Identitätszweifeln zernagtem Roman
helden ausgespielt - erleidet bestimmte 
Bewußtseins- oder Gedächtnisstörungen. 
Der Vorgesetzte Stillers stirbt unter 
eigenartigen Umständen. Ein Mitarbeiter 
namens Lause, dem jener Vorgesetzte kurz 
vor seinem Tod noch ein Geheimnis hat 
mitteilen können, verschwindet vor den 
Augen Stillers, löst sich de facto in ichts 
auf in dem Moment, wo er Stiller dies Ge
heimnis mitteilen will. iemand erinnert 
sich dann an ihn, sein Name ist spurlos aus 
den Archiven verschwunden, selbst die 
Vermißtenanzeige Stillers findet sich kurz 
darauf aus den Behördenakten gelöscht. 
Allmählich beginnt Stiller am eigenen Ver
stand zu zweifeln, zumal er wiederholt von 
Kopfschmerzen und Schwindelanfällen ge
quält wird. Die wunderschöne Tochter je
nes verunglückten oder ermordeten Vor
gesetzten taucht auf- unvermeidlich rückt 
auch hier neben das Motiv der Roboter-Ar
beit, reine Denk-Arbeit in diesem Fall, futu
ralogische Prognostik wie gesagt, das Mo
tiv der Wunsch-Frau, neben die Arbeitsma
schine die Gefuhlsmaschine. Mit ihr erlebt 
unser Held einige ebenfalls sonderbare 
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Abenteuer, eine Straße verliert sich vor 
dem Auto plötzlich ins Nichts, ebenso ist 
die schöne Eva manchmal wie vom Erdbo
den verschluckt, um dann unverhoffi: wie
der da zu sein, usw. usw. Ich will die Ge
schichte kurz zusammenfassen: die Welt 
Stillers selbst stellt sich als elektronische Si
mulation heraus, als Computerprojekt ei
ner "höheren" Ebene. Dieser Verdacht, den 
Stiller fassen muß, als es einer 10-Einheit ih
res Projekts gelingt, sich in den Kopf eines 
der Mitarbeiter Stillers zu schmuggeln, das 
heißt Körper und Bewußtsein auszutau
schen, wird endgültig von Eva bestätigt. Sie 
gibt sich als künstliches Wesen zu erken
nen, das heißt als elektronische Projektion 
einer wirklichen Eva aus der wirklichen 
Welt. Und auch Stiller hat dort ein Pendant, 
einen gewissen "Simulelektroniker" Stiller, 
der seinen Spaß daran hatte, die eigene Per
son in die Computerwelt zu programmie
ren, und diese Marionette am Elektrodraht 
dann tanzen zu lassen. In ihn war Eva ver
liebt, bevor er sich zum skrupellosen Infor
mationssadisten entwickelte, und so 
kommt es in schönster Hollywood-Manier 
zum Happyend: da sie das gute Ich jenes 
oberen Stiller unter den künstlichen Wesen 
wiedergefunden hat, dreht sie im entschei
denden Moment ein paar Knöpfe, simulier
tes und echtes Ich werden ausgetauscht, 
der böse Stiller wird in der Unterwelt er
schossen, der gute im nunmehr echten 
Körper schließt seine Eva in die Arme, Mu
sik auf, Schlußklappe. 

Es ist eigentlich nur eine kleine Ver
schiebung, eine bestimmte Verdopplung, 
die den Film interessanter macht als andere 
Maschinenmenschen-Filme. Wie diese 
nimmt "Welt am Draht" einen bestimmten 
Austausch vor. Er konfrontiert künstlichen 
und natürlichen Menschen und erzielt da
mit die genannten Effekte: der generelle 
Künstlichkeitsverdacht, der Abstand, den 
wir gegenüber den Filmpersonen zunächst 
haben, wird auf eine bestimmte Auswahl 
dieser Figuren konzentriert, aufdie elektro
nischen Attrappen. Die anderen, echten, 
erhalten die Fülle unserer Ich-Projektio
nen, sie saugen Subjektivität, Wille und Ge
fuhle gewissermaßen aus uns heraus in sich 

hinein, und der Film und wir sind zwei Be
drohungen los: der Abstand gegenüber 
den Bildern des technischen Mediums wird 
zur Technologiekritik, aber eben Kritik der 
anderen, äußeren Technologie - und die 
beständige, untergründige oder offene 
Angst vor Ich-Verlust oder Subjektlosigkeit 
wird dem Publikum genommen, es gibt sie 
ja, die Person, das wahre Ich mit dem wah
ren Körper, wir können sie sehen, da, Stiller 
und Eva wälzen sich doch glücklich auf 
dem Teppich. 

Nun untergräbt aber "Welt am Draht" 
diese Beruhigungen oder Entlastungen 
ausgerechnet mit dem Element, mit dem 
der Künstlichkeitsverdacht in Stiller ge
weckt wurde, mit jener Verdopplung oder 
vielmehr Verdreifachung der Ebenen, die 
den Austausch der Bilder mit den Ichs in 
Gang setzte und auf der höheren, wirkli
chen, angeblich letzten Ebene endet. Stil
ler, noch ganz in der Illusion befangen, er 
befinde sich in der echten Wirklichkeit, be
gegnet Einstein,jener "Kontaktperson" aus 
der Computerwelt, die sich in Stillers Kolle
gen eingetauscht hat. Eben dieser Einstein 
behauptet nun, auch Stillers Welt sei nur si
muliert. Irgendwann werde ihm der Über
tritt in die wahre Wirklichkeit schon gelin
gen, also das, was Stiller dann tatsächlich 
passiert. 

Hier, mit dieser Verdopplung der Spie
gelungen, wird etwas ausgelöst, das sich 
durchaus weitertreiben Läßt, ein Spiel, das 
die vom Film gewünschten Begrenzungen 
überschreitet. Nicht Faßbinders Film, aber 
der Roman Galouyes spricht eine Vermu
tung aus: wer garantiert denn die Letzte 
Wirklichkeit, was sichert ihre Echtheit, gibt 
den Existenzbeweis? Wenn die eine Ebene 
eine Simulation der anderen Ebene dar
stellt, diese wieder Simulation einer höhe
ren, warum sollte nicht auch diese dann aus 
einer noch höheren simuliert sein. Nichts 
geht hier über den nur logischen descart
schen Beweis hinaus, "Ich denke, also bin 
ich", Ich denke, etwas denkt, ... ein Körper 
ist damit längst nicht herbeigeschwindelt 

Der Film gerät damit in jenen unendli
chen Regress, der von den "Märchen aus 
1001Nacht" (10) überJeanPaul und beson-



ders die Romantik bis zu G. G. Marquez 
.100 Jahre Einsamkeit" die Phantasie vor 
allem der Literaten beschäftigt hat. (11) Es 
sieht aus wie pure Fiktion, l'art pour l'art
aber eben sie stößt uns aus den Fiktionen 
heraus in unsere Wirklichkeit, gerade 
durch eine gewisseAuflösungoder Neutra
lisierung der Grenze von Wirklichem und 
Künstlichem. Wenn alles simuliert oder al
les wirklich sein kann, aufjeder Ebene, so 
wird die Unterscheidung überflüssig: auf;e
der Ebene stellen sich die gleichen sozialen, 
ethischen, moralischen Probleme, ökono
mische Ausbeutung, Ungleichheit der Ge
schlechter, Rassendiskriminierung, physi
sche und psychische Folter, die in dteser 
Existenz gelöst werden müssen, ganz 
gleich wieviel andere Welten noch existie
ren. Die Erfindung dieser simulierten Wel
ten dient nur der Entlastung, Unterhaltung, 
ist Blick in ein leeres Spiel, Ablenkung der 
Augen und Ohren. Diese Ablenkung, der 
Entzug des eigenen Körpers durch die lee
ren Spiele der Unterhaltungselektronik ist 
in vollem Gange, aber damit trete ich aus 
dem Film, erhebe mich vom Sitz im Kino 
und gerate in die äußere, unsere Welt, der 
Filme wie die Faßbinders immer nur Fra
gen stellen, keine Antworten geben, wie d.ie 
Kunst überhaupt. Schon in E.T A. Hoff
mannsErzählungvom "Sandmann"-das ist 
jener Mann, der den Kindem abends Sand 
in die Augen streut, damit sie gut schlafen 
und wunderbar träumen - hatte die Auto
matenpuppe Olimpia auf alles Drängen 
und Fragen des Studenten Nathanael im
mer nur eines übrig. "Ach", sagt sie wieder 
und wieder, "ach, ach, ach ... " 

(1) E.T.A. Hoffinann. Werke in 4 Bänden. Ffin. 
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ten Heiligen' in: Wackenroder/ Tiek: 'Phanta
sien über die Kunst'. Stuttg. 1973 

(5) Die Idee der mörderischen Vamp-Frau mit 
demStahlkemnimmteineErzählungS.Lemser
neut auf: 'Die Maske'. Ffin. 1977 
( 6) Lotte H. Eisner, 'Die dämonische Leinwand', 
zit. in G.Seeßlen, 'Kino des Utopischen'. Reinbek 
1980, S.97 
(7) F.Fellini. Interview in 'Casanova F.Fellinis 
Film- und Frauenheld'. Zürich 1976, S.10 
(8) S. neuerdings zum Thema: A.~dreas Huysen, 
'Maschinenmenschen im Film'. Uber "Metropo
lis" in: Knödler-Bunte/Ziehe (Hrsg.), 'Der se
xuelle Körper'. Hannover 1984 
(9) Daniel F. Galouye, 'Welt am Draht'. Mün
chen 1965 
(10) In einem der Märchen erzählt Sheherazade 
von dem Fürsten, der sich Nacht fiir Nacht von 
einer Jungfrau ein Märchen erzählen läßt. S. dazu 
auch J.L.Borges, 'Fiktionen' oder S.Lem 'Die 
vollkommene Leere'. 
( 11) Eine aktuelle, wissenschaftlicheVariante er
zielt z.Zt. Bestseller-Auflagen: D.R.Hofstadter, 
'Gödel-Escher-Bach'. Stuttgard 1985 

65 



L----__ M_a_1g_a_z_in __ __J 

Vom Rauschen der sozialen 
Bewegungen 

Daß man zum Verdauen Luhmannscher Theorie ei
nen Kuhmagen benötigt, ist die Meinung einiger Sy
steme, die auf Luhmann-Deutsch 'psychische' hei
ßen. Ob dies positiv oder negativ gemeint ist, hängt 
davon ab, was als Gütesiegel von Theorien betrach
tet wird. Soll Theorie- im Falle einer mit 'ökologi
scher Kommunikation' beschäftigten Soziologie -
"herausarbeiten, wie die Gesellschaft auf Umweltfra
gen reagiert" oder hätte sie eher zu zeigen "wie (die 
Gesellschaft) reagieren müßte, wenn sie ihr Umwelt
verhältnis verbessern wollte?" 

Zwei Haltungen, die sich gegen
seitig Grund zum Mäkeln geben. 
Luhmann vertritt die erste, denn 
er ist schließlich Realist. Wes
halb die zweite von ihm auch 
nicht als theoretische Haltung, 
sonde~n als .. blasierte morali
sche Selbstgerechtigkeit" be
zeichnet wird. 

Um auf den Kuhmagen zu 
rückzukommen: strohtrockene 
Theorien sind den einen - den 
Realisten - Anlaß zur Freude, 
den anderen- den .. akademisch 
Merkwürdigen", wie Luhmann 
sie nennt - Anlaß zu lustlosem 
Kauen. Doch letzteren sei 
gesagt : Luhmann-Stroh knistert 
vor Spannung. Das liegt daran, 
daß er Systemtheorie mit Abso
lutheitsanspruch treibt - und 
damit den Mechanismus auf die 
Spitze. wie Habermas (der ande
re Produzent von Wiederkäuer
nahrung) zurecht meint. Und an 
Systemtheorie scheiden sich 
heute die Geister. Wo auch sonst 
kommt es vor, daß Rivalen im 
Getümmel der Diskurse gemein
sam einen theoretischen Ansatz 
teilen- was viel zur allgemeinen 
Verwirrung beigetragen hat. Ist 
der Systembegriff eher ange
stammtes Eigentum der Ver· 
nunftskeptiker, die jede Form 
von Ausgrenzung und Verdrän
gung kritisieren oder gehört er 
vielmehr zum Vokabular 
destechnokratisch-mechanisti 
schen Denkens? Diese Unüber
sichtlichkeit hatte einige amü
sante Verschiebungen zur Folge. 
Denn seit geraumer Zeit finden 
sich technisch-mechanistische 
Motive auch in dekonstruktiv
subversiven Denkströmungen 
wie z.B. in Deleuzes und Guatta
ris 'Wunschmaschinen' -Meta
phorik oder in Lyotards spiele-
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risch-naiver Faszination für die 
neue Technologie. (Des Kaisers 
neue Kleider in den Plural zu set
zen, ist purer Blödsinn.) Diesen 
Dekonstruktivisten ist das kriti 
kable affirmativer Ideologien 
nicht länger deren reduktionisti 
sche Mechanik, sondern ihr, aus 
der Subjektphilosophie herü
bergeretteter System begriff. 

Diejenigen Denkströmun
gen, die nicht gewillt waren, Sy
stemtheorie ohne weiteres dem 
affirmativen Denken zu überlas
sen, machten sich durch ihre Lö
sung der systemtheoretischen 
Gretchenfrage- dem Selbstbe
züglichkeitsparadox - zumeist 
lächerlich . Allenfalls Gregory 
Bateson oder llya Prigogine ma
chen da eine Ausnahme. Auf je
den Fall müssen Anhänger die
ser Denkrichtung sich immer 
wieder die Frage gefallen lassen, 
wie Kosmologien (denn die 
nicht-reduktionistische Sy
stemtheorie ist eine) zu hand
lungsleitender Orientierung tau
gen sollen. 

Doch zurück zu Luhmann : 
Sein neues Buch handelt nicht 
von der Möglichkeit eines balan
cierten Verhältnisses zur Natur, 
sondern von der Balancierung 
dessen, was ist. Darin besteht 
Luhmanns konservativer Realis
mus. Daß er dabei keine ausge
tretenen Pfade benutzt. läßt da
rauf schließen, daßdie alten bür
gerlichen Ideologien zu diesem 
Balanceakt nicht mehr fähig 
sind. Seine Begriffe unterschei
den sich dabei kaum -wer sein 
Buch 'Soziale Systeme' kennt, 
weiß das schon - von denen 
französischer Poststrukturali 
sten. Ähnlich wie Baudrillard 
oder die Anti -Ödipusse Deleuze/ 
Guatarri spricht Luhmann von 

Codierung und Programmie
rung der Gesellschaft. Aller
dings gerät diese bei ihm nicht 
zu einer Simulierung von Sinn 
oder zu einem Mechanismus de
spotischer Signifikation und Re
pression, sondern zum zentralen 
gesellschaftlichen Funktions
prinzip. Dessen Bewertung wä 
re im übrigen genauso absurd 
wie die der Tatsache, daß der 
Himmel gewöhnlich blau ist. 

Ebenso wie Derrida redet 
Luhmann der Differenz das 
Wort, und das klingt durchaus 
plausibel : .. Die Theorie muß sich 
von der Orientierung an der Ein
heit des gesellschaftlichen Gan
zen in einer großen Einheit 
(Weit) umstellen auf Orientie
rung an der Differenz von Gesell
schaftssystem und Umwelt . .. " 
Einer ökologischen Theorie 
müßte im übrigen .,die Einheit 
(dieser Differenz) zum Thema 
(werden), nicht aber die Einheit 
eines umfassenden Systems". 
Mit diesem Nachsatz grenzt 
Luhmann sich von allen Versu
chen ab, das kollektive Subjekt 
jemals wieder zum Leben zu er
wecken ebenso wie von holisti
schen Tendenzen, die dem para
doxen .. Anspruch eines Teils 
(aufsitzen). das Ganze zu sein 
oder die Identität zu repräsentie
ten" , was schlicht deshalb nicht 
möglich ist, weil dieser An -

spruch .,der Beobachtung und 
dem Widerspruch ausgesetzt 
ist". Wer wollte dem widerspre
chen? Doch es gibt mehr als eine 
Möglichkeit, auf das von Luh
mann angespielte Ende der 
Identitätsphilosophie und die 
Ausdifferenzierung der Gesell
schaft in funktionale Systeme zu 
reagieren. Luhmann allerdings 
konstatiert diese Entwicklung 
bloß trocken und verzichtet da
rauf, sie- und sei es nur theore
tisch - zu übersteigen. Folge
richtig beschränkt sich für ihn 
die ökologische Frage allein auf 
das Problem der Systemerhal
tung. So spricht er denn auch 
von den .. Gefährdungen der Ge
sellschaft durch ihre Umwelt", 
die .,durch 'Rauschen' die rei
bungslose, gewohnte Erwar
tungserfüllung (stört)", stattvon 
Naturbeherrschung und fordert 
.. nicht weniger, sondern mehr 
(technische) Eingriffskompe
tenz". Es ist nur logisch, daß die
ser Einstellung nach auch die so
zialen Bewegungen nur 'Störge
räusche' produzieren und als 
'Warntäter' bezeichnet werden. 
- Das hat doch Methode. 

Torsten Meiffert 

Nildas Luhmann Ökologische 
Kommunikation, Opladen 1986. 

Die Geburt des Anderen 

Wird ein Blick aufgefangen, dann gerinnt er zur Ge
ste, zum Sprechen. Aber der Blick ist vage. ln dem 
Maße, wie er eine Beziehung konstituiert, realisiert 
sich in ihm eine Unsicherheit, die Vieldeutigkeit. 
Was ist es, das er sagt? Ist nicht vielleicht das, was 
ich in ihm zu erkennen meine, genau das, was ich 
bin? Sind nicht jenseits des Ausdrucks, im Blick ge
gen Blick, eine Bewegung und eine Berührung reali
siert, die den Einen mit dem Anderen verknüpfen, 
d.h. verwirren? Der Blick ist Schrift, weil wir ihn le
sen, aber auch schreibendes Organ, weil wir mit dem 
eigenen Blick in den anderen hinein-lesen/ -schrei
ben. Mit dem Blick, der gesehen wird, und mit dem 
Blick, der sieht, wird das Subjekt zu etwas Symboli
schem. Es öffnet sich, wie rätselhaft auch immer, der 
Kommunikation. 

Eine Geschichte, sie beginnt im 
Oktober 1 951 und dauert unge
fähr zehn Monate, erzählt 
davon : Ein Mädchen, dreizehn 
Monate alt, wird, ohne daß es je 

seine Mutter gekannt hätte, in 
die Obhut eines Kinderheims ge
geben. Es ist krank, unterer
nährt, im Wachstum zurückge
blieben. Ihr Gesicht ist das einer 



kleinen Alten, blaß und zusam
mengefallen. Einzig ihr Blick 
strahlt etwas ab, das einen, der 
vorbeigeht, trifft. Rosine Letort 
ist, wie sie selbst sagt, ergriffen 
von diesem Blick. Der Blick der 
Verzweiflung, der nicht von der 
Faszination beruhigt wird , heftet 
sich an sie und gibt ihr den Ent
schluß ein, zurückzukehren. Sie 
wird mit dem Mädchen Nadia ei
ne Beziehung eingehen, die aus 
ihr eine Psychoanalytikerin 
macht und aus der kleinen Alten 
ein Kind. Rosine Letort hat den 
Bericht davon geschrieben, wie 
sie, der große Andere, zum sko
pischen Objekt wird und diesen 
Status anerkennt, wie sie sich 
zum Faszinosum macht. Es ist 
die Ebene des Auges, auf der die 
psychoanalytische Beziehung 
gegründet wird. 

Das mag ungewöhnlich er
scheinen, kennen wir doch nur 
das Bild des Analytikers hinter 
der Couch - unsichtbar und 
wortkarg -, der sich zum Objekt 
des Sprachstroms des Analy
santen macht. Hier aber ist ein 
Kind, in einem Alter, wo es noch 
nicht über das Sprechen verfügt. 
Ist das ein Mangel, eine Unreife, 
die es aus der Interaktion hebt? 

Nadias Blick ist am Beginn 
das Medium ihres Ausdrucks, 
Sprache. Mit ihm ergreift das 
Kind die Dinge des Begehrens, 
oder lehnt es ab, was es nicht er
trägt, strukturiert es seine Bezie
hungen. Der Blick ist durch zwei 
Funktionen definiert : Entweder 
nimmt er das Reale in sich auf, 
um es zum imaginären Bild zu 
verdichten; oder er klebt an der 
Oberfläche der Dinge, was sie zu 
Signifikanten macht. Der Signi 
fikatseffekt: Die Dinge - Spiel 
zeuge und die Analytikerin -
werden zu Ausdrucksmarken 
des Begehrens und der Behinde
rungen: Zeichensetzung des 
Unbewußten. 

Rosine Letort ist in diesem 
Feld der Andere, derjenige, der 
alles auf sich nimmt, was durch 
seine Existenz erst hervorge
bracht wird. Sie verfügt über ei
ne Stimme, jenes andere Me
dium des Austausches und In
teraktion. Mit ihr ruftsie das Kind 
an. Das ist entscheidend, denn 
die Anrufung macht das Kind 
zum Subjekt : Die Stimme setzt 
den kleinen Menschen in Di 
stanz, bringt seine Spaltung, so 
könnte man sagen, ans Licht. 
Aber der Anrufende läßt das 
Kind in dieser sich auftuenden 
Kluft nicht allein . ln der Anspra 
che liegt die Einwilligung vor, 
sich zum Objekt zu machen; der 
große Andere bringt das Begeh
ren des Kindes auf sich. 

Rezensionen 

Blick und Stimme : Dies sind 
die Medien, die das Theater der 
problematischen Interaktion ini
tiieren. Dort, wo die Blicke sich 
verfehlen, tritt die Stimme in 
Funktion und setzt die Bezie
hung fort. Es entspringt daraus 
die Dialektik der sich entwik
kelnden Beziehung : Der große 
Andere begehrt das Begehren 
des Kindes. 

Ein Ausweg aus einem Pro
blem öffnet sich darin. Es ist Na
dias Drama, ein orales Objekt zu 
wünschen, das sie nicht ergrei 
fen kann, weil es einen Bezie
hungsaspekt trägt, den sie nicht 
ertragen kann. Das Objekt bringt 
sie an den Punkt zurück, wo sie 
den Schmerz der Nichtbefriedi
gung erfuhr. ln der Interaktion 
mit der Analytikerin kann sich 
das Begehren fangen, der Ver
lust heftet sich jetzt an den Si 
gnifikanten, zu dem der Andere 
geworden ist. Er ist der Signifi
kant, weil hier der originale, nie 
einzuholende Verlust eine, mit 
Hegel gesprochen, Aufhebung 
erfährt. Er ist also das Objekt, 
das ein Wiederfinden darstellt, 
aber als unterschiedener Platz
halter den Verlustaspekt auch 
beibehält. 

Da das Subjekt und der gro
ße Andere Signifikanten für ein 
ander darstellen, ist alles Tun 
symbolisch, szenisch, mithin 
deutbare Mitteilung. ln dieser 
rhetorischen Struktur artikuliert 
sich dasUnbewußte in dermeta 
phorischen Geste. Es kommt da
rauf an, den Status der Aussa 
gen, ihre Stellung als Tropus, zu 
bestimmen. Die psychoanalyti 
sche Inszenierung ist ein oft ver
trackter Prozeß, der die Analyti 
kerin vor die Aufgabe stellt, das, 
was die dramatis personae dar
stellen, zu deuten, zu versprach 
liehen. Dem Spiel der Figuren ist 
eine Richtung zu geben, von der 
die Entstehung des Subjekts ab
hängt : das Kind vom Realen und 
täuschenden Imaginären zum 
Symbolischen des Begehrens zu 
führen, dorthin, wo die Subjekte 
sich als Signifikanten für den 
Anderen konstituieren. 

Diesen Prozeß zeichnet Ro 
sine Letort am Beispiel der Inter
aktion mit Nadia nach. Was hier 
nur in dünnen Sätzen angedeu
tet werden kann, beschreibt die 
Autorin (mit Robert Letort als 
Ko-Autor) einerseits in ergrei
fenden Fallbeispielen und ande
rerseits in begleitenden theore
tischen Kommentaren. 

R. Letort ist Schülerin Jac
ques Lacans. ln seinem Seminar 
Freuds technische Schriften 
"hörte" ich ihre Stimme zum er
sten Mal. Sie schildert dort auf 

wenigen Seiten den Fall des 
"Wolfskindes" Robert. Dieser 
wie auch der Fall Nadias zeigen 
Letorts Geschick, die Dezentrie
rungen des Subjekts ausfindig 
zu machen und in der Verdich 
tung der Sprache anschaulich 
werden zu lassen. Die metapsy
cho log ische Terminologie folgt 
der strukturalen Begriffli chkeit, 
die Lacan in die Psychoanalyse 
eingeführt hat : Sprache, Signifi 
kant, Signifikat, Metapher, Me
tonymie, das Symbolische. Es ist 
dieser Bereich des theoreti 
schen Ausdrucks, der den Be
richt von anderen Krankenge
schichten unterscheidet. Was in 
Lacans Sprechen als Inszenie
rung des Unbewußten erscheint, 
als intendierte Einsetzung des
sen, was sich nicht lesen läßt, als 
das hypertrophierte Theoreti
sche, das w ird bei Letort als ein 
praktisches W issen ausgewie
sen. Es zeigt sich, daß das Leid 
eine Erklärung hat und daß es 
darin aufgefangen werden kann. 
Jene modische Krit ik an der Psy
choanalyse und am "La-cancan
ismus" (wie er vor nicht langer 
Zeit polemisch genannt wurde), 
die nur das Ideologische des 

analytischen Diskurses auszu
machen weiß, schießt hier ins 
Leere. Die Metapsychologie be
weist sich nicht als bloßes Spiel 
ohne Wirkung im Bereich ' des 
Signifikanten; sie ist ein Instru
ment, das das klinische Feld sy
stematisiert. Fehlte dieses Theo
retische, die Psychoanalyse wä 
re in der Tat nur ein Bereich wir
rer und unverstandener Interak
tion. Rosine Letort zeigt das an
dere : w ie sich in der Schule La 
cans die Hermeneutik der Analy
tiker-Analysant -Dyade mit einer 
strukturalen Systematik ver
knüpft. ln dem Wechsel von ei 
nem Tableau zum anderen zeigt 
sie, was die Psychoanalyse ist: 
"keine tendenzlose, wissen
schaftliche Untersuchung, son
dern ein therapeutischer Ein 
griff ; sie will an sich nichts be
weisen, sondern nur etwas än
dern." (Sigmund Freud) 

Gunnar Schmidt 

RosineLefort/ Robert Lefort, 
Die Geburt des Anderen, Klett
Cotta, Stuttgart 1986 
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Rezensionen 

Kleine Wörter vom täglichen 
Tod. Und Sterne. 

ln dem neuen Buch des in Berlin lebenden Lyrikers 
Rolf Haufs stehen Erinnerungsgedichte, Liebesge
dichte und Alltagsgedichte. An keiner dieser literari
schen Maschen wird jedoch gestrickt, denn in Wahr
heit handeln die Texte von der Konstitutionsge
schichte jener sprachlichen Weit, die sie selber sind. 
Was dabei zwischen ihnen geschieht, entzieht sich 
der begrifflichen Nachzeichnung, ohne die ihre Lek
türe aber nicht auskommt. 

.. Eine alte Landschaft 
Fliegt. Erinnere dich an jene 
Stürzende Pinie. Hier kam sie 
nieder 
Ausgesetzt dem Wintl von See 
her 
Mir brechen die Arme 
Die Last zu schwer 
Blutende Wunde schwarze Pfüt
ze 
Immer noch Wanderungen aus 
Kinderzeit" 

.. Reise" heißt dieses erste 
Gedicht. Keine Metapher steht 
darin. kein Wort ist Mittel für 
Ausdruck oder Reflexion von an
derem. Keine großen Worte 
werden gemacht, sondern- wie 
es an späterer Stell~ heißt -
.. kleine Wörter". ln jedem Wort 
ist dennoch die metaphorische 
Gebrauchsgeschichte der Spra 
che präsent. aus der man nicht 
einfach herausspringen kann. 
Intentionsloses Benennen erin 
nerter Realien und Begebenhei 
ten läßt die unvermeidlichen. 
von der christlichen Tradition 
geschliffenen Vergleiche aufer
stehen und hält sie zugleich in 
der Schwebe zwischen Bedeu
tung und Bedeutungsverweige
rung . Sie kehren später wieder 
und sind hier als Grundakkord 
vorgegeben: die menschlich
pflanzenhafte Hinfälligkeit; die 
Vertreibung aus der .. alten Land
schaft'' durch den apokalypti 
schen Sturm; Last und Wunden 
Hiobs; die mythischeGefahrder 
See und ihr subjektiver Nieder
schlag. die schwarze Lache der 
Melancholie; die Verurteilung zu 
ewiger Wanderschaft - und 
doch ist nichts von alledem in 
diesen Versen .. gemeint". Sol 
cher Sinn verbietet sich, denn 
das Erinnern des 1935 gebore
nen Haufs ist nicht zuletzt eine 
Befreiung von Blut und Boden, 
vom Nichtverstehen des Krieges 
in der Kriegsmetapher : .. Au s der 
Erde strömte Blut/ Von weither 
kamen Blitze". 
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Eine hoffnungslose Gewiß
heit der Wiederkehr großer und 
kleiner Katastrophen prägt die 
Texte ... Plötzlich fielen Schüsse/ 
Grölen aus Nachbargärten / Das 
hat wen getroffen". Der peren
nierende Wechsel von Stürzen 
und Wiederaufstehen, verdich
tet in dem Titel .. N iederauffahrt", 
macht das {beckettsche) Nicht
aufhörenkönnen zum Rätsel: 
.. Neugierig auf den Abend / Wis
sen wir doch was kommt", näm
lich der .. tägliche Tod" - .. Wa 
rum sind wir nicht von den Dä 
chern gesprungen". Hier 
herrscht die leere Zeit. Sie ist ab
gesteckt mit jenen .. Merk
steinen" , die das Ufer des Rheins 
in Haufs' Kindheitslandschaft 
säumen. Denn im Gedächtnis 
sind die .. Niederlagen nachge
rechnet Wunden / Gezählt" . Das 
.. Felderland " der Ufer ist eine 
Grablandschaft. die zu sehen ist 
auf alten Fotografien. die w ie 
Gräber der Fotografierten sind : 
..Wo liegt noch jene Landschaft / 
Verwechselbar Bräute Väter 
Kinder I Sie alle der Ebene verfal
len / Glänzend." In der leeren Zeit 
geht. wie auf Fotografien, das 
Vergangene in Beliebigkeit un
ter. im doppelten Tod ... Die/ To 
ten Gesichter sind jetzt tot { ... ) I 
Auch ich / seh mich schon". 

Im zweiten Abschnitt des 
Buches erscheint die erfüllte 
Zeit : .. Liebe ewigliche/ Über uns 
hinaus", nur ein .. Schnellschnel
ler Augenblick" zwar, doch 
.. endlich unendliche Zeit". Aus 
den Gesichtern der Fotografier
ten starrte der Totenkopf : .. die/ 
Spiele sind beendet die Augen/ 
Haben andere Schatten". Die 
Liebenden können. ein Wunder, 
damit leben : .. Unsere Bl icke/ 
Wechseln von Schatten zu 
Schatten" ... Ich will dich / Mit 
meinen Verletzungen/ Nicht 
verletzen" - so heißt es ganz 
schlicht in demselben Gedicht. 
Die Bedingung der erfüllten Zeit 
ist das Vergessen der registrier
ten Verwundungen: .. Was wir 

gelernt haben haben wir ver
lernt" . Unter dem verworfenen 
Schorf wuchs eine .. Glücks
haut", und .. unbändig frei / Fielen 
die von Jedermann bewunder
ten/ Versteinerungen". Dies ist 
eine Polemik gegen den literari
schen Kult, gegen die lyrischen 
.. Schiffe/ Beladen mit Fossilien". 

Die Liebeslyrik wird aber 
-gleichfalls desillusioniert. Sie ist 
nur .. Weggerannt vor Schwär
ze" . Das Gedicht .. Illusion" zitiert 
die Pinien -Stelle aus den allerer
sten Versen : .. Äste stürzen auf 
unsere Kinder schnell wegge
räumt" . Ein Reflexionszusam
menhang ergibt sich zwischen 
den Texten . Die Erinnerung an 
die leere Zeit der immergleichen 
Katastrophen ist bloß wegge
räumt worden. Die Idyllik ist mit 
dem Ende der Idylle, mit der 
Trennung, zu Ende. in .. getrennte 
Haushaltsführung" steht die 
Strophe : .. Ich seh nach draußen. 
Du siehst nach innen / Ich zähl 
die Krähen / Kann sonst nichts 
sehen / Auch nicht von vorne be
ginnen". Dieser Ton erinnert an 
Christian Morgensterns .. Gal
genlieder", die in Haufs' frühe
ren Büchern öfters anklingen. 
Der Lyriker kann , wie der Lieben
de. nicht vor vorn beginnen : zu 
leben und von erinnertem Leben 
zu schreiben. Sein Bl ick geht mit 
ernstem Sarkasmus nach außen 
auf die Zeichen der nächsten Ka
tastrophe {denn Todesboten 
sind die Krähen nun einmal. seit 
es den .. Sensenmann" gibt) . 
.. Heute sind wir/ Am Leben ge
blieben" - von d ieser nüchternen 
Einsicht sind Alltagsgedichte 
wie das Folgende bedingt : 

.. Durstige Karawanen. Unter 
dem Mantelsaum 
Brauner Krebs. Hier wurde ge
schossen 
Touristen bummeln über den 
Blutfleck 
Bevor sie w1eder in ihre Flugzeug 
steigen. " 

Das sind Protokolle des 
'Weltzustands' und zugleich 
.. Notizen zwischen vier Wän
den", denn in der kleinen Sphäre 
des Privaten haben sich die öf
fentlichen Katastrophen focus
siert: .. TV-Taste gedrückt/ Zu 
rück in d ie Weit". Diese Alltags
gedichte, deren Form paratakti 
scher Reihung den disparaten 
Inhalten des Alltagsbewußt
seins entspricht, hält engen. 
aber eben unangestrengten 
Kontakt zur literarischen Tradi 
tion : .. nach rückwärts / Gewandt 
zweitausend Jahre. Da zu / Su
chen finden wir viel wieder I Rat 
gibt nur, was in uns ist/Da hilft 

kein Kräutertee/ Kein Öko Pim
pernelle/ Nicht Abrakadabra 
Frieden Frieden / Nur schnell den 
Schlüssel". Den Schlüssel zur 
politischen Tat verweigern 
Haufs'Texte, anders als die hier 
verulkte linke Gebrauchslyrik. 
Sein Realismus ist kein durchge
führtes Programm, sondern das 
Produkt einer langwierigen 
sprachlichen Durchgestaltung. 
Diese Durchgestaltung vollzieht 
der Band .,Felderland" nach. Of
fener und rätselhafter, als jede 
Interpretation es kann. 

Die Hoffnungslosigkeit der 
letzten Gedichtgruppe zieht die 
Texte der mittleren, jene .. Au
genblicke der Dauer" , in den 
Zweifel, bloß subjektive Ideen zu 
sein. 

.. Hinter den Wolk~n entdeckten 
wir 
Süße Sterne 
{ . .. ) 
Von den Inseln im Meer kamen 
Rufe Gerettete! dachten wir 
doch waren 
Es Schatten die unsere Augen 
täuschten 
Blind tasteten wir jeder für sich 
Auf Licht hoffend Dunkelheit." 

Diese resignative Haltung ist 
dann zuletzt doch Ausdruck ei 
ner Intention, eines Meinens : 
Hypostase der Ausweglosigkeit. 
Indem die Texte aber die ge
schichtlichen Objektivationen 
von Hoffnung nachvollziehen, 
heben sie diesen Makel auf. 
..Hätten wir nur diese Klarheit"
so wird in dem Gedicht .. Ster
nenhimmel bei Wolfenbüttel" 
der aufklärerische Optimismus 
eines Lessing verloren gegeben. 
In den letzten Strophen wird er 
festgehalten: 

.,Später in Träumen 
Sahen wir die Sterne wieder 
Wie nah sie waren 
W ie fern ." 

Thomas Zabka 

Ralf Haufs :Felderland. Gedichte. 
Car! Hanser Verlag, München 
1986. 77 Seiten, 24 Mark. 
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Die Eschatologie des 
Pflegeheims 

Ist die Sprache eine von Gott geschickte Plage, die 
Vernunft nur etwas bösartig wucherndes 'tief oben 
im Kopf? Oder ist das ganze Universum, statt von 
einer perfiden Gottheit zur Täuschung des Men
schen ausgedacht zu sein, von diesem selbst aus ei
ner Schädelöffnung ( .. Die Trepanation zur Entlastung 
des Hirndrucks ist eine uralte Technik") 'in das sau
gende All entleert' worden? 

Woher aber dann dieser Hang 
ins Offene, dieses groteske Ver
langen nach Erkenntnis und 
Erinnerung {)eh bin für meine 
Geschichte noch nicht präpa
riert"), gar nach Liebe { .. Denn so
viel ich noch weiß, verändern 
Körper und Geist unter der 
Bannkraft der Liebe Form und In
halt")? Diese obsessiven Begeh
ren wachsen aus den Öffnungen 
eines Körpers, der oft genug' un
ter sich macht' oder sich auf den 
'Abwurf seiner Ausscheidungen 
vorbereitet'. wie die Vernunft 
aus dem 'Wurzelgeflecht des 
Hirnstamms' wächst oder die 
Dschungelweit in den tropi
schen Regenwäldern Afrikas. 

Dies istdieWeltTarzans- ei
nes gealterten und senilen Tar
zan-Darstellers, um genau zu 
sein. Im Urwald seines Wahns, 
'in der Jagdkanzel des Kopfes', 
in einem Pflegeheim für greise 
Künstler schreibt dieser Bewoh
ner des Dschungels seine Ge
schichte auf. )eh schwelge in 
Bildern, es gibt schlimmere An
gewohnheiten", entschuldigt er 
sich und erläutert: .. Meine Meta
phern sind echt, auch wenn die 
Geschichte, auf die sie sich 
beziehen, erlogen sein sollte". 
Der Konjunktiv ist durchaus an
gebracht, denn Wahrheit und 
Lüge sind abwegige Begriffe in 
der verschlungenen Weit des 
'Affenhauses', in der nur die 
Echtheit der Metaphern zählt, 
d.h. ihre Stimmigkeit in sich. 
Wer fragt da noch nach der Re
ferenz der Bilder? Und das Bild 
des Dschungels sitzt auch ohne 
Referenzial -oder ist es sein ei
genes?: .. Es war auch möglich, 
daß ich im Rahmen verschlun
gener Regelabläufe das eine 
Spielfeld verließ, um in anderen 
dunklen Zeichensystemen un
terzutauchen, in überentwickel
ten Kontrollkreisen, die sich in 
Bäumen auswuch~en, in elen
den Vogelkörpern, im Nebel 
smaragdgrüner Regenwälder 
sich verästelten zu immer feiner 
und feiner werdenden Schalt-

strukturen." Nimmt man es ge
nau, so öffnet sich also die Meta
pher des Dschungels auf sich 
selbst und bezeichnet den 
Dschungel der Metaphern, in 
dem nirgends die Axt der Ver
nunft am Werke ist, um die rhi
zomatischen VerfiEl,chtungen 
der Phantasie zu kultivieren. 
Doch Beyses Tarzan spricht 
nichtvon künstlerischer Phanta
sie, sondern von künstlicher, und 
so springt das Bild des Dschun
gels immer wieder um, zeigt mal 
urtümliche Regenwälder, mal 
'verästelte Schaltstrukturen', 
Hemingways grüne Hügel Afri
kas oder Hollywoods Pappma
che-Kulissen. 

Der Dschungel der Meta
phern- die Kunst- ist der letzte 
Mythos der Moderne. Es ist ein 
künstlicher Mythos. Obwohl der 
'Affenhaus' -Tarzan zugibt, daß 
auch e[, 'kraft seiner Natur dem 
Schönen zugewandt' sei, also je
ner 'Zone des Erhabenen', deren 
Erkunder nur allzu häufig 'sich 
der Weit nicht mehr gewachsen 
{finden) und freiwillig in den 
Mauern eines Pflegeheims {en
den)' . Hier stutzt der Herr des 
Dschungels, denn ihm fällt auf, 
daß .. die anerkannte Lehre vom 
Endschicksal des einzelnen 
Menschen und der gesamten 
Schöpfung ... ohne die Vorstel
lung eines Pflegeheims aus
{kommt)" und er fragt sich, ob 
die eschatologische Idee nur ei 
ne Metapher für jene Einrichtun
gen ist, die 'kraft eines humani
tären Auftrags ihre Insassen be
frieden und ruhigstellen sollen' . 

Ein veritabler Wahn, das 
muß man schon sagen. Doch 
Beyse gelingt es mit seiner ironi 
schen Groteske tatsächlich, den 
Elfenbeinturm der Literatur zu 
atomisieren und dem 
Schriftsteller fortan Tarzans 
'Jagdkanzel' als Wollnort zu 
aquirieren. 

Nicht nur die Dschungel 
Metapher ist rekursiv zu lesen, 
'Das Affenhaus' selbst ist derart 
angelegt { .. Das Problem des 

Schlusses, ich sagte es, liegt da
rin, endlich einen passenden An
fang für meinen Bericht zu fin
den"). Der Leser hält jene Erzäh
lung in der Hand, an der im Buch 
geschrieben wird. Dies ist si
cherlich nicht die einzige Ähn
lichkeit zwischen Beyses 'Affen
haus' und Thomas Bernhards 
Prosastück ' Beton', beide Texte 
behandeln auch das gleiche Su
jet : Die Peinlichkeit der Kunst 
und des Intellekts, die aus ihren 
anmaßenden Ansprüchen ynd 
deren - meist - schwachsinni
ger Einlösung entsteht. Indem 
beide den Beziehungswahn der 
Kunst behandeln, die am lieb
sten das ganze Universum 
ästhetisch begreifen würde, 
schreiben beide dennoch an ge
gen die 'brutalste Gewalt', die es 

gibt - die ' Phantasielosigkeit' 
{so bestimmte Beyse in seiner 
Novelle 'Der Aufklärungsma
cher' das Zwangsverhalten ein
dimensionaler Vernunft). Im' Af
fenhaus' wird die ästhetische 
Sicht auf die Weit zersetzt. End
lich sind auch Geist und Natur 
verwoben. Die Natur zeigt sich 
als mit 'verrückter Genauigkeit' 
gebauter Zusammenhang von 
'überentwickelten Kontrollkrei 
sen' und der Geist als Dickicht 
abgründiger und wahnhafter 
Ideen. ln diesem Dschungel ver
wischt sich die Spur des Ur
sprungs, in diesem Dschungel 
ist es vollkommen lächilrlich, 
nach dem Ursprung zu fragen, 
nur daher stellt sich das Problem 
des Schlusses. Im Schluß der 

Geschichte muß ihr Ursprung 
selber noch geschaffen werden. 
Der sich auf die Brust trommeln
de Tarzan-Macho bläht sich in 
seinem Größenwahn zum 
Schöpfer auf - und verschwin
det : )eh werde meine kritische 
Masse erreichen, das steht fest. 
Vielleicht beschreibt dieses Sta
dium den Übergang von der Auf
klärung zum Mythos. Mein Le
ben als Legende. Und, sieh an, 
plötzlich bin ich entschlossen, 
alle Schimären willkommen zu 
heißen. Und da ich mit diesem 
Wort im Zentrum meines Lebens 
angekommen bin, werde ich die
se Erzählung zu ihrem Ende brin
gen, zu ihrer Auflösung. Jetzt ist 
es soweit. Auftreten und Ver
schwinden." 

Noch ein Wort zum Macho. 
'Er war außerstande, eine weni
ger lächerliche Figur abzuge
ben', sagt Beyses Tarzan von 
sich. Wem gegenüber? Jane na
türlich . 

Torsten Meiffert 

Jochen Beyse, Das Affenhaus, 
List Verlag München 1986, 117 
S . 
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Die Entropie des 
musikalischen Universums 

"Es ist nicht an der Feststellung vorbeizukommen, 
daß wir mit einer ungeheuren Vielzahl von in den 
verschiedenen Zeiten entstandenen Bildungsgütern 
einträchtig zusammenleben, daß wir gleichzeitig in 
vielen Zeit- und Erlebnisschichten existieren, von de
nen die meisten w eder voneinander ableitbar er
scheinen, noch miteinander zu verbinden sind, und 
doch sind wir in diesem Netz von vielen verwirren
den und verwirrten Fäden -sagen wir es ruhig: ge
borgen". 

Dies schrieb der Komponist 
Bernd Alois Zimmermann 1968, 
zwei Jahre bevor er sich das Le
ben nahm. Der hochreflektierte 
Ausdrucksmusiker mißtraute je
dem stiltheoretischen Fort
schrittsdenken : die Geschichte 
sah er als vollendet katastrophal 
und - in einem theologischen 
Sinne- als abgeschlossen an.ln 
diesem .. Apokalyptischen 
Sturm" wollte er eine künstleri 
sche Ordnung stiften. Keine Ver.
söhnung, sondern eine Struktur 
des klanglichen Universums. in 
der jede Einzelsprache sich 
rückhaltlos sollte ausformulie
ren können. Äußerste Disparat
heitgalt ihm als die Grundbedin
gung jener sehr vermittehen 
.. Bergung " im Artefakt, die kaum 
ein Hörer seiner Musik je nach
empfunden hat. Existentiali 
stische Ungeduld spricht aus 
Zimmermanns Intention . .,das 
scheinbar Inkohärente des un
gebundenen Zufalls mit der Kon 
sistenz des gebundenen Einfalls 
durch eine endgültige komposi 
torische Entscheidung unwider
ruflich miteinander zu vereini 
gen". ln seinen letzten Werken 
kommt aber eine offene Desola 
tion zum Ausdruck, an der diese 
Intention - und mit ihr auch der 
Künstler - zerbricht. während 
der musikalische Wahrheitsge
halt sich gleichermaßen vollen 
det. 

Berühmt wurde Zimmer
mann durch seine einzige Oper, 
die in den frühen 60er Jahren 
noch als unaufführbar zurück
gewiesen, nach der Urauffüh 
rung 1969 jedoch bald als das 
wichtigste Nachkriegs-Werk 
dieser Gattung gefeiert wurde : 
.. Die Soldaten", nach dem Dra 
ma von J .M .R. Lenz. Heute, 
nachdem die von Zimmermann 
boykottierte Überstürzung stili 
st ischer Modernisierungen hi 
storisch geworden ist, wird der 
eigenbrötlerische Komponist 
von vielen als der bedeutendste 
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der BRD bezeichnet. ln dieser 
günstigen Situation konnte nun 
endlich - bei DuMont- eine Zim
mermann-Monographie er
scheinen. Sie ist flüssig, detail 
haltig und, was die komposi 
tionstechnischen Fragen an
geht, auf eine verständliche 
Weise lehrreicht geschrieben. 
Der Verfasser Wulf Konoid hat 
ein treffsicheres Gespür für die 
historische Situiertheit einzel 
ner Werke. Das biographische 
Material macht er fruchtbar, um 
die Grundstruktur der Zimmer
mannsehen Produktionsweise 
freizulegen und um deren äuße
re Bedingungen zu beleuchten. 

Ein Beispiel : Daß der 1918 
geborene Zimmermann etwa 10 
Jahre älter war als die anderen 
., jungen Komponisten" der 
Nachkriegszeit. läßt ihn als ein
zigen die großen stilistischen 
Neuerungen des Jahrhunderts 
noch alsseine Sache empfinden; 
er entwickelt einen erstaunli 
chen Universalismus in der suk
zessiven Aneignung der verpaß
ten Gleichzeitigkeit mit Stra 
vinsky, Bart6k, Schönberg und 
Webern. Konoid stellt solche 
Beobachtungen aber nicht als 
Hypothesen hin, sondern er läßt 
sie wie von selbst hervortreten 
aus der essayistischen Werkbe
sprechung. Ähnliches gilt für die 
wechselseitige Erhellung von 
musikalischer Idee und hand
werklicher Feinstruktur: Einige 
der zahlreichen Notenbeispiele 
- nie sind sie bloß illustrierende 
Zugabe - dokumentieren Zim
mermanns Verfahren. für die 
verschiedenen Stimmen ver
schiedene Metronomzahlen an
zugeben. Diesem scheinbaren 
Auseinanderstreben der tradi 
tionell identischen Zeitmaße ar
beitet die genaue Berechnung 
der Differenzen entgegen. Un
prätentiös stellt Konoid den Be
zug dieser Technik zur Theorie 
der 'Gleichzeitigkeit des Un
gleichzeitigen' her. die für Zim-

mermanns Denken konstitutiv 
war. 

Arbeitsmaximen des Kom 
pon isten lesen sich dank solcher 
Erhellungen w ie die Synthese 
von Philosophie und Handwerk : 
.. DerGestaltungsprozeß hat sich 
auf eine Ebene verschoben, de
ren innere Log ik nicht von der 
Prädominanz eines Themas 
ablesbar ist. Der Form- und 
Sinnzusammenhang bewegt 
sich um einen Mittelpunkt, der in 
den ursächl ichen Beziehungen 
von Intervall und Rhythmus 
liegt". Dieser .. Mittelpunkt" der 
Kompositionen verweist zu 
gleich auf ihren Zeitkern : Die 
Uberlebtheit der Einzelstile und 
aller von ihnen geprägten au
thentischen Themen hat eine 
Hinwendung zur musikal ischen 
Tiefengrammatik zur Folge, eine 
Art handwerkl iche .. Bestands
aufnahme", die für die Kunst 
nach Auschwitz so charakteri 
stisch ist - man denke an das so 
betitelte Gedicht von Günter 
Eich. Wie emphatisch Zimmer-

mann d iesen Elementarismus 
als Arbeit an der Transzendenz 
verstanden hat, belegt die Meta 
phorik der folgenden Briefsteile 
(an den Cellisten Siegtried 
Palm) : .. Webern spaltet gewis
sermaßen den Atomkern; ich 
versuche das Gespaltene in ei 
nen ( ... ) gewissermaßen inter
planetarischen Zusammenhang 
zu stellen". 

Mit beeindruckender Gründ
lichkeit hat Wulf Konoid unver
öffentlichtes Material , aus dem 
auch der zitierte Brief stammt. 
eingesehen und verwertet. Die 
Erst- und Neuedition von Texten 
Zimmermanns wäre zu begrü
ßen; mehr noch eine Zusam
menstellung von 'Komponisten
theorien der BRD', denn die 
theoretische Reflexion dieses 
Einzelnen ist dem DenkenAnde
rer ebenso verbunden wie seine 
Musik, die Konoid als .. Spiegel 
dieser Zeit mit einer eigenen 
Lichtbrechung" versteht. 

Das Buch ist dementspre
chend auch als Te il einer noch 

Paul Klee, "Tanze, Du Ungeheuer, zu meinem sanften Lied" 
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nicht geschriebenen Musikge
schichte der Bundesrepublik zu 
lesen. Daß Zimmermann an die 
Haupttendenzen dieser Ge
schichte aneckte, wird am 
Schicksal des .. Canto di Speran
za/Kantate für Violoncello und 
kleines Orchester" deutlich. Das 
Stück, das wegen seiner eigen
artigen Synthese von punktua
listischer Konstruktion und kan
t ilenischer Expressivität noch 
heute Irritationen auslöst, wurde 
in der Erstfassung 1953 als .. zu 
wenig konzertant", in der noch 
spröderen Fassung von 1957 
aber als .. zu romantisch" zurück
gewiesen - letzteres übrigens 
bei den .. Darmstädter Ferienkur
sen für Neue Musik", die von 
Zimmermanns Kölner Antipo
den Karlheinz Stockhausen do
miniert wurden. ldiosynkratisch 
hat Zimmermann der galoppie
renden Modernisierung alle bloß 
modischen Elemente ausgetrie
ben und somit auch die Ideolo
giekritik der Neuen Musik kom
poniert. 

Beethoven 

Als Zimmermann 1966 zum 
ersten Mal ein Stück aus rein 
elektronischen Klängen kompo
nierte, schrieber - durchaus po
lemisch - an den Elektronik-Pio
nier Stockhausen : .. Ich habe in 
voller Absicht dieses Material als 
Ausgangspunkt gewählt, weil es 
von jedem Charakter der Neu
heit befreitwarund dadurch mu
sikalisch in einem reineren, ge
wissermaßen unangetasteten 
Sinne verfügbar wurde". Sol 
cher Eigensinn brachte Zimmer
mann einen großen Nachruhm 
ein - und erniedrigende Arbeits
bedingungen zu Lebzeiten. 
1960 weigerte sich der Scott
Verlag, die heute viel gespielte 
Cello-Sonate zu drucken und 
schlug stattdessen eine nicht
veröffentlichte Verbreitung auf 
der Basis von Verfielfältigungen 
vor. Die Antwort des brüskierten 
Komponisten : .. Es ist ja gerade 
so, als ob d ie Cello-Solosonate 
eine 'lnstrumentalpornogra
phie, eine absurde Perversion 
des Instruments' sei, die man 

Aufgabe wie Schwierigkeit einer Interpretation von 
Beethovens späten Streichquartetten lassen sich ab
strakt recht einfach angeben. Da, wer irgend selb
ständig zu denken versucht, von Ausdruck und Kon
struktion seit Heinz-Kiaus Metzger nicht mehr ohne 
innere Schamesröte reden kann, sei stellvertretend 
für die Adernosehe Terminologie mit deren logi
schem Substrat operiert, den Kategorien von Allge
meinem und Besonderem. 

Bei aller Skepsis gegenüber logi 
schen Rekonstruktionen von 
künstlerischtm Entwicklungs
prozess~ läßt sich Bach als 
Repräsentant einer Musik unter 
dem PrimatdesAllgemeinen an
geben. Primat des Allgemeinen 
meint nicht, daß diese Musik 
vorsubjektiv sei oder konserva
tiv einen bereits erreichten 
Stand von Subjektivierung zu 
unterdrücken versuche, son
dern, daß das Subjekt erst in der 
Ordnung zu sich komme. Haydn 
bedeutet dazu einen absoluten 
Gegenpol. Nicht so sehr in den 
Prinzipien motivischer Kleinar
beit, der Ordnung aus sich her
aus setzenden Subjektivität, als 
vielmehr in der Apotheose des 
Einfalls. Als Idee des Haydn
schen Humanismus ließe sich 
das Freilassen der Partikularität 
angeben. Daß Haydn es nie so 
ganz ernst meint, mag verschul 
det haben, daß er zumal unter 
intellektuellen Hörern nie so 
ganz ernst genommen wurde. 

Das klassische Kunstwerk nun 
kann als derVersuch bezeichnet 
werden, die beiden Pole von All 
gemeinheit und Besonderheit zu 
synthesieren, Ordnung zu setzen 
ohne auf den erreichten Stand 
von Individualisierung zu .ver
zichten, in der Sprache der idea
listischen Philosophie : ein Ein 
zelnes zu stiften. Zwei Lösungs
möglichkeiten stehen sich ge
genüber. Bei Mazart entsteht 
bruchlos aus den Momenten die 
Totalität des Sinngefüges. Seine 
Musik ist vielleicht d ie einzige 
adäquate Realität des klassi 
schen Symbolbegriffes. Aus der 
lneinsbildung von Individualität 
und Ordnung entspringt diefreie 
Persönlichkeit. Exemplarisch 
dürften die 6 Haydn-Quartette 
se in, mit den großen Opern wohl 
seine durchgearbeitetsten Wer
ke. B eethoven hältwesentlich an 
der klassischen Idee der ln -sich 
selbst-Gegründetheit der Form 
fest; nirgends transzendiert sich 
seine Musik romantisch auf ein 

quasi unter der Theke handeln 
müsse." 

Ein Verzeichn is der mittler
weile fast vollständ ig publ izier
ten Werke und der verfügbaren 
Schriften Zimmermanns, dazu 
eine Biblio- und eine Discogra
phie bilden den Anhang von Ko
noids Band. Der 50-seitige ln 
nenteil mit Hochglanzfotogra
fien ist zahlreicher Bühnenauf
nahmen der versch iedenen 
.. Soldaten" - Inszenierungen we
gen sehenswert. Hier entsteht 
allerdings kaum ein Eindruck 
von der synästhetischen Kon
zeption dieses .. Hauptwerks". 
Eher schon durch die Wiederga
be einer Partitur-Seite, auf der 
die Elemente Beleuchtung, Film 
und Gestik mitnotiert sind. Zim
mermann betrieb eine prakti
sche Aufhebung absoluter Mu
sik. Ein .. ritueller Grundgestus" 
(Konoid) durchzieht seine Musik 
und tritt im allerletzten Werk be
sonders drastisch zutage, der 
.. Ekklesiastischen Aktion für 
zwei Sprecher, Baß-Solo und 

w ie immer zu fassendes Absolu 
tes. Wenigstens der späte Beet
hoven jedoch nimmt innerhalb 
der klassischen Kunstform zu 
Mazart eine entgegengesetzte 
Position insofern ein, als er die 
Einheit im Durchgang durch die 
Extreme zu realisieren versucht. 
Der Sinn - inhaltlich : der neue 
Mensch, der kommende Gott -
er.tsteht in der imaginären Mitte 
von Crdnung und Partikularität, 
von Formtotalität und expressi
venG esten. Dieser etwas Speku
lativeGedanke kann sich auf ele
mentare Hörerfahrung berufen : 
Formen (Sonatensatz, Fuge, Me
nuett etc.), Motive, Ausdrucks
werte (Trauer, derbe Kom ik, Lei 
denschaft etc.) werden gereiht, 
bisweilen abrupt wechselnd , 
bisweilen weit über das Ge
wohnte ausgedehnt, ohne daß 
ein einheitsstiftendes Prinzip er
kennbar wäre. Die Späten Quar
tette kehren dem unbefangenen 
Hörer ein anarch isches Antlitz 
entgegen, mitdessen Zügen sich 
eben d ieser unbefangene, nicht 
auf Konsistenz gehende Hörer 
häufig am ehesten anfreunden 
wird. Andrerseits hat jedes der 
Quartette durchaus eine spezifi 
sche Tönung, so daß die jewei l i
gen Elemente w ie Teile eines 
Puzzles erscheinen, das vom H ö
rer zusammengelegt einen Sinn 
ergäbe. 

Das Elend gängiger I nterpre
tationspraxis besteht dari n, daß 
die durch Mazart und Beethoven 
bezeichneten antithetischen Lö
sungsmöglichkeiten des klassi -

Orchester", einer Klage über die 
Selbstzerstörung der Mensch
heit. Konoid zeigt im Kommen
tarzu dieser Musik, daß nichtder 
individuelle Ausdruckswille al
lein die musikalische Sprache 
sprengt, sondern daß die ge
schichtliche Situation und ihre 
Ausprägung in der Geschichte 
der Musik die individuelle Form
wahl weitgehend vorentschei 
den. ln verschiedener Hinsicht 
leistet diese Zimmermann-Mo
nographie mehr, als es im Genre 
üblich ist. 

Thomas Zabka 

Wulf Konoid, Bernd Alois Z im 
mermann. Der Komponist und 
sein Werk. Köln (DuMont) 1986. 

sehen Formproblems einander 
angeglichen werden. Mazart 
wird auf Beethoven hin gespielt, 
d .h.: die Momente werden nicht 
zu einem schwebenden Gleich
gewicht gebracht, sondern be
stimmteAusdruckswerte - vor
zugsweise die heroisch-dyna
mischen und die sehnsüchtig 
schmelzenden- werden hervor
gehoben. Derart hervorgehoben 
aber steht ihnen die Form als 
hemmende Hülle entgegen, so 
daß es scheinbar plausibel ist, 
warum Beethoven einen Fort
schritt gegenüber Mazart be
deutet. Komplementär dazu 
wird jedoch Beethoven von Mo
zart her gespielt. Die Nichtiden
tität von Allgemeinem und Be
sonderem wird eingeebnet zur 
kohärenten Geschichte eines 
Themas, in die die Brüche nur als 
schmückendes Moment einge
hen, die imaginäre Mitte von 
Formtotalität und expressiver 
Geste wird durch konventionelle 
Sinnstrukturen aufgefüllt. 

Größe und Bedeutung der 
Interpretation des Melos-Quar
tetts bestehen in der vollständi
gen Verweigerung gegenüber 
derartigen Plausibilisierungs
versuchen. Kaum irgendwo tritt 
der Rätselcharakter der Stücke 
derart zutage. Principium stil isa 
tionis dürfte die Gleichwertig: 
keit aller Momente gewesen 
sein. Das gilt vorabfürdie einzel 
nen Töne. Vorrangiger Eindruck 
ist der einer ordo, in der jeder 
Ton seinen genau bestimmten 
Platz hat. Darob zerfällt biswei-
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op. 1 35, 3. Satz, T 1 -6 

len die Einheit der Phrase wie bei 
einem Wort, das länger angese
hen nur noch eine Ansammlung 
von Buchstaben zu sein scheint. 
Selbst dies hat jedoch den Vor
teil, daß der Hörer die Zusam
menhänge neu konstruieren 
muß. An manchen Stellen kehrt 
darüberhinaus der Ton, das mu 
sikalische Phonem, in seiner Iso
lation eine sinngebende Ge
räuschqualität hervor. So weist 
der Anfangsakkord des langsa
men Satzes von Op. 1 35 die zeit
enthobene Schönheit der fol 
genden Melodie als ·der Materie 
entsprungene aus, bedeutet der 
Meeresstille gegenüber das Ele
ment Wasser. 

So wird auch am Schluß des 
ersten Satzes von Op. 1 32 eine 
äußerste Steigerung des 
Schmerzes dadurch erreicht, 
daß nicht eine pathetische Geste 
einen Sinn suggeriert, sondern 
das Flimmern der Sechzehntelfi
guren und die Schläge der punk
tierten Viertel wie Geräusche 
aus einem Maschinenraum klin 
gen. 

Gleichwertigkeit der Mo
mente heißt weiterhin Gleichge
wicht der Stimmen. Was das 
Trio Cortot / Thibaud / Casals da 
durch erreichte, daß jeder M usi 
ker so spielte, als ob er alleine da 
wäre, ist beim Melos-Quartett 
Ergebnis diffiziler Austarierung. 
Die erste Geige tritt am weite
sten zurück, die Bratsche am 
meisten hervor, so daß der Hörer 
förmlich zu polyphonem Hören 
genötigt wird . Dem Hörer wer
den ohne jegliche Vorverdauung 
die Töne vorgeworfen, und er hat 
sich aus ihnen die Führung der 
Stimmen zu rekonstruieren. Da
bei treten Motive und Beziehun
gen hervor, deren schlichte Exi 
stenz häufig anderen Einspie
lungen nicht zu entnehmen ist. 
Kein Quartett hat je eine derarti 
ge Transparenz des Klanges er
reicht, bei der im Extremfall ei
nem Akkord präzise seine Be-
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standteile anzuhören sind. das durchaus eine reinigende 
Schon die Bratsche ist gewöhn- Wirkung gehabt. Wersich ältere 
lieh nur an melodisch exponier- Aufnahmen anhört, wird teilwei
ter Stelle zu vernehmen. Das se einen antiquierten Quartett
Wichtigste am Prinzip der klang finden, leeres Pathos, trie
G leichheit der Momente ist je- fende Sehnsucht, eine um ihres 
doch, daß die Strukturen Transzendenzbezuges beraubte 
erscheinen wiedieAnatomie un- und damit sinnlos gewordene 
ter dem Röntgenschirm, nicht Romantik. MancheGiissandides 
mehr verhüllt durch das gefälli - ersten Geigers erinnern noch da
ge Gewand von Stimmungsbil - ran. Dennoch : Ausdruck besteht 
dern. MotivischeArbeitgilt nicht in der gezielten Abweichung von 
länger als das bloß Abgeleitete, der Präzision, nur der Ausdruck 
Sekundäre, der Bruch- sei es als von Ausdruckslosigkeit ist ohne 
sforzato, sei es als attacca zwi - Schlamperei zu erzielen. Im Bei
sehen den Sätzen- zeigt sich als heftder Mittleren Quartette wird 
Kompositionsprinzip . Dabei behauptet, das Melos-Quartett 
wird keineswegs Einfühlung lehne sich mit seiner Einspielung 
verweigert oder Schönheit ent- an das Busch-Quartett an. Das 
stellt. Das Melos-Quartett spielt kann zeilenfüllende Erfindung 
nicht bewußt gegen den Strich des Schreibers sein oder ein 
derTradition, nirgendszeigtsich gänzliches Selbstmißverständ
eine demontierende Intention. nis der Musiker. Jedenfalls be
Vermutlich wollen sie nur spie- zeichnet die Einspielung der 
len, was in den Noten steht. Aber Späten Quartette durch das 
eben gerade kraft dieser Red - Busch-Quartett den exakten Ge
lichkeit, auch diescheinbar sinn - genpol, die Projektion des Sinns 
losen Elemente vorzuweisen, 
wird die Konstruktion des Sinns 
für den ~ : örer überhaupt erst zur 
Aufgabe. 

Das alles darf nicht darüber 
hinwegtäuschen, daß die 
G Ieichwertigkeit der Elemente 
eine Notlösung bedeutet. Kei
neswegs sind selbst in Bach 
sehen Fugen alle Elemente glei 
chermaßen wichtig, und Inter
preten, die Begleitfiguren her
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vorkehren , tragen oft destrukti - op. 1 35 , Vivace, T 1 7- 24 
ve Absichten in sich. Man weiß, 
daß Schönberg, wahrhaft kein 
Komponist der schönen Stellen, ins Extrem der besonderen Ge
in seinen Partituren Haupt- und sto. Indem sie - ansich wie das 
Nebenstimmen extra vermerkte. Melos-Quartett eher konserva 
Beim Melos-Quartett wird der tiv ausgerichtet - die vor dem 
Sinn gleichsam ins Extrem der zweiten Weltkrieg allgemeine 
Allgemeinheit projeziert, damit Freiheit des Ausdrucks ins Extre
aber wird das Detail tendentiell me steigern, treten unerhörte 
sinnlos, auswechselbar. Ihrzen- Gefühlsschattierungen zutage, 
trales Stilmittel ist die absolute äußerste Verzweiflung, derbe 
Präzision : keine Schweller, kei - Komik, reiner Friede. Die voll
ne Agogik, kein Rubato, keine ständige Gegensätzlichkeit der 
Temposchwankungen im Satz. beiden Interpretationen wird in 
Für ihre eigene Entwicklung hat den Tempi der Scherzi ganz 

deutlich. Das Melos-Quartett 
spielt um der Präzision ·und der 
Auflösbarkeit für das Ohrwillen 
eher zu langsam; das Busch
Quartett nimmt für den Aus
druck des Überquellenden, der 
Gehetztheit auch ein für sie un
spielbares Tempo. So sehr man 
beim Busch-Quartett wünschte, 
ein paar Töne mehr zu hören, so 
sehr fehlt dem Melos-Quartett 
gänzlich die Seite elementarer 
Sinnlichkeit, die Beethoven mit 
leichter Verschiebung zum Ab
gründigen von Haydn geerbt 
hat. So strahlen die Stellen, an 
denen durch Versetzung oder 
sforazati die Musik gegen den 
Takt geschrieben ist, beim 
Busch-Quartett eine somatische 
Beunruhigung aus. Beim Melos
Quartett dagegen erscheint ein 
fach nurderTaktalsverschoben. 
So z.B . im 2. Satz von op. 1 35. 

Abweichungen haben doch 
nur einen Sinn, wenn das, wovon 
abgewichen wird, präsent ist. 

Insgesamt dürfte, wer diese 
beiden diametral entgegenge
setzten Interpretationen neben
einanderhält, von der Bedeu
tung der Späten Beethoven 
Quartette einen guten Eindruck 
erhalten. Ob es gelingen kann, 
die Extreme von Allgemeinheit 
und Besonderheit in einer Inter
pretation gemeinsam zum Klin
gen zu bringen, bleibt abzuwar
ten . ln der Mitte jedenfalls liegt 
die Wahrheit wie gewöhnlich 
auch hier nicht. 

Gustav Falke 
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Ludwig van Beethoven: Die spä
ten Streichquartette - Melos
Quartett. 



Rezensionen 

Das chimärische Lächeln der 
Dinge 

ln dieser Wendezeit. in der sich die Ganz Großen der 
deutschsprachigen Literatur wieder in den stilistisch 
ersten Kreisen bewegen, einen "vornehmen Ton" an
schlagen und sich "eindringlich" auf "das Gewicht 
der Weit" besinnen, bewegt sich Ralf Thenior durch 
alle Sprachschichten hindurch. Unter dem Titel "Ra
dio Hagenbeck" hat er 1984 "Sieben schmutzige 
Geschichten in schmutziger Sprache" (Originalton 
Thenior) veröffentlicht und 1986 einen Band mit 
acht weiteren schmutzigen Geschichten nachge
reicht. Was aber ist das Schmutzige daran? 

Alex, ein ,.junger Mann", reist 
nach monatelanger Abwesen
heit in seine Hamburger Woh
nung, um seinen Untermieter, 
einen rechtsradikalen Taxifah 
rer, zu .. schröpfen". Daheim hat 
sich nichts verändert, nichts ist 
geschehen, nur die Katze des 
Untermieters, ein stinkendes, 
häßlichesfettes Vieh mit immer
feuchtem Arschloch irritiert ihn 
und quält seine Phantasie. Sie 
wird .. mit blutiger Leber" gefüt
tert, .. Blut und Schmierflecken 
ziehen sich um ihren Napf auf 
dem Bambusteppich. Die Katze 
betrachtet Alex, da sie es nicht 
besser wissen kann, als Ein 
dringling; die unheilvollen Vor
zeichen mehren sich, es kommt 
zur blutigen Schlacht. 

Atypische Wahrnehmungs
effekte, wie sie unter dem Ein
fluß von Halluzinogenen und 
Phantastica zustandekommen 
können, prägen Theniors Erzäh
len. Das grauenhafte Erlebnis 
mit der Katze scheint auf psychi 
schen Vorgängen, auf einer 
übersteigerten Erlebnisfähigkeit 
zu beruhen. Wahrscheinlicher 
ist jedoch, daß hier ein bekann
ter Comic, Skip Morrows ,.Kat
zenhasserbuch", Pate gestan
den hat. Bei Theniors Kurzprosa, 
die hohe Bildqualität erreichen 
kann, fällt die Nähe zur grellen 
Farbigkeit der Comics, der Pop
Art und der Beatlyrik auf, bild
hafte Realitätspartikel schieben 
sich in den .. Denkbereich" seiner 
Figuren : .. Der U-Bahnrausch. 
Worte, Gesichter, Inschriften." 
ln seinen Geschichten passiert 
nicht viel, das auch ein objekti
ves Korrelat hätte ( .. Ereignisar
mut" ist ein Stichwort, das im er
sten Prosastück fällt). Seine Fi
guren erleben alles .. im Kopf"; 
während sie sich durch den Tag 
treiben lassen, kann ein alter 
Song wie Carl Sandburgs .. ln the 
winter, in thewintertime" alsAs
soziationsbrücke ausreichen, 

um sie aus der heißen Mittsom
mer-Erzählgegenwart in eine 
entlegene Winterlandschaft zu 
versetzen. Sie haben die Mög
lichkeit, angesichts einer be
drängenden ' Realität' in die 
Phantasie zu flüchten, oder um
gekehrt, aus der bedrohlichen 
Rauscherfahrung in die 'Reali
tät' zurückzuweichen. Das 
Changieren zwischen einem 
quasi nicht-fiktionalen, realisti 
schen Zustand und einem quasi 
fiktionalen, phantastischen Zu
stand ist oft hart und übergangs
los und erinnert an die Panel 
struktur der Bilderfortsetzungs
geschichten. Es sind jedoch 
auch andere Einflüsse denkbar : 
Unter den insgesamt 15 Ge
schichten liest sich eine so, als 
habe Thenior in und mit ihr eine 
Beschreibung seiner Erzähl 
kunst geben wollen. Sie spielt im 
Titel auf den holländischen Tier
und Landschaftsmaler Melchior 
de Hondecoeter ( 1636- 1695) 
an, dessen Spezialität Darstel 
lungen von Hühnern, Wasser
und Zugvögeln war, derfür seine 
Mäzene vor allem dekorative 
Ausstellungsstücke malte und 
der von der flämischen Schule 
um Roelant Savery beeinflußt 
war, die - von einem genrehaf
ten Realismus ausgehend -
traumhaft-phantastische Land
schaften mit bizarr-exotischen 
Tieren malte. Diese Mischung 
aus Realistik und Phantastik, die 
traumhafte Atmosphäre der Bil 
der, ist für Theniors Kurzprosa 
konstitutiv ... Abendstimmung in 
Melchior de Hondecoeter" er
zählt von einem Maler, der den 
Rausch malen wollte, .. das chi 
märische Lächeln der Dins:~e in 
höchster Vollendung". Doch 
weil .. er mit der Lohnmalerei auf 
den Hund gekommen" war, mal 
te er stattdessen - gegen einen 
Räucherschinken und vielleicht 
auch mal gegen Bares - die 
Bauern oder den Dorfkrug des 

dänischen Kaffs, in dem er sein 
Leben fristete. Aber noch nie 
hatte er ein Bild ohne einen 
.. Hundeköte:r" gemalt, und .. er 
hatte noch Hunde im Kopf, die 
kein Mensch je gesehen hatte", 
wahre Chimären, .. Wesen aus 
Lauf, Staub und Gehechel, die 
ihn nachts ansprangen und um 
den Schlaf brachten, daß er eine 
Schleuder mit in den Schlaf neh
men mußte ... " 

Dieser Maler, dessen Reali
stik durch das Irreale, Phantasti
sche, Traumhafte gefährdet ist, 
der sich an den .. Dünsten der Lö
sungsmittel" berauscht, ist Ralf 
Theniors alter ego . Nur daß man 
von Thenior nicht sagen kann, 
daß er auf den Hund gekommen 
sei : Im Gegenteil, er darf seine 
Phantasien malen, den Realis
mus aus sich heraustreten las
sen, das personale, gleichsam 

authentische Erzählen zugun 
sten einerwunderlichen Phanta 
stik aufgeben. Die Bilder, die 
Thenior entwirft, sind schön, 
können jedoch blitzschnell um
schlagen in eine bedrohliche 
und düstere .. Silhouette des Ver
derbens". Seine Figuren glei
chen sich darin, daß siesich .. von 
ihren eigenen Bildern fangen 
lassen". 

ln der Geschichte ,.Katzen
frauen " hatDoris Holt, Bibliothe
karin mit medialen Fähigkeiten, 
eine neue Stellung angetreten. 
Bei ihrer neuen Vorgesetzten, 
Frau Heit (height-) mann, trifft 
sie aufdie .. Großmeisterin" einer 
verfeindeten Geheimgesell
schaft. Es kommt zum blutigen 
Machtkampf, bei dem die 
Frauen eine partielle Metamor
phose durchmachen und sich 
die Krallen ins Fleisch graben, 
das Gesicht zu tierhaften Fratzen 
verzerrt. Auch hier wird der kru 
de Boden der Realistik zugun
sten einer- witzig - ironisch und 
selbstironisch gebrochenen -
Phantastik aufgegeben. 

Theniors Sprache entwickelt 
bisweilen eine ganz eigene Ko
mik, wenn siezum Beispiel wie in 

der Titelerzählung des zweiten 
Bands, .. Die Nachtbotaniker", in 
den geelen Klang des Plattdeut
schen getaucht wird . Die Nacht
botaniker sind- wenn man sich 
unter einem .. Botaniker" einen 
Pflanzenkenner vorstellen darf 
vielleicht Spezialisten für die 
Nachtschatten der Gewächse; 
wahrscheinlich wissen sie um 
die Wirkung von Alkaloiden und 
Halluzinogenen und können den 
Gewächsen ihre narkotischen 
Substanzen entlocken. So oder 
ähnlich müßten die (rauscher
fahrenen) Nachtbotaniker, die 
sich an einem heißen Sommer
tag zum Volksmondfest treffen, 
wohl definiert werden. Ein selt
sames, bewußt außerrationales, 
kultisches Fluidum liegt über ih
rem Bacchanal, .. 3-D-Pils" wird 
herumgereicht, das .. meckernde 
Lachen der Faune" zischt durch 

die Luft, Behaglichkeit, Farbig
keit, unbeschwerte Heiterkeit 
breiten sich aus. Doch die 
Rauscherfahrung ist ambiva 
lent, und so hat einer von ihnen 
einen bösen Traum erwischt und 
ist in genau jenen .. entsetz lichen 
Wirklichkeitstunnel" hineinge
raten, dem er gerade zu entfl ie
hen suchte : .. Es war als wenn ei 
ne chemische Verbindung in sei 
nem Gehirn verrückt spielte und 
ihm in unregelmäßigen Abstän 
den für dreißig Sekunden Bilder 
auf den inneren Schirm warf, 
flackernd ." 

Theniors Erzählungen er
wecken den Eindruck, als ob die 
Moduln der Großhirnrinde (des 
.. inneren Schirms") neu organ i
siert, neu geordnet wären, als ob 
der selbstbewußte Geist oftmals 
nur seltsam bizarre und phanta 
stische Bilder ertasten könnte. 

Lutz Hagestedt, München 

Ralf Thenior: Radio Hagenbeck. 
Verlag Kellner, Harnburg 1984, 
80S. (= Taschen-Texte 19). Die 
Nachtbotaniker. Verlag Kellner, 
Harnburg 1986, 80 S. (= Ta
schen-Texte 22). 
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"Think visuat•• 

Zugegeben, ich bin ein alter Fan der .. Kinks". Und 
dennoch war ich skeptisch, als ich mir das neueste 
Werk dieser Gruppe auf den Plattenteller legte: Was 
kann oder darf man von einer Rock-Gruppe, die in 
zwei Jahren ihr 25-jähriges Bestehen feiern wird 
(ich verkneife mir hier mal den Hinweis auf die .. Sto
nes" und die Kurzlebigkeit des Rock-Business') ei
gentlich noch erwarten, altes Neu es, neues Altes? 

Hier meine Antwort: Mit .. Think 
Visual " ist es den .,Kinks" gelun
gen, eine in Stil und Sound un
verwechselbare .. Kinks" -Platte 
aufzunehmen, ohne sich dabei 
selbst zu kopieren. 

Zu verdanken hat das die 
Gruppe in erster Linie der 
scheinbar unerschöpflichen 
Kreativität von Ray Davies, der 
wiederum, abgesehen von zwei 
Ausnahmen, für sämtliche Kom
positionen und Texte verant
wortlich zeichnet. Darüber hin
aus fungierte er als sein eigener 
Produzent. Die einzelnen Stücke 
basieren -wie gehabt- auf Ray 
Davies' relativ einfachen Gitar
renriffs (mal dominiert die E-G i
tarre, mal die akustische), er
gänzt durch unaufdringliche, 
aber sehr wirksame Keyboards 
(lan Gibbons). klare Basslinien 
(Jim Rodford) und ein schnör
kellos gespieltes Schlagzeug 
(Bob Henrit). Nun ja, große tech
nische Virtuosität war noch nie 
das Markenzeichen der .. Kinks"! 
Um so auffälliger ist es, daß Dave 
Davies, Rays jüngerer Bruder, 
die Lead-Gitarre immer besser 
zu spielen und einzusetzen weiß. 
Seine Soli wirken nicht mehr un
kontrolliert und konzeptlos hin
gehuscht, sondern präzise aus
gearbeitet. Damit findet eine 
Entwicklung ihre erfreuliche 
Fortsetzung, die m.E. mit der 
.. Sieepwalker" -LP ( 1977) ihren 
Anfang genommen hatte. 

Die Arrangements bieten ei 
ne breite Facettierung, die von 
dem vertrackten .. Think Visual" 
überdas pompöse .. Natural Gift" 
bis zu dem gradlinigen 
.,Rock'N'Roll Cities" reicht. Bei 
aller Ausgeklügeltheit und Ei
genwilligkeit sind die Arrange
ments jedoch allesamt in sich 
geschlossen und homogen. Sti
listisch ist die Platte von ebenso 
großer Vielfalt. Da finden sich 
Stückewie das balladenhaft-ge
tragene .. LostAnd Found" neben 
dem rockig-swingenden .. Wel 
comeTo SleazyTown" oderdem 
reggae-angehauchten .,Video 
Shop", als sei dies ganz 
selbstverständlich. 
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Mit den Texten der LP setzt 
Ray Davies seine ironisch-bitte
re sozial- und kulturkritische 
Chronik der englischen Gesell 
schaft fort - und nicht nur der 
englischen! Geschildert werden 
die unerträgliche Monotonie des 
Alltags ( .. Repetition"), die durch 
Arbeitslosigkeit hervorgerufene 
Langeweile (.,Killing Time").oder 
der immer härterwerdende Kon 
kurrenzkampf, der dazu zwingt. 
verstärkt und vor allem auf das 
äußere Erscheinungsbild zu 
achten. So beklagt in .,Think Vi 
sual", dem Titelsong der LP. 

Durchzogen sind diese 
Schilderungen von beißendem 
Humor, der jedoch an keiner 
Stelle zynisch wird . Die Sympa
thien des Autors gehören ein
deutig den Betroffenen. Was ihn 
andererseits aber auch nicht da
ran hindert, einer depressiven 
jungen Dame .. a psychological 
Iift" zu empfehlen ( .. Natural 
Gift") . 

Beschrieben werden über
dies die stets zum Scheitern ver
urteilten Versuche, dem sinn
entleerten, harten Lebenskampf 
durch Flucht in andere Wirklich 
keiten zu entkommen, wie sie 
Film und Fernsehen suggerie
r.en. Aber Ray Davies wäre 
nicht Ray Davies, bemerkte er 
nicht gleichzeitig die ironische 
Kehrseite dieses Dilemmas. 
Folglich wird in .. Video Shop" die 
Geschichte eines arbeitslosen 
Mannes erzählt, dem es gelingt, 
sein trostloses Schicksal abzu
wenden, weil er um die Sehn
süchte und Bedürfnisse der vie
len anderen Arbeitslosen weiß. 
Er eröffnet einen Video-Verleih , 
der diese Sehnsüchte und Be
dürfnisse zu befriedigen ver
spricht : ..1 can help you through 
that lonely night/ l've got techni 
colour, black and white / 1 can 
guide you through those empty 
days/ Make you smile and take 
your blues away." 

Die Texte zeichnen nicht nur 
ein unbarmherziges Bild derder
zeitigen Thatcher-Monarchie, 
auch persönliches Erleben spie
gelt sich darin: die Produktions-

zwänge, denen der professionel 
le Musiker ebenso wie der Fa 
brikarbeiter unterworfen ist 
{.,Working AtThe Factory"), das 
unstete Leben des Rock-Stars 
(..Rock'n'Roll Cities") kommen 
dabei gleichermaßen zur Spra
che wie eigenes Liebesleid 
{.,How are you?") . Mit dem letzt
genannten Stück unternimmt es 
Ray Davies, seine Trennung von 
der .. Pretenders" -Sängerin 
Chrissie Hynde aufzuarbeiten. 
Bei aller- inhaltlicher und musi
kalischer - Emotionalität wirkt 
diese camouflierte Liebeserklä 
rung nie kitschig; dem steht al 
leine schon die spröde, immer 

leicht näselnde Stimm·e des In
terpreten entgegen. 

Eine Hitsingle-Auskopplung 
wird es wohl nicht gel;>en, dafür 
sind die einzelnen Stücke zu 
kantig , zu ungeschliffen. Dem 
aufmerksamen Zuhörer aller
dings ist es vergönnt, beim 
Anhören dieser in jeder Hinsicht 
gelungenen und abwechslungs
reichen Platte immer wieder 
Neues zu entdecken. 

AchimHaag 

The Kinks ., Think Visua/", LP, 
Metronome 828030. 

"London 0 - H ull 4 •• 

Der in der Art eines Fußballergebnisses gestaltete 
LP-Titel deutet an, wie hoch das vierköpfige Musi
ker-Team aus dem ostenglischen Hull glaubt, die ge
samte Londoner Musik-Szene schlagen zu können, 
0 zu 4 nämlich. Darin kommt ~jne zwar maßlose, je
doch selbstironisch gemeinte Uberschätzung eige
ner musikalischer Innovation zum Ausdruck. Denn 
innovativ ist die Musik der .. Housemartins", die of
tensichtliche Anleihen bei Gruppen der frühen Beat
Ara (z.B. Kinks, Who, Small Faces) unternimmt, kei
neswegs - aber originell. Diese Originalität gründet 
in einer gekonnten Verschmelzung jener Vorbilder 
mit den (leicht geglätteten) Errungenschaften der 
Punk-Musik zu einem neuen britischen! Stilkonglo
merat Von daher stellt die Musik weit mehr dar als 
eine bloße Runderneuerung von Althergebrachtem. 
Das Ergebnis ist eine quirlige, erfrischend klingende 
Platte, die einfach zum Tanzen animiert ... Happy 
Hour", das erste Stück der LP, könnte insofern pro
grammatisch zu verstehen sein. Pop-Music at its 
best! 

Ihren Tanz-Charakter verdankt 
die Musik in erster Linie der 
Rhythmusgitarre mit ihren har
monisch interessanten Akkord
folgen (Stan Cullimore), die in ih
rem Drang nachvornevon einem 
vollen Bass (Norman Cook) und 
einem mit sehr viel Drive ge
spielten Schlagzeug (H ugh Wh i
taker) unterstützt wird . Manche 
Stücke werden gar mit einer 
atemberaubenden Geschwin
digkeit vorgetragen, wie z.B. die 
einzige Instrumentalnummer 
.. Reverends Revenge". Die ein
zelnen Instrumente vermeiden 
Ausbrüche aus dem gesteckten 
Rahmen, so daß sich die solisti 
schen Gitarrenfiguren auf kurze 
Einwürfe beschränken. Grup
pendienliches Zusammenspiel 
steht eindeutig im Vordergrund, 
alles scheint auf das Notwendig-

ste reduziert. Das gilt gleicher
maßen für die einfachen und 
übersichtlichen, sehr kompri
mierten Arrangements. Da wird 
keine Idee überstrapaziert. Vor 
diesem Hintergrund nun kommt 
das zum Tragen, was die Beson
derheit der .. Housemartins" aus
macht : ein ausgefeilter, dichter 
Harmoniegesang. Der unter
malt, synchron das eine, kanon: 
artig das andere Mal, äie melo
dischen Bögen des Sängers, 
P.d.Heaton, vorgetragen mit ei
ner exzentrischen hohen Kehl
kopfstimme. 

Wer nun aber glaubt, es gin
ge dieser Gruppe einzig und al
lein um arglose, unterhaltsame 
.,Happy-Hour" -Music, der sieht 
sich getäuscht. Das Gegenteil ist 
der Fall. Aufgrund der deutli
chen, im Agitprop-Stil gehalte-



nen Aussagen entsteht zwi
schen Text und M usik eine span
nungsvolle Wechselbeziehung. 
Gleichsam kontrapunktisch ste
hen der 'fröhlichen' Musik die 
mit sehr viel Verve artikulierten 
Anarcho-Parolen gegenüber. 
Mit dem Beten müsse nun end
lich Schluß sein ( .. Get Up Off 
Your Knees"). heißt es dort, es 
gebe eh schon zu viele Florence 
Nightingales und zu wenige Re
bin Hoods. Was nottut, ist politi
sches Handeln. Und da geht es 
nicht, apathisch aufdemZau·n zu 
sitzen und das Problem von allen 
Seiten zu beleuchten, anstatt 
eingreifend zu handeln {.,Sitting 
On A Fence") . Ziel des Handeins 
soll sein, die bestehende kapita
listische Klassengesellschaft zu 
zerstören und durch eine besse
re Ordnung zu ersetzen. Daß es 
nicht um Rundköpfe oder Spitz
köpfe geht, sondern um arm 
oder reich, die Eigentumsver
hältnisse also, daran läßt die 
Gruppe keinen Zweifel : 

.. Paupers will be paupers, 
bankers will be bankers/ Some 
own pennies in a jar, some own 
oil tankers". Der für die .. Kinks" 
so charakteristische ironische 
Unterton, den diese Gruppe bei 
aller Kritik an den politischen 
Verhältnissen sich stets be
wahrt, ist in den Texten der 
.. Housemartins" nicht zu spüren. 
Die Unzufriedenheit entlädt sich 
eher verbittert, ja aggressiv-mi
litant: .. Don't shoot someone to
morrow that you can shoot to
day". Oder an · anderer Stelle : 
.. Don't try gate-crashing a party 
full of bankers. Burn the house 
dow n" (Plattenhülle) . Dennoch, 
ihr Glaube an eine Veränderung 
dieser Weit hin zu einer gerech
teren bleibt ungebrochen. Wie 
sie dies erreichen wollen? Ganz 
einfach: .. Take Jesus - Take 
Marx- Take Hope" (Plattenhül
le) . 

Fazit : .. London 0 - Hull 4" 
stellt für mich eine der bemer
kenswertesten Neuerscheinun
gen der letzten Zeit dar. Auf zu
künftige Produktionen der 
.. Housemartins" darf man mit 
Fug und Recht gespannt sein. 

Achim Haag 

The Hausernartins .. London 0 -
Hu/14", LP, Chrysalis 207817. 

Leserbrief 

Leserbrief 
zu: Harald Justin 
"Eine A rchitektur 
für das Glück" 

Um es vorneweg zu sagen, die
sen Artikel empfinde ich als ein 
Ärgernis, mit dem der Autor of
fensichtlich auch nicht zu Ende 
kommen konnte. 

Gerade an dem letzten Ab
satz in der Abhandlung der radi 
kalsten Kritiker. 

Damit ist doch wohl die RAF 
bzw. Baader I Meinhoff u.a. ge
meint, die in Frankfurt eine 
Brandbombe legten. 

Aber wandte sich denn die 
RAF gegen Architektur oder 
wandte sie sich nicht vielmehr 
gegen den von den Kaufhäusern 
betriebenen Warenfetischismus 
in den .. Kernländern des Impe
rialismus" und zugleich gegen 
die in Abhängigkeit gehaltenen 
Länder der Dritten Weit? 

Man muß kein Symphatisant 
der RAF sein, wenn man dies 
konstatiert und zumindest das 
politische Ziel solcher Leute 
a,uch richtig beschreibt. 

So finde ich auch insgesamt 
die Darstellung und Kritik von 
Kaufhäusern eine mehr oderwe
niger langweilige Jereminade, 
derweil sie schon so alt ist, wie es 
Kaufhäuser gibt; bei Opi Marx so 
gut nachzulesen ist wie auch bei 
sehr viel jüngeren, ernstzuneh 
menden G esellschaftskritikern, 
z.B. Richard Sennett Was soll 
also eine solche Geschichte, wo 
sie doch mindestens so deutlich 
in den neuen Passagen in der 
Zweitgeburt-Stadt der 'Spuren' 
in Hamburg darzustellen ist wie 
an den Fußgänge~onen und 
Konsumrennstrecken der Erst
geburtstadtder 'Spuren' in Köln, 
der Beispiele gibt es viele. 

Jeder Städteplanerische Ak
tivierungsansatz in den Innen
städten läuft letzten Endes da 
rauf hinaus, gegenüberden Kon 
sumenten eine Scheinwelt auf
zubauen, in der sie in einen förm
lichen Kaufrausch versetzt wer
den sollen. 

Wenn also eine Auseinan 
dersetzung im allgemeinen, 
dann doch bitte etwas gründli 
cher. 

Wenn aber schon ein solch 
schönes Kaufhaus gerade in 
Münster entsteht. wo Münster 
doch nicht nur eine Architektur
geschichte hat, sondern einen 
Knipper-Doll ing, der ein ganzes 
Staatswesen von damals in Un
ruhe versetzen konnte, so hätte 
ich mir gewünscht. auf die kon 
krete Geschichte und Situation 

von Münster einzugehen, gera
de im Kontext des 
Rationalismus/ Calvinismus/ 
Wiedertäuferturn und des .. Hort 
des Katholizismus" im Zusam
menhang mit der imaginären 
Größe und Macht des jeweilig 
verehrten. Dies wäre eine lusti
ge, und zur gleichen Zeit auch 
lehrreiche Geschichte gewesen, 
wobei man Herrn Professor Dall 
mann und Herrn Garsoffki viel
leicht neben Herrn Knipper-Dol
ling hätte stellen können -oder 
wären es heute mehr denn frü
her die Gralshüter des Hort des 
Katholizismus in Münster? 

Nichts für ungut, mit freund 
lichen Grüßen 

Krömmelbein 

Büchervon 
uSpuren 16-Autoren 
Und wenn ich das große Wort 
Bouvards .. Die Obstbaumzucht 
ist Schwindel" aufnehme, dann 
nur, um beizufügen : mit der Fü
siek ist es das Nämliche. Es ist an 
derZeit, auch hiereinerfalschen 
Aufklärung heimzuleuchten und 
dem Hörensagen zu widerspre
chen. Es gilt, den Prolongationen 
einer Pseudowissenschaft ihr 
Quousquetandem zu bedeuten 
und die Stränge der Vernunft so 
zu ziehen, daß jene nicht mehr 
über sie schlagen kann. Der Kol
laps der bisherigen Füsiek wird 
nirgends so deutlich wie bei der 
Betrachtung der Tatsache, daß 
sie einige Fakten, die aber das 
Menschenleben prägen wie 
kaum andere, nicht zu lösen ver
mag : warum bleibt die Teekan
ne, die schon seit Jahren einen 
Sprung hat, länger heil als die, 
die ~igentlich heil ist? warum 
reißt der lose Knopf nicht ab? 
warum ist der andere Socken nie 
da? warum verteilt sich Staub 
nicht gleichmäßig, sondern liegt 
in großen Flocken unterm Bett? 
warum ändern Bücher ihr Volu 
men? warum wohnt niemand 
parterre? 

Jan Phitipp Reemtsma, ANTIFÜ
S/EK, Beiträge zu einer einheitli
chen Theorie aller Fänomene, Fo
lia Patafysica, cmz-Verlag, 
Rheinbach-Merzbach 1986 

Kunstraub 
Die Staatsanwaltschaft des Kan
tons Basel-Stadt bittet uns, einen 
Artikel im .. redaktionellen Teil zu 
publizieren", den auch wir der 
Aufmerksamkeit der Leser emp
fehlen. Er bietet Anschauungs
material für die These, daß es 
meist Kunstwerke zweifelhafter 
Güte sind, die begehrt sind. Red. 

Mit der Bitte um Verteilung 

KRIMINALNACHRICHT Nr. 9 / 
87 

Das Kriminal-Kommissariat teilt 
mit : 
Diebstahl einer Trinkbrunnen
Figur 

Montag, 19.01 . 1 987, am Vor
mittag, wurde in der Eingangs
halle der Kantonalen Handels
schule in Basel an der Andreas 
Heusler-Strasse eine ca . 40 cm 
große Trinkbrunnen-Figur· in 
Bronce des Künstlers E.Knöll im 
Werte von ca . Fr. 1 0'000.- ge
stohlen. 

Die Figur stellt einen Faun 
dar, welcher mit einerFaunin auf 
einer Kugel tanzt. 

Personen, welche sachdien 
liche Hinweise einerseits über 
die Täterschaft, andererseits 
aber auch über den jetzigen 
Standort dieser Figur machen 
können, wollen sich bitte mit 
dem Kriminal-Kommissariat Ba
sel-Stadt, Tel. 061 I 21 71 71 in 
Verbindung setzen. 

Selbstverständlich werden 
Hinweise auf Wunsch diskret 
behandelt. 

Staatsanwaltschaft Basel-Stadt 
Kriminal -Kommissariat 
Pressestelle 
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