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Einleitung:
Illegitimes Vergleichen
in den Kulturwissenschaften

HEerca Lutz, JAN-FRIEDRICH MISSFELDER UND T1L0 RENZ

Tanja Lucic, die Ich-Erzihlerin des Romans Das Ministerium der
Schmerzen von Dubravka Ugresic, hat ihre Heimatstadt Zagreb wegen
des Krieges in Ex-Jugoslawien verlassen." Sie beschreibt, wie sie
eines Abends vor ihrem Fernseher in Amsterdam sitzt und sich die
Verfilmung von Milan Kunderas Roman Die unertrigliche Leichtigkeit
des Seins anschaut. Der Einzug der russischen Panzer in Prag erzeugt
plotzlich und unerwartet einen Strudel der Bilder. Es ist ihr bewusst,
dass das, was sie dort sieht, nur eine vage Ahnlichkeit mit ihrer eige-
nen Geschichte hat, und doch wird diese uneigentliche Ahnlichkeit
zum Eigentlichen, dringt sich ihr der illegitime Vergleich auf:

»Ein Wort, vom Absender seinem Nachbarn ins Ohr geflistert, durchlauft von
einem Ohr zum andern eine lange Kette und kommt schlieBlich aus dem Mund des
Letzten in der Reihe wie das Kaninchen aus dem Zylinder des Zauberers. Auch der
Schlag, der mir vorhin die Luft nahm, legte einen langen und verschlungenen
Weg zuriick, er wechselte Mittler, Absender und Medien, ging von einer Hand zur
anderen, um am Ende in der Gestalt von Juliette Binoche vor mir zu erscheinen.
Sie war die letzte in einer langen Reihe der Ubermittler, sie war es, die mir mei-
nen eigenen Schmerz in meine Sprache {ibersetzte. [...] Obwohl ich nur auf die
sjugoslawische« Story ein copyright zu haben glaubte, waren in diesem Augenblick
alle Storys smein«. Ich weinte innerlich, schluchzte iiber den imaginaren Wust der
durcheinandergeratenen Filmbander, die willkiirliche Etiketten trugen wie Ost-,
Mittel-, Siidosteuropa, jenes andere Europa.«®

1. Dubravka Ugresic: Das Ministerium der Schmerzen, Berlin 2005.
2. Ebenda, S. 257f.
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Nicht nur der Leser, auch die Erzihlerin selbst weifs um die Illegitimi-
tit des beschriebenen Vergleichs. Es ist ihr unangenehm, dass die
»Filmbinder« in ihrem Kopf durcheinander geraten sind, dass sie
dieser »vagen Ahnlichkeit« so ausgesetzt ist, dass das Betrachten eines
Films sie politische Kontexte vergleichen lisst, die gewohnlich als
unvergleichbar angesehen werden.

Warum aber haben die Filmbilder in diesem Moment das Vermo-
gen und die Kraft, die Betrachterin so zu treffen, dass sie ihren eigenen
Schmerz in ihre Sprache iibersetzt? Der vorliegende Band stellt genau
diese Frage: Er fragt nach Denkfiguren, die einen langen verschlunge-
nen Weg zuriickgelegt haben, nach ihren medialen Umschriften und
nach den Méglichkeiten ihrer Tradierung, Transformation und Re-Ins-
zenierung. Es geht um Austauschbeziehungen, die jenseits der giilti-
gen Hoheitsbereiche und Raster des Vergleichens scheinbar Entlege-
nes und zeitlich voneinander Unabhingiges verbinden und in Bezie-
hung setzen. Diese zu erkunden haben Stephen Greenblatt mit der
Frage nach der Zirkulation sozialer Energie und Elisabeth Bronfen mit
dem Verfahren des cross-mapping bereits begonnen.?

Das Gebiet sanktionierter Vergleiche zu verlassen und die Katego-
rie des Vergleichs an sich zu hinterfragen (und damit zugleich die
Figur der Ahnlichkeit und die Prozesse der Analogiebildung) bedeutet,
die menschliche Wahrnehmung, das Einrichten von Wissensordnun-
gen und die Bildung von Theorien auf ihre innersten Mechanismen
hin zu untersuchen. Entlang welcher Gebote und Gewohnheiten der
Analogiebildung formieren sich Vergleiche, und wie entsteht ein Wis-
sen darum, welche produktiv, angemessen, richtig bzw. welche un-
statthaft und illegitim sind?

Fir einen Empiriker wie David Hume folgt die vergleichende
WelterschlieRung noch vergleichsweise klaren Regeln. Wenn er auch
zugesteht, dass das »die Vorstellungen vereinende Prinzip nicht als die
Vorstellungen untrennbar verkniipfend gedacht werden« darf, so ist
dieser Wechsel doch an keiner Stelle ohne eine erkennbare und ratifi-
zierbare Regel und Methode. Der Faktor der Ahnlichkeit stellt fiir ihn
eine elementare Funktion menschlicher Wahrnehmung dar. »Es ist
klar«, schreibt er, »dass die Einbildungskraft [...] leicht von einer Vor-

3. Stephen Greenblatt: »Die Zirkulation sozialer Energie«, in: Ders.: Ver-
handlungen mit Shakespeare. Innenansichten der englischen Renaissance, Frank-
furt am Main 1993, S. 9-33 und Elisabeth Bronfen: »Cross-Mapping. Kulturwissen-
schaft als Kartographie von erzahlender und visueller Spracheg, in: Lutz Musner,
Gotthard Wunberg (Hg.): Kulturwissenschaften. Forschung, Praxis, Positionen,
Wien 2002, S. 110-134.
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stellung, zu einer beliebigen anderen, die ihr dhnlich ist, tibergeht«.
Zwei Gegenstinde werden »nicht nur dann [...] miteinander verkniipft
[...], wenn einer dem anderen unmittelbar gleicht, [mit] ihm zeitlich
oder riumlich zusammenhingt, oder die Ursache desselben ist, son-
dern auch dann, wenn ein dritter Gegenstand zwischen sie eingescho-
ben ist, welcher zu beiden in einer der genannten Beziehungen steht«.*

Wie aber bestimmt sich die erwdhnte Gleichartigkeit? Und was
passiert, wenn wir die von Hume eingenommene Perspektive und den
noch vergleichbar festen Boden der Empirie verlassen und uns in die
»Ortlosigkeit der Sprache« begeben, dorthin also, wo plétzlich auf dem
Operationstisch der Regenschirm auf die Nihmaschine trifft® und
damit die »tausendjihrige Handhabung des Gleichen und Anderen |...]
in Unruhe versetzt« werden kann?® Auf welchem »Tisch, so gilt es
mit Michel Foucault zu fragen, und »gemif§ welchem Raum an Identi-
titen, Ahnlichkeiten, Analogien haben wir die Gewohnheit gewonnen,
so viele verschiedene und dhnliche Dinge einzuteilen? Welche Kohi-
renz ist das, von der man sofort sieht, daf3 sie weder durch eine Verket-
tung a priori und notwendig determiniert ist, noch durch unmittelbar
spiirbare Inhalte auferlegt wird?«”

Wenn illegitime Vergleiche die fundamentalen Codes von Wissens-
ordnungen irritieren, indem sie an den Rindern der giiltigen Raster
von Empirie und Gewohnheit operieren oder sie gar verletzen, so ist
dartiber hinaus festzustellen, dass derartige VerstéRe in den verschie-
denen Disziplinen auf ganz unterschiedliche Weise als problematisch
und provokant gewertet werden. »Poetry teaches us to compare apples
and oranges, schreibt W.J. Mitchell und erklirt die Poesie zu einer Art
umfriedeten Spezialbereich, in dem iiberraschende, ungewohnte und
undisziplinierte Vergleiche nicht nur erlaubt sind, sondern fiir Origina-
litit und Geist bii]rgen.8 Dort aber, wo der Vergleich nicht nur der
Uberraschung, dem sinnlichen Vergniigen oder der spielerischen Frei-
zeitunterhaltung dienen soll, sondern als Erkenntnisinstrument ange-
legt ist, wo er also einleuchtend und evident zu sein hat, da wird der
schlechte Ruf der Kategorie des Vergleichs generell nur allzu deutlich.

4. David Hume: Ein Traktat iber die menschliche Natur. Buch I (1739).
Uber den Verstand, Hamburg 1989, S. 21f.

5. Foucault greift das durch den Surrealismus beriihmt gemachte Wort
von Lautréamont auf. Vgl. Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archéolo-
gie der Humanwissenschaften, Frankfurt am Main 1994, S. 19.

6. Ebenda, S. 17.

7. Ebenda, S. 22.

8. William J. Mitchell: Placing Words. Symbols, Space, and the City, Cam-
bridge (Mass.) 2005, S. 48.
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Beweisen lisst sich mit einem Vergleich nichts, das Differente wird
nur nebeneinander gestellt. Bedeutungen werden verschoben und
verlagert, anstatt sie in Bahnen der Notwendigkeit zu lenken. So
scheint es zumindest. Ist aber nicht bei genauerer Betrachtung der
Vergleich das Richtmaf fiir jede Form von Wahrheit, die sich entspre-
chend der abendlindischen Tradition als adaequatio rei et intellectus
versteht.

Wenn man nun mit Nietzsche die Systeme ernster nimmt, als sie
sich selbst nehmen, dann gibt es in Zeiten, die von der logisch-morali-
schen Evidenz gekennzeichnet sind, dass Kontexte nicht begrenzbar
sind®, nur mehr illegitime Vergleiche. Das, was ohne externes Krite-
rium von sich her vergleichbar wire, miisste vollkommen identisch
sein: A = A — in seiner Geschichte wie in seiner Prisenz. Bis auf weite-
res ist jedoch in jedem Fall ein tertium auszuweisen, ein Richtmaf3, das
iiber die Vergleichbarkeit entscheidet. Jede mégliche Antwort auf den
Ertrag eines Vergleichs ist durch dieses Dritte im Voraus determiniert.
Oder nicht? »Kénnte es moglich sein, von der Sache her, von den zu
vergleichenden Themen, Dingen, Personen, Epochen, die Frage nach
der Vergleichbarkeit selbst zu modifizieren? Dies wire eine Utopie des
Vergleichs, so wie ein Spiel, das darin bestiinde, mit jedem einzelnen
Zug die Regeln des Spiels zu verindern.«'® Ein solches Vorgehen
brichte die Legitimat-Illegitimitits-Differenz zum Verschwinden. Die
Losung eines Problems bemerkt man, wie Wittgenstein sagte, am
Verschwinden des Problems. Worum geht’s?

Die Rede vom Vergleich von »Apfeln und Birnen« zieht eine Grenze
zwischen legitimen und illegitimen, d.h. als wissenschaftlich und als
unwissenschaftlich angesehenen Vorgehensweisen und kann als Ant-
wort auf die Provokation etablierter methodologischer Praktiken ver-
standen werden. Sie bezieht sich, so unsere Beobachtung, in den kul-
turwissenschaftlich arbeitenden Disziplinen gegenwirtig vor allem auf
Vergleiche, deren vermeintliche Illegitimitit aus der Uberwindung
einer zeitlichen Differenz resultiert, die also diachron angelegt sind,
sowie auf solche, die synchron Medien- oder Diskursgrenzen transzen-
dieren. Zunichst zu den letztgenannten: Diskurstheoretische Uberle-

9. Vgl. z.B. Jacques Derrida: Gesetzeskraft. Der »mystische Grund der Autori-
tat«, Frankfurt am Main 1992.

10. Daniel Tyradellis: »nolens, volens, ludens«, in: Ders.: Ausgelassene
Schriften, Nexd 2006 (im Erscheinen).
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gungen, die sich insbesondere an Foucault orientieren, und an sie
ankniipfend medientheoretische Ansitze, die nach der Materialitit der
Medien fragen"”, fithren nicht nur zur so genannten kulturwissen-
schaftlichen Offnung traditioneller historischer, philologischer und
bildwissenschaftlicher Disziplinen, sondern sie fordern diese Wissen-
schaften zugleich dazu auf, diskursive und mediale Kontexte zu be-
riicksichtigen, in denen ein untersuchtes Artefakt steht. Den Kontext-
bezug einzuklagen wire noch nicht neu; diese Forderung wird jedoch
in einer radikalisierten Weise formuliert. Diskurs- und Medientheorie
haben den Blick darauf gelenkt, dass bestimmte diskursive Reglemen-
tierungen ebenso wie mediale Codierungen den Bereich dessen, was
sagbar ist, d.h. die Ausformung von Aussagen sowie ihre Beziehungen
untereinander, erst konstituieren. Das Archiv einer jeweiligen Kultur,
so formuliert Foucault in der Archiologie des Wissens, sei das, »was an
der Wurzel der Aussage [...] von Anfang an das System ihrer Aussagbar-
keit definiert. [...] Es [das Archiv] ist das allgemeine System der Formation
und der Transformation der Aussagen.« (Hervorhebungen im Original)"
Offensichtlich geht es also um mehr als um die Rekonstruktion eines
Kontextes, der im Sinne der Hermeneutik Verstehen erst ermdéglicht.
Gefragt wird nach Regelungen, die produktive Effekte haben auf die
formale Dimension realisierbarer Aussagen.”

Damit ist nicht alles Teil desselben umfassend verstandenen kultu-
rellen Textes — und es ergibt sich das Problem, wie verschiedene Ab-
schnitte dieses Textes miteinander in Verbindung zu bringen sind.
Andererseits jedoch scheinen auch nicht simtliche Relationen inner-
halb dieses Textes von vornherein als differentiell bestimmt werden zu
kénnen. Foucaults Bekenntnis zum Positivismus geht mit dem Bestre-
ben einher, die aufgewiesenen Gesetzmifigkeiten (neu) zu ordnen
und zusammenzufassen.” Wissensformationen konnen strukturiert

11. Friedrich Kittler hat bereits im Nachwort der Aufschreibesysteme expli-
zit diesen Aspekt der Foucault’schen Diskursarchdologie aufgegriffen und pro-
grammatisch seine Ausweitung auf die Reflexion technischer Medien gefordert.
Vgl. Friedrich A. Kittler: Aufschreibesysteme 1800-1900, Miinchen 1995, S. 519.
Wolfgang Ernst hat diese Verbindung von Diskurstheorie und Mediengeschichte
kiirzlich wieder aufgegriffen. Vgl. Wolfgang Ernst: »Das Gesetz des Sagbaren. Fou-
cault und die Medien, in: Peter Gente (Hg.): Foucault und die Kiinste, Frankfurt
am Main 2004, S. 238-259.

12. Michel Foucault: Archdologie des Wissens, Frankfurt am Main 2002,
S. 188.

13. Zur Einfiihrung des Begriffs der »diskursiven Formation«, deren Ele-
mente alle den gleichen »Formationsregeln« unterworfen sind vgl. ebenda, S. 58.

14. Vgl. ebenda, S. 40f.

II
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werden, etwa indem man sie in unterschiedliche Diskurse auffichert
oder indem man episteme aufeinander folgen lisst, und auch das Ver-
hiltnis unterschiedlicher Medien lisst sich fiir eine spezifische histori-
sche Situation bestimmen, so dass Medienumbriiche chronologisch
geordnet werden konnen. Kulturelle Artefakte, die synchron verglichen
werden, sind damit auf systematische diskursive und mediale Differen-
zen hin zu befragen. Bei diachronen Vergleichen hingegen ist zu iiber-
legen, wie mit der historischen Distanz der verglichenen Gegenstinde
umgegangen werden kann.

Der diachrone Vergleich provoziert zunichst die urspriinglich
historistische Auffassung, nach der ein jedes historisches Objekt aus
seiner Zeit, seiner geistes-, sozial-, wirtschafts-, politik- und medienge-
schichtlichen Bedingtheit zu betrachten sei, und nur aus dieser. Eine
solche zentrierte Historiografie kann nur idealtypisierend verfahren,
d.h. in Weberscher Manier einen Zeitgeist, eine Struktur, vielleicht
auch einen Diskurs oder eine episteme konstruieren, die — will man
schon vergleichen — als tertium comparationis dienen kann, um schlief-
lich als tatsichliches Erkenntnisinteresse der historiografischen Arbeit
die Spezifika und Eigenheiten der synchron verglichenen Gegenstinde
umso schirfer zu konturieren. Dass auch der historistische Monismus
alles andere als frei von Problemen ist, hat schon friih z.B. Karl-Heinz
Stierle betont: »Nur die Vorstellung der Epochenidentitit macht die
Paradoxie denkbar, dafl zwei zeitlich entfernte Punkte sich niher sein
kénnen als zwei zeitlich benachbarte.«”

Setzt sich der diachrone Vergleich tiber das historistische Paradig-
ma hinweg, so lassen sich zwischen zwei historisch distanten Gegen-
stinden — und immer entlang des tertium comparationis — nicht nur
Unterschiede feststellen, sondern auch Gemeinsamkeiten. Auf diese
Weise aber entsteht das Problem der Wiederholung von Geschichte.
Und wo sich Geschichte wiederholt, lauert das Gespenst der historia als
magistra vitae schon hinter der nichsten Ecke.® Die Idee, aus der qua
Vergleichung erkannten Wiederholungsstruktur lernen zu kénnen, hat
in politischer Hinsicht legitimatorische Funktion. In kulturwissen-
schaftlicher Perspektive kann sie zu einer historischen oder Kultur-An-
thropologie fithren, die immer neue Antworten auf die immer gleichen

15. Karl-Heinz Stierle: »Renaissance. Die Entstehung eines Epochenbe-
griffs aus dem Geist des 19. Jahrhunderts«, in: Reinhart Herzog, Reinhart Kosel-
leck (Hg.): Epochenschwelle und Epochenbewufitsein (Poetik und Hermeneutik
XII), Miinchen 1987, S. 455-496, hier S. 455.

16. Vgl. Reinhart Koselleck: »Historia magistra vitae. Uber die Auflosung
des Topos im Horizont neuzeitlich bewegter Geschichte«, in: Ders.: Vergangene
Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt am Main 1995, S. 38-66.
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Fragen zu finden meint. Die Engfithrung von diachronem Vergleich
und der Suche nach Wiederholungen erscheint nur naheliegend, geht
es doch in beiden Fillen um Strukturanalogien, die Unterschiede um
ein Gemeinsames herum gruppieren lassen. Dieses Gemeinsame wird
dann nur zu schnell gefeiert oder verteufelt — je nach politischer oder
wissenschaftlicher Absicht. Ob die Wiederholung der Geschichte eine
Farce ist oder eine Renaissance, hingt nur mehr von der Fragerich-
tung, nicht von der Fragestellung ab. Dagegen ist und bleibt dem histo-
ristischen Paradigma zugute zu halten, dass es lange vor jeder Feier
des »ethnologischen Blicks« in den Kulturwissenschaften die Auf-
merksambkeit lenkt auf die Vergangenheit als radikale Alteritit der
Gegenwart. Diese bildet nicht mehr die beste aller Welten, aber man
sieht, dass es auch anders geht.

Bei diachronen Vergleichen steht also die historische Erzihlung in
Frage, die diesen — explizit oder nicht — zugrunde gelegt wird. Neben
den bereits genannten Modellen der Epochenidentitit und der Wieder-
holung ist es denkbar, mit der Annahme einer kontinuierlichen Tradi-
tion zu argumentieren, im Zuge derer Wandlungsprozesse zu beriick-
sichtigen und aufzuweisen sind. Es ist sodann méglich, mit dem mehr
oder weniger linear angelegten Modell zunehmender Ausdifferenzie-
rung und Reintegration zu operieren, das medienhistorische Ansitze
durchzieht.” Oder es konnte schlieRlich erneut Foucault ins Spiel
kommen — diesmal der der Ordnung der Dinge —, d.h., es konnen epis-
temische Wechsel behauptet werden, also Zeitpunkte, an denen sich
Wissensformationen vollstindig umstrukturieren. Nach Foucault voll-
ziehen sich solche Transformationen spontan und ohne dass eine
GesetzmiRigkeit aufgewiesen werden kann, die sie steuert.”® Er be-
schreibt episteme als Riume, in denen Wandel und Zeitlichkeit suspen-
diert zu sein scheinen.” Illegitim werden diachrone Vergleiche im
Sinne dieses Modells nur dann, wenn die Grenze zwischen zwei epis-
temen tiberschritten wird. Die Nihe zur bereits angesprochenen histo-
ristischen Annahme der Epochenidentitit ist augenfillig. Doch wie in
der geschichtswissenschaftlichen Praxis Epochengrenzen stets umstrit-
ten sind, werden auch epistemische Bruchstellen nicht einheitlich
bestimmt. Ob aber ein Vergleich legitim oder illegitim erscheint, hingt
letztlich davon ab, wo man die epistemische — oder medienhistorische

17. Vgl. z.B. Friedrich A. Kittler: »Geschichte der Kommunikationsmedieng,
in: Jorg Huber, Alois Martin Miiller (Hg.): Interventionen 2. Raum und Verfahren,
Basel/Frankfurt am Main 1993, S. 169-188.

18. Vgl. Foucault: Ordnung (wie Anm. 5), S. 12ff.

19. So beschreibe die Diskursarchdologie »Systeme der Gleichzeitigkeit«.
Ebenda, S. 26.
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— Grenze zieht. In der Ordnung der Dinge bietet Foucault fiir die abend-
lindische Geschichte seit der Frithen Neuzeit ein dreischrittiges Modell
an: auf die episteme der Analogien folgt die des klassischen Zeitalters,
welche wiederum von der des Menschen abgelost wird. Den Bruch zur
episteme des Menschen oder zur Moderne setzt Foucault um 1800 an,
Friedrich Kittler z.B. bestitigt diesen aus medienhistorischer Perspek-
tive und argumentiert fiir einen weiteren um 1900, der mit der Ent-
wicklung der technischen Medien Grammophon, Film und Schreib-
maschine unmittelbar in Verbindung steht. Jonathan Crary wiederum
siedelt den Wechsel zur Moderne fiir die Ordnung des Sehens — insbe-
sondere anhand der Entwicklung der Stereoskopie — in den dreifliger
Jahren des 19. Jahrhunderts an.*° Die fiir die letzten 200 Jahre be-
haupteten medienhistorischen Wechsel haben sich also in jiingerer
Zeit vermehrt. Dieser Befund konvergiert mit Foucaults Revision des
Begriffs der episteme in der Archiologie des Wissens. Wissensformatio-
nen werden hier nicht mehr wie Epochen durch klare Einschnitte von-
einander getrennt, sondern nun als »Verflechtung von Kontinuititen
und Diskontinuititen« gedacht.* Die Tendenz zur Diversifizierung
epistemischer und mediengeschichtlicher Wechsel stellt die konkrete
Arbeit am Material vor die Aufgabe, diejenigen Wandlungsprozesse
oder Briiche aufzuweisen, die fiir den jeweiligen Vergleich relevant
erscheinen.

Die knapp skizzierten Positionen der gegenwirtig in den Kultur-
wissenschaften weit verbreiteten diskurs- und mediengeschichtlichen
Ansitze konnen als Korrektiv dienen fiir Bestrebungen, das, was dhn-
lich erscheint, auch umgehend gleich machen zu wollen. Sie provozie-
ren jedoch auch die Frage, was denn tiberhaupt noch vergleichbar oder
dhnlich sein kénnte. Es mag sich, so wire vielleicht zu entgegnen, um
eine literarische Figur, ein Bildmotiv, um eine Problemkonstellation
oder eine Denkfigur handeln. Aber lisst sich mit solchen tiberhistori-
schen und medienindifferenten Konzepten angesichts der skizzierten
Ansitze tiberhaupt noch arbeiten? Ist beispielsweise ein Bildmotiv, das
sich um 1800 findet und hundert Jahre spiter erneut auftaucht, dass
einmal malerisch festgehalten und spiter dann fotografiert wird, noch
dasselbe, da doch die dargestellten Sujets einander dhneln? Lassen die
hier angesprochenen Theoreme, die auf eine diskursive oder mediale
Steuerung des Sagbaren hin tendieren und diese zudem stark histo-
risch ausdifferenzieren, derartige Ahnlichkeiten auf der reprisentatio-
nalen Ebene nicht fragwiirdig erscheinen? — fragwiirdig deshalb, weil

20. Vgl. Jonathan Crary: Techniken des Betrachters. Sehen und Moderne im
19. Jahrhundert, Dresden/Basel 1996.
21. Foucault: Archdologie (wie Anm. 10), S. 251.
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Ahnlichkeiten von Reprisentation einen mdoglicherweise radikal diffe-
renten diskurs- und medienhistorischen Kontext verdecken, von dem
zudem nach Mafdgabe der skizzierten Theorieansitze angenommen
werden kann, dass er, was dargestellt ist, allererst generiert hat.

Ist es aber nicht trotz oder gerade als Konsequenz dieser methodi-
schen Schwierigkeiten méglich, wie die Medidvistin und Kérperhisto-
rikerin Caroline Walker Bynum vorgeschlagen hat, strukturell ver-
gleichbare Problemkonstellationen zu analysieren und zugleich ihre
kontextspezifische Generierung zu beriicksichtigen? Bynum gesteht
einem Problem die Mdglichkeit zu, einen spezifischen Kontext zu
itberdauern oder an verschiedenen historischen Orten hervorzutreten.*
Dabei sei im Blick zu behalten, wie eine derartige konstante oder wie-
derkehrende Problemkonstellation auf je unterschiedliche Weisen zu
kontextualisieren ist. Im Zuge des Vergleichs kann, so Bynum, nicht
lediglich die Identitit eines Problems in unterschiedlichen historischen
Zusammenhingen konstatiert werden, sondern es kénnen zudem die
Analogiebeziehungen herausgearbeitet werden zwischen den jeweili-
gen Ausprigungen einer Problemkonstellation und den unterschiedli-
chen Kontexten, in denen sie stehen. Bynum sei hier als Beispiel fiir
den Versuch angefiihrt, den historisierenden Kontextbezug und die
Argumentation mit strukturellen Homologien zusammen zu denken.
Nur, so wire weiter zu fragen, was sind iiberhaupt strukturell ver-
gleichbare Problemkonstellationen, wie entstehen sie, durch welche
medialen und kulturellen Kanile und Codes sind sie erst hervorge-
bracht worden?

Ein weiteres Theorieangebot, das durch die Beitrige dieses Bandes
vielfach aufgegriffen wird, ist Elisabeth Bronfens Vorschlag einer kul-
turwissenschaftlichen Praxis des cross-mapping. Dieser bezieht seine
Legitimation aus einer tief liegenden Sehnsucht, mit den Worten Ste-
phen Greenblatts: dem »Wunsch, mit den Toten zu sprechen«.
Bronfen definiert cross-mapping als das »Feststellen und Festhalten von
Ahnlichkeiten, die sich zwischen 4sthetischen Werken ergeben, fiir die

22. Vgl. Caroline Walker Bynum: »Warum das ganze Theater mit dem Kor-
per? Die Sicht einer Medidvisting, in: Historische Anthropologie 4 (1996), H.1,
S. 1-33, hierzu S. 28ff.

23. Stephen Greenblatt: »Die Zirkulation sozialer Energie«, in: Christoph
Conrad, Martina Kessel (Hg.): Geschichte schreiben in der Postmoderne. Beitrige
zur aktuellen Diskussion, Stuttgart 1994, S. 219-250, hier S. 219. Die Ausgabe des
Fischer-Verlags iibersetzt Greenblatts fulminante Einleitung dagegen mit: »Es be-
gann mit dem Wunsch, mit dem Toten zu sprechen.« (Hervorhebung H.L., J.-F.M.,
T.R.) (Greenblatt: Zirkulation [wie Anm. 3], S.9). Vgl. Bronfen: Cross-Mapping
(wie Anm. 3).
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keine eindeutigen intertextuellen Beziehungen im Sinne von explizit
thematisierten Einfliissen festgemacht werden kénnen«.** Die Moti-
vation des Vorgehens besteht in eben der Sehnsucht, jene »kulturellen
Energien« festzustellen und festzuhalten, die seltsamerweise Shakes-
peare, Antoine Watteau und Elvis Presley nicht nur zu Zeugen einer
Vergangenheit, sondern zu Dialogpartnern der Gegenwart machen
kénnen. Dies aber — und das scheint uns das Entscheidende zu sein —
gilt nicht nur fiir das Zirkulieren kultureller Energien zwischen einzel-
nen »isthetischen Werken« und der Kulturwissenschaftlerin, sondern
vielmehr auch und gleichzeitig zwischen historischen Gegenstinden
selbst. Kulturwissenschaftler werden so zu Radiopiraten, die sich in
den Funkverkehr zwischen historischen Artefakten und anderen Ge-
genstinden einschalten, um dann diachron vergleichend gleichsam die
Frequenz zu notieren. Das Bild ist nicht zufillig gewdhlt. Aby Warburg
hat in seinem Mnemosyne-Projekt eine ganze Theorie des mnemi-
schen Signalverkehrs ausgearbeitet, die nicht nur Kinstler und Histo-
riker analogisiert, sondern vor allem auch die Koprisenz von Gemein-
samkeiten und Unterschieden im diachronen Vergleich reflektiert.”
Kinstler und Historiker empfangen Wellen »mnemischer Energie« —
fast der gleiche Begriff wie bei Greenblatt —, die die Briicke zwischen
Vergangenheit und Gegenwart bilden. Es kommt darauf an, diese
Energie zu empfangen, um sie dann schépferisch, d.h. kiinstlerisch
wie historiografisch zu »entladen«. Diese Entladung wiederum ist
keineswegs eine analogische Reprisentation des Empfangenen, son-
dern stets eine »energetische Inversion«.?® Warburg beschreibt so
eine Kulturgeschichte ohne Einflussangst aus dem Geiste der Nach-
richtentechnik und Energetik.”” Den Modellen Warburgs, Greenblatts

24. Bronfen: (Cross-Mapping (wie Anm. 3), S. 111. Interessanterweise ver-
birgt sich nach Moritz BaRler hinter dem »Wunsch mit den Toten zu sprechen«
eben doch eine Suche nach »Intertextualitdt der Kultur« (Hervorhebung im Origi-
nal). Vgl. Moritz BaRler: »New Historicism und Textualitdt der Kultur«, in: Mus-
ner, Wunberg (Hg.): Kulturwissenschaften (wie Anm. 3), S. 292-312, hier S. 298.

25. Vgl. Ulrich Raulff: »Der Teufelsmut der Juden. Warburg und Nietzsche
in der Transformatorenhalle, in: Ders.: Wilde Energien. Vier Versuche zu Aby War-
burg, Gottingen 2003, S. 117-150.

26. Das entsprechende Zitat aus den Allgemeinen Ideen zum Mnemosyne-At-
las aus Warburgs Notizbuch von 1927: »Das antikische Dynamogramm wird in ma-
ximaler Spannung aber unpolarisiert in Bezug auf die passive oder aktive Energe-
tik des nachfiihlenden, nachsprechenden (erinnernden) iiberliefert. Erst der Kon-
takt mit der Zeit bewirkt die Polarisation. Diese kann zur radikalen Umkehr (In-
version) des echten antiken Sinnes fiihren.« Zitiert nach Ernst H. Gombrich: Aby
Warburg. Eine intellektuelle Biographie, Hamburg 1981, S. 338.
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und in gewisser Weise auch Bronfens liegt eine Vorstellung von Latenz
zugrunde. Cross-mapping achtet nach Bronfen auf »das Nachwirken
kultureller Gesten« und konstatiert Zusammenhinge, »die weder in-
tendiert noch vorausgesagt, dafiir aber immer angelegt waren«.?®
Cross-mapping als Praxis des diachronen Vergleichens leistet also bei-
des: Rekonstruktion der Gegenstinde entweder qua Empfang mnemi-
scher Energien oder qua detaillierter Quellenarbeit und energetische
Inversion qua Konstruktion latenter Beziige. Latenz und Konstruktivi-
tit bilden dabei zwei Pole der Arbeit am diachronen Vergleich, die
eigentlich unvereinbar erscheinen. Was latent ist, muss nicht konstru-
iert, allenfalls mnemisch empfangen und energetisch inversiv »entla-
den« werden. Gleichwohl sind beide einer Theorie des cross-mapping
inhirent.

Dieser Widerspruch muss nicht aufgelost werden, vielmehr kann
er fruchtbar gemacht werden fiir die vergleichende Praxis selbst. Dafiir
allerdings muss der Fokus der Analyse leicht verschoben werden. Steht
bei Warburg, Greenblatt und auch Bronfen vor allem die Energie selbst
im Zentrum des Interesses, die die Gegenstinde einander nahe riickte,
so liegt das klassische Interesse des Vergleichs in erster Linie entweder
in der individualisierenden wechselseitigen Erhellung der einzelnen
Vergleichsgegenstinde oder in der generalisierenden Identifizierung
gemeinsamer Merkmale.* Die Latenz der Verbindung zwischen zwei
Gegenstinden des Vergleichs bewirkt, dass endlich keine Einflussfra-
gen mehr diskutiert werden miissen und auch keine diskursive Meta-
struktur identifiziert zu werden braucht, sondern neue Fragen auftau-
chen, die beide Seiten bewusst aus dem diskursiven, medialen und
historischen Kontext riicken, sie offensiv fehllesen. Auf diese Weise
umgeht ein fehllesender Vergleich auch die Gefahr sowohl des Riick-
falls in das Modell von historia magistra vitae als auch die Einschrin-
kungen diskursiver und medialer Zentrierungen. Dagegen fragt der
fehllesende Vergleich weiterhin nach den Spezifika der einzelnen Ge-
genstinde, nur auf eine neue Art und Weise, die aus den besonderen
Merkmalen des jeweils anderen Gegenstandes gewonnen wurde.

27. Zur Rolle der Medientechnologien in Warburgs Mnemosyne-Projekt vgl.
Ulrich Port: »Transformatio energetica<. Aby Warburgs Bild-Text-Analyse Mnemo-
syne, in: Stefan Andriopoulos, Bernhard J. Dotzler (Hg.): 1929. Beitrdge zur Ar-
chdologie der Medien, Frankfurt am Main 2002, S. 9-30.

28. Bronfen: Cross-Mapping (wie Anm. 3), S. 134.

29. Vgl. zusammenfassend Hartmut Kaelble: »Die interdisziplindren Debat-
ten iiber Vergleich und Transfer, in: Ders., Jiirgen Schriewer (Hg.): Vergleich und
Transfer. Komparatistik in den Sozial-, Geschichts- und Kulturwissenschaften, Frank-
furt am Main/New York 2003, S. 469-493.
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Die vorliegenden Beitrige liefern Beispiele fiir solche bewussten
Entgrenzungen des Vergleichbaren. »Apfel und Birnen« zu vergleichen
bildet daher nicht nur eine Provokation kulturwissenschaftlicher Pra-
xis, sondern erdffnet auch die Chance, neue und verinderte Kartogra-
fien des Kulturellen zu entwerfen. Die Beitrige dieses Bandes sind
vorerst nur Inseln auf solchen neuartigen Karten. Ob sich noch ganze
Kontinente einzeichnen lassen, wird sich zeigen.

Die versammelten Aufsitze behandeln die hier umrissenen Fragen
und Probleme, die sich aus dem Vergleich von »Apfeln und Birnen«
ergeben konnen, auf ihre je eigene Weise. Die Herausgeberin und die
Herausgeber haben die Texte zwei Gruppen zugeordnet. Im ersten Teil
des Buches, tiberschrieben Konfrontationen, Vergleiche, Verkniipfungen,
stellen Autorinnen und Autoren Verbindungen her, die sich auf den
ersten Blick nicht unmittelbar aufdringen. Die Produktivitit derartiger
Konfrontationen wird so erprobt, und Leserinnen und Leser bekom-
men die Moglichkeit, ungewohnte Blickwinkel auf bekannte Gegen-
stinde einzunehmen. Im zweiten Abschnitt, Uber vergleichende Verfah-
ren, steht die Reflexion vergleichender Vorgehensweisen in den Kul-
turwissenschaften — und gelegentlich auch in anderen Diskursen — im
Vordergrund. Selbstverstindlich nehmen, wie in den Aufsitzen des
ersten Teils, auch hier Autorinnen und Autoren selbst Verkniipfungen
vor, tiber deren Legitimitit sich streiten lieRe; und umgekehrt wird im
ersten Abschnitt nicht nur konfrontiert, verglichen und verkniipft,
sondern es werden dariiber hinaus Betrachtungen iiber die in einzel-
nen Wissenschaftsdisziplinen etablierten Praktiken des Vergleichens
angestellt. Die Ordnung des Bandes Apfel und Birnen ist also weniger
trennscharf als die Aufschreibetechnik »Inhaltsverzeichnis« zu signali-
sieren scheint.

Elisabeth Bronfen eréffnet den Band und erliutert zentrale Thesen
zu dem von ihr eingefiithrten Begrift des cross-mapping. Sie stellt das
Verfahren der kontrastierenden Lektiire vor, indem sie das Motiv der
von den Gesetzen des Tages befreiten Nacht in Shakespeares A Mid-
summer Night’s Dream und Romeo and Juliet sowie in films noirs und
neo-noirs analysiert. Horst Wenzel zeigt in seinem Beitrag Verbindun-
gen auf zwischen Initialen in der mittelalterlichen Buchkultur und
Icons auf den Benutzeroberflichen von Computern. Bei der Gegen-
iiberstellung der Gestaltung wie der Funktionen dieser in einen Text
bzw. in ein Programm einfiihrenden grafischen Elemente werden
Aspekte, die offenbar kontinuierlich tradiert worden sind, ebenso deut-
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lich, wie Differenzen, die sich aus medientechnischen Verinderungen
ergeben. Iulia-Karin Patrut nihert sich der Frage nach der Legitimitit
von Vergleichen aus der Perspektive der Alterititsforschung: Zunichst
beschreibt sie die Praxis des Erfassens und Klassifizierens von ethni-
schen Gruppen als illegitimes Vergleichen und untersucht dann zwei
Texte, die solche Taxonomien vornehmen bzw. thematisieren, aber in
verschiedenen historischen Zusammenhingen entstanden sind und
unterschiedlichen Textsorten zugehoren. Unter dem Gattungsgrenzen
uiberschreitenden Begriff des tableau vivant bringt Alexandra Tacke in
ihrem Beitrag Goethes Wahlverwandtschaften mit den Performances der
Gegenwartskiinstlerin Vanessa Beecroft zusammen. Bei beiden fragt
Tacke nach den spezifischen Techniken der Rahmung »lebender«
Bilder sowie nach ihrer Aufldsung, nach dem Zerfall dieser ephemeren
Form von Bildlichkeit. Julia Kohne konfrontiert einen medizinischen
Dokumentar- und Lehrfilm iiber Kriegshysteriker aus der Zeit des
Ersten Weltkriegs mit einer Fernseh-Dokumentation von 2001, die
eine Schlacht der englischen Armee nachstellt. Kéhne untersucht, wie
die Filmbilder jeweils auf die historischen Situationen bezogen sind,
die sie zum Thema haben, und welche Funktion fiir kollektive Imagi-
nationen ihnen zukommt. Steffen Greschonig zeichnet Stationen der
diskursgeschichtlichen Entwicklung der Konzepte Liige und Utopie
nach. An verschiedenen Schauplitzen arbeitet er heraus, inwiefern die
Rede von der anderen, besseren Welt als liigenhaft zu charakterisieren
ist. Aus kunsthistorischer Perspektive untersucht Silke Férschler Be-
ziehungen zwischen Aktdarstellungen des 19. Jahrhunderts in den
Medien Malerei und Fotografie. Dabei wird nicht das oft beschriebene
»Pornografische« der frithen Aktfotografie sichtbar, sondern vor allem
ihre Orientierung an der Malerei. Markus Rautzenberg geht in seinem
Beitrag der Frage nach, wie in Folge der Verabschiedung von Vorstel-
lungen der Prisenz in der an Derrida orientierten Semiotik dsthetische
Erfahrung gedacht werden kann. Eine zentrale Rolle fir die medien-
philosophische Verkniipfung von semiosis und aisthesis kommt, so
Rautzenberg, dem Begriff des Mediums im Allgemeinen und im Be-
sonderen der Computertechnologie zu.

Im zweiten Teil des Bandes beschiftigt sich Tilo Renz mit Elisa-
beth Bronfens Verfahren des cross-mapping. Eine verdeckte, aber bei
Bronfen durchaus angelegte Verbindung zur Diskurstheorie Foucaults
wird genutzt, um das Lektiireverfahren zu problematisieren und seine
Erweiterung vorzuschlagen. Karsten Lichau untersucht, wie in den
Physiognomischen Fragmenten Johann Kaspar Lavaters und in physio-
gnomischen Schriften aus der Zeit der Weimarer Republik auf je un-
terschiedliche Weise Verkniipfungen zwischen Text und Bild herge-
stellt werden. Die herausgearbeiteten Differenzen bezieht Lichau auf
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medienhistorische Verinderungen. Wiebke-Marie Stock zeichnet
Georges Didi-Hubermans Konfrontation von Lichtmetaphysik und
Fotografie in seinem Aufsatz Der Erfinder des Wortes »photographieren«
nach und erliutert, inwiefern Didi-Hubermans Vorgehen Einsichten
iiber den einen ebenso wie {iber den anderen Gegenstand erbringt.
Jorn Ahrens analysiert die jiingst vergangenen politischen Diskussio-
nen um den Schutz frithembryonaler Lebensformen in Deutschland
und die darin in Anschlag gebrachten Vorstellungen vom Menschen.
Ahrens betont, dass die untersuchten Menschenbilder nicht nur
sprachlich entworfen werden, sondern auch mit Hilfe visueller Repri-
sentationen. Olive und Urkilo, grundlegende Gewichtsmafle in der
judischen respektive der modernen westlichen Kultur, dienen als Aus-
gangspunkt fiir Uberlegungen, die Daniel Tyradellis abschlieRend zu
den Bedingungen und Méglichkeiten kulturwissenschaftlicher Verglei-
che anstellt.

Hervorgegangen ist der Band Apfel und Birnen aus der 3. Interkolle-
gialen Arbeitstagung, die im Juni 2004 am Kulturwissenschaftlichen
Seminar der Humboldt-Universitit zu Berlin stattfand und fiir das
Graduiertenkolleg Codierung von Gewalt im medialen Wandel von den
Herausgebern konzipiert und organisiert wurde. Die Drucklegung des
Buches wurde von der Deutschen Forschungsgemeinschaft finanziert, der
wir an dieser Stelle fiir die Unterstiitzung danken. Die Herausgeber
sind auflerdem einer Reihe von Personen zu Dank verpflichtet, ohne
deren Hilfe weder die Durchfithrung der Tagung noch die Realisierung
dieses Bandes moglich gewesen wire. Namentlich nennen méchten
wir Elisabeth Wagner, Daniel Tyradellis und Claus-Michael Schlesinger
sowie Andreas Hiillinghorst und Gero Wierichs vom transcript-Vetlag.
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Shakespeare in Hollywood:
Cross-mapping als Leseverfahren

ELISABETH BRONFEN

Am Ende von John Hustons Maltese Falcon (1941) bemerkt der Polizist
Tom, nachdem er die femme fatale und ihre Verbiindeten bereits fest-
genommen hat, die schwarze Statue, die auf dem Tisch in der Woh-
nung Sam Spades steht. Er nimmt sie in die Hand und fragt seinen
Freund, was das Ding, um das soviel Lirm gemacht worden war, denn
eigentlich sei. Dieser ist bereits zu ihm getreten und hat selber begon-
nen, den bleiernen Vogel — als wire es eine Wunderlampe — mit seiner
linken Hand zu reiben. Dann antwortet Humphrey Bogart mit den
Worten von Shakespeares Prospero: »[Tlhe stuff dreams are made of.«
Verwundert blickt Tom ihm nach, wihrend Sam Spade die Statue an
sich nimmt und seine Wohnung verlisst. John Huston ist nicht der
einzige Hollywood-Regisseur, der bei Shakespeare Bilder, Figuren und
Handlungen entlehnt, um Geschichten iiber Liebe, Verrat, Verbrechen
und Verderben zu erzihlen, aber auch um das eigene Medium zu
reflektieren. Um der Fruchtbarkeit illegitimer Vergleiche fiir die Kul-
turwissenschaften nachzugehen, soll deshalb im Folgenden ein cross-
mapping des Nachlebens Shakespeares im Hollywood-Kino vorgefiihrt
werden, das sich an einer thematischen Koinzidenz festmacht." Im
Werk Shakespeares spielt das Durchwandern der Nacht als spezieller
Chronotopos, in dem Helden und Heldinnen besondere Erfahrungen
machen und Erkenntnisse gewinnen konnen, nicht nur wiederholt
eine zentrale Rolle. Brisant fiir die Frage des thematisch orientierten

1. Siehe Elisabeth Bronfen: »Cross-Mapping. Kulturwissenschaft als Kar-
tographie von erzdhlender und visueller Sprache«, in: Lutz Musner, Gotthart
Wunberg (Hg.): Kulturwissenschaften. Forschung — Praxis — Positionen, Wien 2002,
S. 110-136, sowie die »Einleitung«, in: Dies.: Liebestod und Femme fatale. Der
Austausch sozialer Energien zwischen Oper, Literatur und Film, Frankfurt am Main
2004, S. 9-19.
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Textvergleiches ist zudem der Umstand, dass Shakespeare zeitgleich
zwei Stiicke geschrieben hat, in denen Liebende eine von Fantasien,
Begehren und Angsten geprigte Nacht durchleben. So stellen A Mid-
summer Night’s Dream und Romeo and Juliet, als Textpaar betrachtet, die
komodienhafte und die tragische Seite der gleichen Medaille vor, be-
handeln sie doch ihnliche philosophische und isthetische Erkenntnis-
se in Bezug auf ein Wissen und ein Leben, das nicht mit den Gesetzen
des Tages konform ist oder nur bedingt in diese Gesetze tiberfiihrt
werden kann.

Als zweite thematische Koinzidenz ist der Umstand zu verstehen,
dass Shakespeares Werk im Sinne eines kulturellen Nachlebens medial
eine poetische Energie entwickelt hat, die von der Renaissance-Bithne
zum Hollywood-Mainstream fiihrt: einerseits zur sophisticated comedy
der dreifRiger Jahre, andererseits zum film noir, der mit John Hustons
Maltese Falcon einsetzt, jedoch nicht nur in den achtziger Jahren im
neo-noir eine Renaissance erfahren, sondern auch eine Shakespeare-
Verfilmung wie Baz Luhrmans Romeo and Juliet (1997) nachhaltig
geprigt hat. Bekanntlich hat Shakespeare immer wieder auf das Denk-
bild, die Welt sei ein Theater, zuriickgegriffen: beispielsweise in der
Theaterauffithrung von Pyramus und Thisbe, die von den Handwer-
kern im Midsummer Night’s Dream geprobt und dann am Hof wihrend
der Hochzeitsfeier aufgefiihrt wird. Ebenso verweist auch das Genreki-
no des Hollywood-Mainstreams in seiner Bliitezeit wie in seiner Pop-
Refiguration gerne darauf, dass es nur Triume herstellt. Fiir beide
passt Prosperos Diktum, mit dem er dem verwunderten Ferdinand im
4. Akt des Tempest die kuriosen Erscheinungen erklirt, die er auf der
Insel seit seiner Ankunft angetroffen hat: »These our actors [...] were all
spirits, and are melted into air, into thin air; and like the baseless fabric
of this vision [...] shall dissolve [...] We are such stuff as dreams are
made on.« (4.1.148-157) Fillt am Ende eines jeden Stiickes der Vor-
hang, 16st sich am Ende jedes Films das Schattenspiel im Licht oder im
Dunkel auf. Um diese unbestimmte Leere, aus der alle Darstellungen,
Sprache und Bestimmungen entstehen, gegen die sie aber auch gerich-
tet sind und die sie deshalb unwillkiirlich immer wieder einholen wird,
zu beschreiben, soll cross-mapping als vergleichendes Leseverfahren
ebenfalls vorgestellt werden.

Die Freude der Analogie
Wie erhalten kulturelle Gegenstinde, Ausdrucksformen und Praktiken

ihre treibende Kraft, genauer: ihre Fihigkeit, {iber den historischen
Augenblick, aus dem sie entstanden sind, zu wirken und uns zu ergrei-
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fen, man kénnte auch sagen iiber die Zeiten und in verschiedenen
Medien sich zu entwickeln? Um diese kulturelle Uberlebenskraft zu
beschreiben, hat der amerikanische Shakespeare-Forscher Stephen
Greenblatt den rhetorischen Begriff der energia als soziale und histori-
sche Kategorie wieder aufleben lassen. Fiir ihn steht dabei die Ver-
schrinkung einer zeitgendssischen Erfahrung von Affiziertheit mit
einer historischen Transaktion auf dem Spiel. Die isthetische Kraft von
Stiicken wie Romeo and Juliet oder A Midsummer Night’s Dream soll
nicht als direkte Entwicklung aus einer historischen Zeit in unsere
begriffen werden, da die soziokulturellen Umstinde jedes dieser Stii-
cke, aus denen es entstanden ist und die es reprisentierte, sich im
Verlauf der Jahrhunderte wesentlich verindert haben. Gleichzeitig
streichen diese Umschriften, die das Uberleben eines isthetischen
Werkes sicherstellen, die historische Vergangenheit auch nicht aus, als
wiren wir in einer anhaltenden Gegenwart eingeschlossen. Greenblatts
Riickgriff auf den Begriff der energia besagt statt dessen: Die hartnickig
sich immer wieder durchsetzende Kraft eines Shakespeare-Stiickes ist
auf einen Prozess der Verhandlungen und des Austausches zurtickzu-
fithren, der bereits im urspriinglichen Entstehen eines Werkes (im
Falle Shakespeares die Renaissance-Bithne) bemerkbar war und dann
anschliefend von den kulturellen Umschriften — den Auffiihrungen,
Ubersetzungen und Zitaten dieses Werkes — entwickelt worden ist.
Vom Austausch sozialer Energien zu sprechen, bedeutet also, darauf
zu beharren, dass es zwar keine direkte, ungetriibt rekonstruierbare
Verbindung zwischen unserem zeitgenossischen Empfinden und den
fritheren historischen Bedingungen, die ein Shakespeare-Stiick geprigt
haben, gibt. Das Nachleben im Sinne einer kulturellen Umwandlung
des Stiickes wird hingegen vornehmlich an der Konsequenz abgelesen,
mit der die in dem jeweiligen Text eingeschriebenen sozialen Energien
aufgegriffen und entwickelt werden. Diese energia kann, laut Green-
blatt, nur indirekt als Wirkung festgestellt werden: An der Fihigkeit
bestimmter textueller Spuren, ein kollektives kulturelles Imaginires
herzustellen, zu gestalten und zu organisieren. Die Frage, was denn an
sozialen Energien zirkuliere, beantwortet Greenblatt folgendermafien:
»Macht, Charisma, sexuelle Erregung, kollektive Triume, Staunen,
Begehren, Angst, religiose Ehrfurcht, zufillige, intensive Erlebnisse.«
Man kénnte auch sagen: Alles, was an Empfindungen und Vorstellun-
gen von einer Gesellschaft erzeugt und von dieser reprisentiert wird.
Ausgehend vom Konzept der Umschrift als kultureller Kraft, die

2. Stephen Greenblatt: »Die Zirkulation sozialer Energie«, in: Ders.: Ver-
handlungen mit Shakespeare. Innenansichten der englischen Renaissance, Frank-
furt am Main 1993, S. 31.
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die dsthetischen Werke den Tod ihrer Autoren und das Ableben der
Kultur, aus der sie entstammen, iiberleben lisst, soll im Folgenden ein
thematisch ausgerichteter Textvergleich durchgespielt werden, den ich
cross-mapping nenne. Dabei geht es mir um das Aufeinanderlagern
oder Kartografieren von Denkfiguren: in diesem konkreten Fall das
Eintreten und Durchwandern eines nichtlichen Raums als Chiffre fiir
die Erfahrung einer liebesbedingten Umnachtung, die zum fréhlichen
Entdecken eines bislang unerforschten Zustandes der Enthemmung
fithren kann, aber auch zum erschreckenden Ausbruch rachsiichtiger
Gewalt und wechselseitiger Zerstorung. Von cross-mapping wird des-
halb gesprochen, weil bei diesem Lektiireverfahren Ahnlichkeiten
zwischen den Shakespeare-Stiicken und dem Hollywood-Kino aufge-
zeigt und festgehalten werden sollen, fiir die wenig eindeutige intertex-
tuelle Beziehungen festgemacht werden konnen. Dabei geht es mir
sowohl um die Entwicklung, die sich durch die Bewegung von einer
historischen Zeit in eine andere ergibt, wie um die Bewegung von
einem medialen Diskurs in einen anderen. Cross-mapping als Lesever-
fahren entstammt dem analytischen Anliegen, ein modernes Nachle-
ben bestimmter Denkfiguren wie der nichtlichen Liebesverwirrung im
Hollywood-Mainstream aufzuspiiren. Bei diesem Suchen nach Analo-
gien geht es jedoch weniger um die Frage, warum eine Denkfigur iiber-
lebt, sondern darum, welche Entwicklung diese Denkfigur in der Be-
wegung vom Medium des Theaters ins Medium des Kinos erfahren
hat: um die kulturellen Konsequenzen einer historischen und medialen
Umschrift.

Fordert ein auf Analogien basierendes cross-mapping den Interpre-
tierenden heraus, eine Denkfigur wie das nichtliche Herumirren von
immer neuen Gesichtspunkten aus zu betrachten, muss gleichzeitig
festgehalten werden: Es geht immer auch darum, die Differenz auszu-
loten, die sich durch kulturelle Umschriften ergibt. Wenn im Folgen-
den Hollywood-Filme mit zwei Shakespeare-Stiicken verglichen wer-
den, dann deshalb, um der Frage nachzugehen, wie das Kino nicht nur
die energia fritherer Denkfiguren aufgreift und diese neu entwickelt,
sondern auch, wie dabei eine entscheidende Differenz erzeugt wird.
Denn den Spuren Shakespeares in der sophisticated comedy und im film
noir nachzugehen, bedeutet auch, das Erbe der Geschichte ernst zu
nehmen. Jeder zeitgendssische Akt der Reprisentation ist unwillkiir-
lich damit beschiftigt, sich mit den kulturellen Denkfiguren, die ihm
vorausgehen, auseinanderzusetzen, wenn auch in Form einer Refigu-
ration. Wenn sich also ein spiter geschaffenes isthetisches Gebilde
unweigerlich in ein fritheres einschreibt — wie Baz Luhrman dies mit
seiner Verfilmung von Shakespeares Romeo and Juliet tut —, erweist
sich ein Erforschen der Analogien zwischen der Reprisentation der
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Vergangenheit und ihrer gegenwirtigen Refiguration als transhistori-
sche Arbeit. Mieke Bal hat den Begriff »vornachtrigliche Geschichte«
(»preposterous history«) geprigt, um einem auf illegitime Vergleiche
ausgerichteten kulturanalytischen Arbeiten die Historizitit nicht zu
entziehen. Es geht ihr dabei weder darum, die Vergangenheit in der
Gegenwart verschwinden zu lassen, noch darum, die Vergangenheit zu
vergegenstindlichen, um sie somit in den Griff zu bekommen. Viel-
mehr geht es ihr darum, sich in Form einer Umkehrung mit einer so
genannten »history today« auseinanderzusetzen: »This reversal, which
puts what came chronologically first (>pre-<) as an aftereffect behind
(>post«) its later recycling, is what I would like to call a preposterous his-
tory.«

Umschlag von Tragddie in Komddie

Was zeichnet die Verwendung und Entwicklung jener energia aus, die
als nichtliche Liebesverwirrung bezeichnet werden kann, und welche
Konsequenzen lassen sich von den an ihr erprobten Umschriften ablei-
ten? Romeo and Juliet und A Midsummer Night’s Dream, beide um 1595
geschrieben, spielen die rites de passage diverser Liebespaare durch, die
die strengen Verbote einer richtenden viterlichen Instanz tiberschrei-
ten und vor ihr an nichtliche Schauplitze und somit auch in eine Lie-
besumnachtung fliehen. Jeweils ziehen die Liebenden den Traum ihrer
Vereinigung gegentiber einer Konvention, die diese verbieten wiirde,
vor. Demzufolge werten sie die Nacht gegentiber dem Tag auf, gewin-
nen dort Erkenntnisse, die in den Tag hinein wirken sollen. In beiden
Stiicken stellt die Nacht als Schauplatz und als psychische Einstellung
der sie Bewohnenden somit einen Kommentar und eine Alternative
zum Tag dar. Das gewalttitige Treiben der jungen Montagues und
Capulets spiegelt den Hass, den ihre Eltern gegenseitig hegen, und
wendet diesen in einen Liebestod, dessen Konsequenzen auch keiner
der Uberlebenden ausweichen kann. Das gewaltsame Herumirren der
Liebenden im nichtlichen Wald bestreitet das unnachsichtige vaterli-
che Gesetz, das fiir ungehorsame T6chter nur das Kloster oder den Tod
vorsieht, und fithrt dazu, dass Hermias Anspruch, den Gatten selbst zu
wihlen, anerkannt werden muss. Leicht lassen sich zudem die beiden
Stiicke als tragische und komische Variation derselben Geschichte
lesen, da sich in beiden nicht nur auf Grund von Zufillen, die die Lie-
benden voneinander plétzlich trennen, die Wankelmiitigkeit einer auf

3. Mieke Bal: Quoting Caravaggio. Contemporary Art, Preposterous History,
Chicago 1999, S. 7.
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Verzauberung basierenden Liebe zeigt, sondern auch die Schnelligkeit,
mit der diese in Gewalt umschlagen kann.

Gerade weil die beiden Stiicke sich gegenseitig spiegeln, muss
jedoch auch nach der unterschiedlichen Auflésung der in ihnen vollzo-
genen Nachtreisen gefragt werden. Warum kénnen die Liebenden in
der Komoédie die Stadt verlassen, in den Wald eintreten, der wie der
Schauplatz ihrer verborgenen oder verbotenen Liebesfantasien sie diese
erproben und stiickweise auch abstreifen lisst? Warum hingegen ist es
den Liebenden in der Tragddie nicht mdglich, Verona zu verlassen,
sondern sich nur immer mehr in den Strudel der Liebesverblendung
hineinziehen zu lassen, bis sich als einziger Ausweg der Liebestod
auftut? Warum kénnen die Liebenden in A Midsummer Night’s Dream
am nichsten Morgen am Rand des Waldes von Hippolyta und Theseus
aufgeweckt werden und mit ihnen am Ende des nichsten Tages die
Hochzeitsnacht feiern, wihrend Romeo und Juliet konsequent eine
ewige Nacht ansteuern, um bei Morgengrauen als Doppelleiche in der
Gruft jhrer Ahnen aufgefunden zu werden? Welche Haltung muss
man der Nacht gegeniiber einnehmen, um aus ihr wieder austreten zu
kénnen? Zu fragen ist somit nicht nur, wie es kommt, dass im Mid-
summer Night’s Dream die Katastrophe noch rechtzeitig abgebogen
werden kann, die in Romeo and Juliet bis zur fatalen Konsequenz aus-
gekostet wird? Man muss auch danach fragen, was Romeo and Juliet
mit seinem Beharren auf einer todlichen Konsequenz der Liebesfanta-
sien tiber das gliickliche Ende in A Midsummer Night’s Dream aussagt?
Welche Erkenntnisse, die in der Nacht gewonnen wurden, lassen sich
in den Tag hintibertragen, und welche miissen wieder verdringt wer-
den?

Wihrend Hermia und der ihr verbotene Lysander in A Midsummer
Night’s Dream die Einbildungskraft besitzen, Athen zu verlassen, weil
sie sich vorstellen kénnen, an einem anderen Ort gemeinsam zu leben,
fehlt Romeo und Juliet diese Vision, werden sie doch bereits im Prolog
als »star-crossed lovers« (0.6) eingefiihrt, »whose misadventured
piteous overthrows doth with their death bury their parents’ strife«.
(0.7-8) Thre Geschichte — »the fearful passage of their death-marked
love« (0.9) — kann sich nur in Richtung Tod entwickeln. Denn obgleich
ihre Liebe einen Raum auflerhalb des tiglichen Zwistes der Eltern zu
schaffen sucht und an diesem anderen nichtlichen Schauplatz Hass in
Liebe umschlagen kann, kénnen die beiden Liebenden der »continu-
ance of their parents’ rage« (o.10) nichts entgegen halten.* In ihrer
Absage an alle irdischen Tage kénnen sie diese nur konsequent zu

4. Alle Zitate entstammen dem von Stephen Greenblatt herausgegebenen
Norton Shakespeare, der auf der Oxford Edition basiert (New York 1997).
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Ende fithren. Der geheime Vollzug der Ehe, von dem Juliet auf ihrem
Balkon erwartungsvoll triumt, hat zur Folge, dass, um jene Liebe zu
erhalten, die nur an nichtlichen Schauplitzen auszuleben ist, die Braut
diese Nachtwelt nicht mehr verlassen kann. Sie vermag zwar, die Vor-
zeichen des Treibens ihrer Eltern zu wenden, aus deren Streitsucht
eine Liebeslust entstehen zu lassen, doch sie bleibt deren unnachgiebi-
ger Haltung verhaftet: Hat sie sich Romeo im Liebesritual einmal
hingegeben, kann es nur noch ihre Nacht einer ungeteilten, ewig an-
haltenden Liebe geben. Dass fiir diese Ausschlieflichkeit der Tod der
Preis sein wird, ahnt sie im Voraus. Als Geschenk dafiir, dass die
Nacht den Geliebten sicher zu ihr fithrt, verspricht Juliet, diese diirfe
Romeo, wenn er erst einmal gestorben ist, auch wieder zu sich neh-
men. Als Vorahnung sowohl der erotischen Selbstverschwendung, die
sie sich von der Hochzeitsnacht verspricht, wie auch der tédlichen
Folgen, die diese Uberschreitung des viterlichen Gesetzes mit sich
bringen wird, entwirft sie sprachlich ein Kérperkunstwerk als Hom-
mage an ihre nichtliche Liebe: »[Clome, loving, black-browed night,
give me my Romeo, and when I shall die, take him and cut him out in
little stars, and he will make the face of heaven so fine that all the world
will be in love with night and pay no worship to the garish sun.«
(3.2.20-25)

In den darauf folgenden Tagen wird sich eine fatale Liebeslogik
entfalten. Weil Romeo und Juliet ihre transgressive Leidenschaft nur in
der Nacht auskosten diirfen, kénnen sie nur nachts leben. Dabei ldsst
sich weniger von einer Uberflutung des Tages durch ein schicksalhaf-
tes Liebesgesetz der Nacht sprechen als davon, dass das von Juliet ver-
korperte Licht, das Romeo eine Sonne der Nacht nennt, nicht in den
Tag hintiber getragen werden kann. Ist die Welt der Nacht eine, in der
Liebe aus Hass geboren und Traume verwirklicht werden, stellt der Tag
einen rigiden Zeitraum dar, in dem von der eingeschlagenen Bahn des
Streits nicht abgewichen werden kann. Zwar hofft der Bruder Lorenzo,
den Lauf der Geschehnisse umzukehren; zwar tiberbringt die Amme
erfolgreich Juliets Botschaft und ermoglicht so die geheime Hochzeit.
Doch hat die schillernde Beweglichkeit der Liebesnacht Romeos und
Juliets am Tag keinen Platz; deren spielerische Verwandlungskraft lasst
sich mit der grausamen Logik eines Biirgerkrieges nicht verbinden. So
kann es, weil sich der in der Nacht realisierte Traum der Liebe am Tag
nicht aufrecht erhalten lisst, nur zur radikalen Abspaltung der beiden
Welten kommen.

Unter der heiffen Nachmittagssonne schligt Liebe in Hass um,
wendet sich der nichtliche Traum der Verséhnung in die erschiittern-
de Erkenntnis, dass es zwischen diesen beiden Hiusern nur Streit
geben kann. Hier lebt Tybalt die Rache aus, die ihm nachts untersagt
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wurde. Romeo versucht zwar, in den Zweikampf zwischen ihm und
Mercutio einzugreifen. Doch seine Einmischung verfestigt nur noch
die Front zwischen den beiden Hiusern und verhilft Tybalt zur Gele-
genheit, seinen Feind Mercutio zu erstechen. In der grellen Hitze des
Nachmittags muss Romeo einsehen: Das Verwandlungsspiel, das vor
dem Balkon Juliets aus Hass eine uniiberwindbare Liebe werden lief,
entpuppt sich im Licht des Tages als fatale Auflésung der Grenze zwi-
schen Feind und Freund. Beide sind in der Todesokonomie des
schwarzen Schicksals, das tagstiber regiert, eingefangen; es gibt nichts
auRerhalb des Streits. Fiir die Uberlebenden hingegen bringt der Mor-
gen nur einen »glooming peace« (5.3.304). Die Verschnung, die auf das
schreckliche Erwachen der Eltern folgt, ist eine hoffnungslose. Im
kalten, grauen Licht des Morgens miissen die Eltern den Konsequen-
zen ihres Streits ins Auge sehen. Die goldene Statue, die die Doppel-
leiche der Kinder ersetzt, hebt den Streit der Eltern auf, indem sie die-
sen — weil sie an ihn erinnert — gleichzeitig auch festschreibt. Sie ist
auch die Antwort des grauen Tages und seines erniichternden Gesetzes
auf das Korperkunstwerk, das Juliet sich fiir die Leiche Romeos ausge-
dacht hatte: als Hommage an ihre Liebe der Nacht, die das Licht der
grellen Sonne auf ewig iiberbieten sollte.

Nun kénnte A Midsummer Night’s Dream ebenfalls mit dem Errich-
ten einer Gedenkstatue enden, widersetzt sich doch Hermia wie Juliet
dem strengen Vater Egeus, der — weil sie laut des Athener Gesetzes
sein Eigentum ist — ihr befehlen kann, einen Mann zu heiraten, den sie
nicht liebt. Auch sie sucht Schutz in der Dunkelheit der Nacht, um mit
ihrem Geliebten Lysander zu dessen Tante zu gelangen, die auflerhalb
der Gerichtsbarkeit des Athener Hofs wohnt. Auch diese Liebenden
werden durch Zufille davon abgehalten, den Wald wie geplant zu
durchqueren und kénnten, weil auch fiir sie Liebe in Streit umschligt,
dort einem schicksalhaften Tod erliegen. Doch in der Komédie laufen
die Uberschreitungen nicht auf die Versteinerung eines nichtlichen
Begehrens, das als radikale Alternative zum alltiglichen Streit der
Eltern entsteht, hinaus, sondern auf den Triumph jener Macht der
Transformation, die ebenfalls im Feenwald — als Gegenplatzierung zu
den Gesetzen der Vernunft und der Gehorsamkeit — zelebriert wird.
Auch hier erweist sich Liebe als Infektion des Auges — sagt Helena
doch »love looks not with the eyes, but with the mind« (1.1.234) —, der
Vorstellungen also, nicht der Sinne. Auch hier lisst die substanzlose
Einbildungskraft der Nachtwanderer verwirrende Triume Gestalt
annehmen, bis sie kurz vor Morgengrauen erschépft ein Ende des
Spuks herbei sehnen. Doch in A Midsummer Night’s Dream garantieren
die Feen des Waldes einen reversiblen Lauf der Einbildungskraft. Zwar
bewirkt ihr Zauberspiel, dass Liebe in Hass und Gewalt umschligt,
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aber auch Streit in Begehren und Verséhnung. Dank ihrer Verwand-
lungsmacht sind im Wald die Liebesobjekte austauschbar, bleibt das
Begehren beweglich und somit nicht einer vorgezeichneten Bahn ver-
haftet. Zudem eré6ffnet der nichtliche Wald ein heterotopes Widerlager,
das den Liebenden nicht nur die Moglichkeit bietet, die Verbote des
Tages zu bestreiten und zu ihren Gunsten zu wenden. Die Erkenntnis-
se, die dort gewonnen werden, kénnen — als bruchstiickhafte Erinne-
rungsspuren — in den nichsten Tag hintiber getragen werden.

Im nichtlichen Wald werden Hermias schlimmste Fantasien des
Liebesleids Gestalt annehmen. An diesen Schauplatz folgt ihr ndmlich
nicht nur die von Demetrius verschmihte Helena, die bereit ist, alles
fiir ihn zu opfern, sondern auch der abgelehnte Briutigam selbst, dem
Hermias Nebenbuhlerin von den Fluchtplinen der anderen beiden
Liebenden erzihlt hat. Im Verlauf dieser Nacht werden alle vier jungen
Athener willenlos einer von Robin gesteuerten Liebeskraft folgen und
sowohl die grausame Zufilligkeit der Liebeswahl erfahren wie auch die
barbarische Gewalt, die unter der Oberfliche der Zivilitit lauert. An
einer Stelle meint Hermia in Demetrius den Mérder ihres Geliebten zu
erkennen, und bittet ihn, sie auch zu téten. Zwar wirft er ihr seiner-
seits vor, er wire der Erschlagene und sie die nichtliche Téterin, doch
er bekennt sich auch zu seiner Grausamkeit. Lieber wiirde er den
Leichnam seines Rivalen seinen Hunden iibergeben, erklirt er, als
Hermia ausliefern. Oberon greift zwar in Robins nightrule ein und
verzaubert nun selber Demetrius’ Augen, doch unter der Regie des
Nachtschwirmers, der sich gerade an den Verwirrungen des Begehrens
erfreut, herrscht im nichtlichen Wald eine Kontingenz der Liebesbli-
cke. Am Hohepunkt der Austauschbarkeit von Liebesobjekten ange-
langt, sind alle miteinander zerstritten. Doch obgleich Liebe in Wut,
Anklage und Verleumdung umschligt, verfallen die umnachteten
jungen Menschen nur einer fantasierten Ausiibung von Gewalt. Im
Gegensatz zu Romeo, der Tybalt toten muss, obgleich er ihn als ange-
heirateten Vetter auch liebt, kann Lysander von Hermia sagen: »[What,
should I hurt her, strike her, kill her dead? Although I hate her, I'll not
harm her so.« (3.2.270f.) Ein zweites Mal greift Oberon in Robins
vergniiglich kontingente nightrule ein, um dessen Spiel entstellter Lie-
besformen wieder einer den Hierarchien des Tages anpassbaren Ord-
nung zu unterwerfen. Weil ihm daran liegt, dass die durch seinen
Zauber erschaffene Liebesordnung sich in den Tag hiniiber tragen
lisst, findet die Entzauberung von Lysanders Augen kurz vor Morgen-
grauen statt. Zudem wiinschen die Liebenden selber, anders als Romeo
und Juliet, den Tag herbei. Stellvertretend fiir alle ruft Helena schlief3-
lich nach einem Ende der Nacht: »O weary night, O long and tedious
night, abate thy hours.« (3.3.19f.) Die Grenze von dieser verzauberten
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Nacht in den Tag kann nur im Zustand volliger Vergessenheit der
traumatischen Erkenntnisse, die in ihr gewonnen wurden, iiberschrit-
ten werden.

Liebesgewalt wird in der Komddie auf der Ebene der Traumge-
schehen also durchaus ausgekostet, aber derart, dass diese nach dem
Aufwachen wieder vergessen werden kann. Im Morgengrauen lassen
Theseus und Hippolyta die Liebenden am Rand des Waldes aufwecken
und erbitten sich eine Erklirung dafiir, warum die beiden Rivalen so
friedlich nebeneinander liegen. Halb schlafend, halb wachend bekun-
det Lysander: »I cannot truly say how I came here« (4.1.145), wihrend
Demetrius gesteht, eine ihm unerklirliche Macht hitte seine Liebe zu
Hermia in eitle Erinnerung verwandelt. Am Ende dieser Nacht ist er,
der als einziger noch die Zaubertropfen Oberons auf den Augen hat, in
seiner Liebe zu Helena zuriickgekehrt, mit der er, ehe er Hermia sah,
verlobt war. Die beiden jungen Frauen benennen ihrerseits den un-
heimlichen Beigeschmack ihres Erwachens. Hermia sieht alles »with
parted eye, when everything seems double« (4.1.186f.), und Helena
erkennt in dem wiedergefundenen Demetrius »a jewel, mine own and
not mine own« (4.1.188f). Weil es ithnen — wie jedem sterblichen
Triumer — erlaubt ist, die bedrohlichsten Teile der in der Nacht erfah-
renen psychischen Verletzungen mit dem Uberschreiten der Grenze in
den Morgen auszublenden, bleiben den jungen Liebenden nach dem
Erwachen nur Erinnerungsfetzen der dunklen Nebenwirkungen ihrer
Liebe. Auf der Bithne des nichtlichen Waldes konnte der Hass als
Gegenstiick zur Liebe benannt und durchlebt werden, ohne im Tod
enden zu miissen, weil die diesem Schauplatz und den an ihm entfach-
ten Traumvisionen zugeschriebene Umwandlungsfihigkeit von Gefiih-
len aus dem Tag nie radikal ausgeschlossen war. So kann in diesen Tag
auch das traumatische Wissen um die Nachtseite der Liebe, vom Man-
tel des Vergessens beschiitzt, eingefiihrt werden und dort produktiv
nachwirken.

Shakespeares Nachleben

Diese Differenz, die sich beim Vergleich der thematischen Koinzidenz
der nightrule in beiden Stiicken ergibt, leitet tiber zur Umschrift, die
Shakespeares Komdodie in der sophisticated comedy erfihrt. Stanley Ca-
vell, der als erster den illegitimen Vergleich zwischen A Midsummer
Night’s Dream und George Cukors Philadelphia Story angestellt hat,
macht die Beziehung zwischen beiden Texten an der Frage eines Wis-
sens fest, das nachts gewonnen, am Tag aber wieder vergessen werden
muss. Laut Cavell basieren beide Stiicke auf der Idee, dass die offentli-
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che Welt des Tages ihre Konflikte nicht abgetrennt von Entschliissen
l6sen konne, die den privaten Kriften der Nacht zugeschrieben werden
miissen. Das Eintauchen in eine nachtgeweihte Welt fithrt zur Thera-
pie der Angste und Wiinsche des Tages insofern, als am anderen
Schauplatz — dem nichtlichen Ort der Halluzinationen — etwas erin-
nert wird, durch das man zu einem Wissen erwacht. An die nichtliche
Reise ist aber auch der Umstand gekniipft, dass etwas vergessen wird,
was uns erlaubt, aus diesem traumartigen qua traumatischen Wissen
wieder aufzuwachen. Nicht an einem soliden Beweis fiir die Beziehung
zwischen Cukors Philadelphia Story und Shakespeares Komddie ist ihm
gelegen. Sein Erkenntnisinteresse beschreibt Cavell vielmehr folgen-
dermaflen: »[D]iscovering, given the thought of this relation, what the
consequences of it might be. This is a matter not so much of assigning
significance to certain events of the drama as it is of isolating and rela-
ting the events for which significance needs to be assigned.«’

Ausschlaggebend ist die illegitime Analogie, die sich zwischen der
Feenkénigin Titania und der von Katherine Hepburn gespielten Tracy
Lord ergibt, die, wie ihr Nachname ankiindigt, fiirstlich die Villa ihrer
Eltern in einem reichen Vorort Philadelphias bewohnt und dort eine
zweite Ehe mit dem aus der Arbeiterschicht aufgestiegenen George
Kittered schlieflen méchte. Dabei wird sie am Tag vor der Hochzeit von
ihrem ersten Mann, C.K. Dexter Haven, von dem sie sich zwei Jahre
vorher hatte scheiden lassen, gestort. Der von einer fritheren Alkohol-
sucht genesene Dexter, Cary Grant, iibernimmt die Rolle des Oberon.
Um die Ehre dieser alteingesessenen Familie zu retten, hat er sich auf
eine Intrige eingelassen. Dem Chef der Klatschzeitung Spy verhilft er
zu einer Exklusiv-Reportage tiber die Hochzeitsvorbereitungen dieser
society bride, um zu verhindern, dass ein Bericht iiber die Liebschaft
zwischen Tracys Vater und einer Tdnzerin 6ffentlich gemacht wird.
Dafiir fithrt er den jungen Journalisten Mike Connor (James Stewart)
und die Fotografin Liz Imbrie (Ruth Hussey) im Haus der Lords ein
und ibernimmt die Rolle des Regisseurs der Verwicklungen und
nichtlichen Verwirrungen der Sinne, die schlussendlich nicht nur das
Ansehen der Familie retten werden, sondern ihm auch eine Versoh-
nung mit der zerstrittenen Gemahlin beschert.

Dexter, der als Hochzeitsgeschenk ein Modell der Yacht True Love
mitgebracht hat, auf der er mit Tracy die Flitterwochen verbrachte, 16st
am Swimmingpool einen Streit aus, der um die Deutung ihres Begeh-
rens kreist. Zuerst entwirft er ein Bild der strengen Tracy, die fiir
Schwichen anderer, wie seine Alkoholsucht, kein Verstindnis aufbrin-

5. Stanley Cavell: Pursuits of Happiness. The Hollywood Comedy of Remarri-
age, Cambridge (Mass.) 1981, S. 144-145.
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gen konnte, ein Vorurteil gegen jegliche Makel des Verhaltens hat und
ihn — in seinen Augen zumindest — auf die Rolle eines Hohen Priesters
im Tempel einer jungfraulichen Géttin festzulegen versuchte. Dann
wirft er ihr vor, sie kénne erst eine erstklassige Frau (»firstclass human
being and firstclass woman) sein, wenn sie von ihrem Hang zur gott-
lichen Perfektion abliefe, um eine Achtung fiir menschliche Fehltritte
an den Tag treten zu lassen. Auch der Briutigam George, der am Ende
ihres Streits zu ihnen gestofen ist, nennt sie eine kiihle, unnahbare
Kénigin, nur empfindet er ihre undurchdringliche Reinheit als eine
wunderbare Gabe und vergleicht sie mit einer Statue, die er bewundern
will. Tracys Erwiderung, sie wolle nicht bewundert, sondern geliebt
werden, versteht keiner der beiden Minner. In der darauf folgenden
Sequenz nehmen alle einen Cocktail zu sich, bevor sie auf das Fest
gehen, das zu Ehren der Braut von ihrem Onkel veranstaltet wird. Nur
Tracy bleibt eine Weile allein zuriick. Auch ihr Vater hatte ihr eine
jungfriuliche Selbstgefilligkeit vorgeworfen und sie mit einer bronze-
nen Statue verglichen. Uber die Beschuldigungen, die ihr so unerwar-
tet am Vorabend ihrer Hochzeit entgegen gehalten wurden, verwirrt,
leert sie — die sonst nie trinkt — die Champagnergliser der anderen.
Wie der Bliitensaft, den Robin auf die Augen der Liebenden triufelt,
verzaubert der Saft von Miss Pommery 1926 auch ihren Blick, nicht
jedoch — und darin liegt die entscheidende Differenz zu Shakespeares
Komoédie — fiir das nichste Wesen, das sie trifft, sondern fiir die Art,
wie sie sich selbst als Frau wahrnimmt.

Auf dem Fest tanzt Tracy von einer plétzlichen Sinnesfreude ent-
facht bis tief in die Nacht. Weil kraft ihres Rausches die Anstandsfor-
men des Tages an Wichtigkeit verloren haben und durch eine allge-
meine Ausgelassenheit ersetzt wurden, verlisst sie im Streit den Briu-
tigam, der {iber diese Verinderung seiner Braut entsetzt ist, und fihrt
mit dem ebenfalls berauschten Mike nach Hause. Enthemmt tanzen
sie zuerst im Mondlicht um einen kleinen Teich im Garten, gehen
dann aber bald zu einem Liebesstreit tiber, der den zwischen Dexter
und Tracy in neuem Licht erscheinen lisst. Verfithrerisch lichelnd
erklirt auch Mike, sie diirfe George nicht heiraten, wihrend sie dies als
Ausdruck seines Vorurteils abzutun versucht. Nun ist sie jedoch nicht
mehr die unnahbare Frau, die vor den verbalen Angriffen sich in sich
selber zuriickzieht, sondern sie setzt souverin ihre Gegenrede als
Verfiihrungsgeste ein. Die von Cukor gewihlte Beleuchtung lisst sie
glitzernd, hell und von einer inneren Leidenschaft erwidrmt erscheinen,
wihrend sie auf den jungen Schriftsteller die Beschuldigung der Ge-
fithlskilte tibertragt, die sie am Vortag zu horen bekommen hatte.
Aufgrund seines Standesdiinkels nennt sie ihn einen intellektuellen
Snob und wiederholt, als wire es ein Tagesrest, den sie in dieser
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Nachtszene auf entstellte Weise abreagieren muss, was Dexter ihr
vorgeworfen hatte: dass man erst dann ein erstklassiger Mensch sein
kénne, wenn man menschliche Fehlbarkeiten anzuerkennen bereit ist.
Doch im Gegensatz zu Dexter wendet Mike sich nicht in zorniger
Gekrianktheit von ihr ab. Er unterbricht den Streit, indem er auf ihren
Vorwurf der Arroganz mit einer anderen Verblendung der Sinne —
dem Liebesrausch — antwortet. Auch er trigt ihr sein Bild von ihr vor,
doch schildert er damit die erhabene Herrlichkeit (»magnificence«), die
sie fir ihn darstellt.

Cukor zeigt seine Heldin in einer Nahaufnahme, um hervorzuhe-
ben, wie anders sie diese Einschitzung ihrer Erscheinung aufnimmt
als die, mit der sie am Vortag am Pool konfrontiert wurde. Auf der
Bithne dieses nichtlichen Gartens erzeugt Mikes verziickte Sprach-
kunst Tracy als eine von innerem Feuer erleuchtete, prichtige Frauen-
gestalt; als golden girl, das Leben, Wirme und Wonne ausstrahlt, wih-
rend Cukor die kiinstlich beleuchtete Nachtszene einsetzt, um die
Schauspielerin Katherine Hepburn ebenfalls mit dem Zauber des
Glamourstars strahlen zu lassen. Nachdem er sie stiirmisch gekiisst
und sie mit gleicher Leidenschaft den Kuss erwidert hat, erklirt sie:
»We’re out of our minds.« Und er antwortet: »[R]ight into our hearts«,
bevor sie ihn — wie Titania ihren Zettel — nicht in ihre Liebeslaube,
daftir aber zum Swimming Pool fithrt. Von dort wird Mike eine froh-
lich trunkene, singende Tracy, nur mit einem Bademantel bekleidet, in
seinen Armen zurtick tragen und dort auf die beiden Minner stofen,
die sie am Vortag noch in ganz anderem Licht sehen wollten.

Die Hochzeit, die am nichsten Tag stattfinden wird, ist davon
geprigt, wie das in der Enthemmung der Nacht enthiillte Begehren im
Licht des Tages anerkannt werden kann. Kurz nach Mittag betritt die
tibernichtigte Tracy die sonneniiberflutete Veranda und hat scheinbar
die Ereignisse der Nacht tatsichlich vergessen. Den aus verschiedenen
Siften zusammen gemischten stinger, den Dexter ihr bringt, um — wie
das Gegengift Oberons — den Stachel des Alkohols zu entfernen, lehnt
sie ab und zeigt damit, dass sie im Gegensatz zu Shakespeares Titania
ihrem ersten Gemahl nicht erlaubt, ihrem nichtlichen Blick eine die-
sen krinkende Erntichterung entgegenzuhalten. Mike, der mit seinem
Blick und seinen Worten ihr weiterhin versichert, sie konne an einer
Heirat mit George nicht festhalten, hat ihr bereits die Augen gedffnet.
In der vergangenen Nacht war ihr Esel nicht der als potenter Liebhaber
entstellte Handwerker (Zettel als George), sondern der junge Schrift-
steller, der auch bei Tageslicht an erotischer Ausstrahlung nichts verlo-
ren hat. Vor allem aber will Cukors Kénigin den stinger nicht trinken,
damit der Zauber der Nacht, der sie von ihren strengen moralischen
Prinzipien hat abkommen lassen, weiterhin nachwirken kann.
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Obwohl sie die Einzelheiten ihrer gemeinsamen Liebesverblen-
dung nicht mehr weif}, und somit fiir ihr Verhalten keine Erklirung
hat, ist Tracy die Selbsterkenntnis, die sie im nichtlichen Garten ge-
wonnen hat, nicht verloren gegangen. Sie will den Fehltritt gerade
nicht vergessen, sondern die in der nichtlichen Verzauberung gewon-
nene Menschlichkeit auch den anderen beiden Ménnern vorfithren. Da
diese verwandelte Tracy seinem Bild der gesellschaftsfihigen Kénigin
nicht mehr entspricht, ist der soziale Aufsteiger George nicht bereit,
ihr zu verzeihen. Sie selbst aber ist es, die mit ihrer Entscheidung,
auch in Zukunft nicht auf einen ungehemmten Ausbruch ihrer Lust zu
verzichten, die Verlobung abbricht. Wenn Dexter hingegen die von
Tracy in der Nacht gewonnene Schwiche in Liebe anerkennt, dann
deshalb, weil sie nach der Erkenntnis, die sie in der Nacht gewonnen
hat, bereit ist, ihre Fehlbarkeit von ihm anerkennen zu lassen. Auf-
grund der Zauberkraft von Miss Pommery 1926 hat sie sich selber als
vermenschlichte Go6ttin neu geschaffen und kann die Rettung, die ihr
erster Gatte ihr als Versshnung anbietet, auch annehmen: nicht als
Zeichen, dass sie — wie Titania ihrem Oberon — nun unterlegen ist,
sondern als Garant der Paritit ihres neuen Ehegeliibdes.

Vor den versammelten Gisten beginnen die Musiker mit dem
Hochzeitsmarsch. Mike, sich seiner Verantwortung bewusst, bietet
Tracy die Heirat an, doch obwohl sie ihm versichert, sie sei ihm in
Dankbarkeit verbunden, erkennt sie auch, dass die ausgelassene Be-
geisterung, die sie in der Nacht fiir einander entdeckt haben, keine
Basis fiir eine Ehe ist. Wie Titania weifl sie von der erotischen Ent-
hemmung, die sie nachts erfahren hat — und nur nachts erfahren
konnte —, und kann dieses Wissen in den Tag hiniibertragen. Im Ge-
gensatz zu Shakespeares Konigin bedeutet dies aber keine Unterwer-
fung unter die Deutungshoheit ihres wieder gewonnenen Gatten.
Stattdessen verkorpert sie auch mitten am Tag, was zuerst nur Mike im
nichtlichen Garten sehen und benennen konnte: eine erhabene weibli-
che Pracht.

Auch der film noir setzt die Frage des Erwachens aus einer nichtli-
chen Verstrickung von Liebe und Gewalt gerne ins Zentrum seiner
Geschichten, wobei mal das gliickliche Vergessen, das eine Riickkehr
in den Tag erlaubt, sich durchsetzen kann, mal jene in Romeo and Juliet
durchgespielte radikale Trennung von Tag und Nacht, die nur ein Er-
wachen im Tod erlaubt. In Charles Vidors Gilda (1946) lisst sich die
dunkle Welt krimineller Intrigen wie eine Refiguration des nichtlichen
Zauberwaldes lesen, in dem die Liebenden zuerst die Gewalt ihrer
Leidenschaft auskosten diirfen, bevor sie dann erwacht miteinander
einen neuen Tag beginnen konnen. Gerade die von Rita Hayworth
gespielte femme fatale bietet zudem eine Riickfithrung zu Shakespeares

36



Shakespeare in Hollywood: Cross-mapping als Leseverfahren

Titania, wird sie doch in der beriichtigten Striptease-Szene, in der sie
einzig einen seidenen Handschuh auszieht, von ihrem ersten Gatten
Johnny Farrell (Glenn Ford) 6ffentlich gedemiitigt. Nur erweist er sich
am Ende auch als der Esel, mit dem eine Ehe jenseits von Verblendun-
gen und gegenseitigen Verletzungen einzugehen mdglich erscheint,
weil fiir beide mit dem Ende des Zweiten Weltkrieges der Zauber der
argentinischen Night-Club-Szene erloschen ist. In der Abschlussse-
quenz von Jean Negulescos Road House (1948) finden wir hingegen
zwei Paare, die wie Shakespeares Liebende durch eine Nachtlandschaft
irren, von der Angst, der Gewalt, aber auch der Hoffnung, die die ro-
mantische Verblendung bei ihnen ausgeldst hat, voran getrieben. Wie
Lysander und Hermia versucht das eine Paar, sich gemeinsam zu
retten, wahrend die von ihnen verlassene Susie (Celeste Holm) ihnen
folgt. Wie Helena ist sie von Pete (Cornel Wilde) wegen Lily (Ida Lupi-
no) als Geliebte verlassen worden. Thnen jagt der psychotische Road-
house-Besitzer Jefty (Richard Widmark) hinterher, um das Liebespaar
fiir jhren Betrug und Fluchtversuch zu bestrafen. Der illegitime Ver-
gleich mit A Midsummer Night’s Dream, der sich allein auf diese Ab-
schlusssequenz bezieht, ist deshalb fruchtbar, weil der Film dramatur-
gisch visualisiert, was im Shakespeare-Stiick nur sprachlich ausgefiihrt
wird — die Gewalt als Triebkraft der Liebe. Jefty wird tatsichlich versu-
chen, seinen Rivalen wie einen entlaufenen Hund zu t6ten, wihrend
Lily ihn erschieffen muss, um mit ihren beiden Freunden in die Mor-
gendimmerung zu gehen.

Andere Filme des noir-Genres iibernehmen von Shakespeares
Tragbdie den uneingeschrinkten Todesgenuss, der die Liebe aller
modernen »star-crossed lovers« ausmacht. Weil Jo (Sylvia Sidney) ihre
Liebe fiir den ausgebrochenen Strifling Eddie (Henry Fonda) gegen
alle Vernunfigesetze des Tages aufrecht hilt, versucht sie in You only
live once (1937), mit ihm zu fliehen. Kurz vor der Grenze nach Kanada
miissen sie wegen einer Polizeisperre ihr Auto verlassen und werden,
wenige Meter bevor sie in Sicherheit wiren, erschossen. Mit seinem
Abschlussbild erinnert Fritz Lang an die Umarmung von Romeo und
Juliet, trigt Eddie doch die bereits tédlich getroffene Jo noch einige
Schritte in seinen Armen, bevor er selbst zusammenbricht. Die Dop-
pelleiche als Chiffre fiir schicksalhafte Verstrickungen, die ein Verges-
sen der Gewaltlust und somit einen Gang in den Tag unmdglich ma-
chen, bildet auch in Joseph H. Lewis’ Gun crazy (1949) das Abschluss-
bild eines traurigen Morgens. Die beiden Bankriuber Annie (Peggy
Cummins) und Bart (John Dall) haben die Nacht im Schilf verbracht
und warten dort bei Anbruch des Tages auf die Polizei. Noch einmal
gesteht Bart ihr seine bedingungslose Liebe, bevor er Annie — im Ge-
gensatz zu Shakespeares tragischem Held — selber den Tod gibt. Wie-
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der erlaubt der illegitime Vergleich, im film noir die logische Konse-
quenz einer Liebe zu entdecken, die die beiden jungen Menschen radi-
kal vom Uberleben im Tag abgeschnitten hat. Bart erschieft seine
Geliebte vordergriindig, weil er befiirchten muss, dass ihre Lust am
Schieflen seinen Schulfreund, der ihnen ins Schilf folgt, das Leben
kosten wird. Dass Bart seine Geliebte mit seiner Kugel trifft, er selber
aber von der seines Freundes getroffen wird, treibt das Spiel jener
verhingnisvollen Verstrickung auf die Spitze, die in Romeo and Juliet
Figuren des Dritten — Tybalt und Mercutio — als Storer der nichtlichen
Liebe eingesetzt hatte. In der nebligen Landschaft dieses grauen Mor-
gens verschrinkt die Doppelleiche den nichtlichen Liebestod mit der
Gewalt bei hellem Tageslicht, die in Shakespeares Tragddie getrennt
und zugleich verdeckt waren.

Gerade jene energia einer schicksalhaften Liebe als Triebkraft der
Gewalt, die der film noir dem Werk Shakespeares entlehnt, hat Baz
Luhrman in seiner Verfilmung von Romeo and Juliet als dramaturgi-
sches Prinzip aufgegriffen. Wiederholt hat der australische Regisseur
betont, dass es ihm bei seiner Inszenierung darum ging, den Geist der
Vergangenheit mit dem Zeitgeist auf illegitime Art in Analogie zu set-
zen. So versetzt er Shakespeares Biirgerkrieg zweier Hiuser, »both
alike in dignity« (0.1), in die gang wars der postmodernen amerikani-
schen Grof3stadt, vergleicht aber gerade in einer Szene, die dramatur-
gisch ausschmiickt, was im Shakespeare-Text nur sprachlich angedeu-
tet werden kann, seine Interpretation mit jenem Filmgenre, das nach
dem Zweiten Weltkrieg den Denkfiguren Shakespeares zu einem
brisanten Nachleben in Hollywood verholfen hat. Am Ende des vierten
Aktes lduft Romeo gegen die Zeit, hat ihn der Brief des Paters, der ihm
vom Scheintod Juliets berichtet, doch nicht rechtzeitig erreicht. So
glaubt er, die aufgebahrte Geliebte sei wirklich tot, besorgt sich vom
Apotheker Gift und eilt zur Gruft ihrer Ahnen, wo er zuerst den Ne-
benbuhler Paris und dann sich selber tétet. Um hervorzuheben, dass
die stiirmische Gewaltlust des tragischen Helden, die ihn vor allen
Gesetzen in die AusschlieRlichkeit seiner Liebe flichen lisst, jenes
Umschlagen in die Komdédie vereitelt, das der Pater sich vorgestellt hat,
lasst Luhrman Leonardo DiCaprio wie viele junge Gangster der noir-
Welt mit seiner Waffe in der Hand durch die Nacht laufen, blind um
sich schieflend, bis er in der Dunkelheit der Kirche bei seiner Geliebten
angekommen ist. Romeo realisiert mit dieser Geste jenen Ausnahme-
zustand, von dem Juliet auf ihrem Balkon triumte. Baz Luhrman l4sst
ihn in eine von Kerzen beleuchtete Traumwelt des Liebestodes eintre-
ten, die kein anderes Licht braucht aufler der Helligkeit, die die beiden
Liebenden sich gegenseitig spenden. Die Pop-Geste seiner Inszenie-
rung, die aus dem Off Wagners Liebestod-Motiv erklingen lisst, zeigt
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aber auch — Luhrmans Romeo tritt nicht nur in eine Welt jenseits der
alltiglichen Gesetze der Vernunft ein, sondern auch in eine des Zitats
— the stuff that dreams are made on. Im illegitimen Vergleich 16st Baz
Luhrmans Filmbild den Shakespeare-Text nicht nur ein, es 16st sich in
diesem auch auf.
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Initialen in der Manuskriptkultur
und im digitalen Medium

Horst WENZEL

1.

Man soll »Apfel und Birnen« nicht vergleichen, lautet eines der geflii-
gelten Worte, das zum deutschen »Volksvermdgen« zihlt. Die Aussage
dieser Redewendung verweist darauf, dass man sich von vermeintli-
chen Ahnlichkeiten nicht dazu verleiten lassen solle, unterschiedliche
Dinge zusammenzuwerfen: Apfel und Birnen wachsen in denselben
Girten, liegen in derselben Obstschale, werden gleichermaflen ge-
schnitten und geschilt, haben also zahlreiche Gemeinsamkeiten. Aber
der sprichwértlichen Warnung nach sind diese Ubereinstimmungen
ebenso duflerlich wie in dem parallelen Sprichwort aus dem Spani-
schen, das sich auf Orangen und Melonen bezieht: no comparar naran-
Jjas con melones. Tatsichlich gehoren Orangen und Melonen unter-
schiedlichen Spezies an und lassen sich ebensowenig kreuzen wie
Apfel und Birnen.

»Unzulissige« Vergleiche provozieren das »gesicherte« Vorver-
stindnis dartiber, was sinnvoll, angemessen und erfolgversprechend
scheint. Sie bieten aber auch die Chance fiir iiberraschende Einsichten
und iibersehene Zusammenhinge. Wer im Brustton der Uberzeugung
jufert, Apfel und Birnen solle man nicht vergleichen, beruft sich auf
ein verbreitetes Vorurteil. Wer sich damit nicht begniigt, wer Wissen-
schaft und »Volksvermdégen« neugierig kombiniert, entdeckt, dass
unser Sprichwort die Vorgeschichte beider Friichte ignoriert oder ver-
gessen hat: Die sichtbare Differenz verbirgt, dass sich aus den Bliiten
beider Sorten die Fruchtblitter zu einem pergamenthiutigen Balg als
Teil des Kerngehiuses entwickeln. Apfel wie Birnen gehéren gleicher-
maflen zur Familie der Rosengewichse und darin wieder zur Gruppe
der Kernobstgewichse. Sie sind deshalb genetisch verwandt, wiewohl
dieses Wissen sprichwortlich iiberdeckt ist.
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Ahnlich iiberraschend sind vergessene historische oder aktuelle
systematische Beziige, die uns iiber den Abstand von Zeit und Raum in
dem Sinne affizieren, wie es Elisabeth Bronfen mit dem Begriff des
cross-mapping beschreibt, den sie im Riickgriff auf Greenblatt (social
energy) aus dem rhetorischen Begriff der energeia entwickelt: »Ausge-
hend vom Konzept der Umschrift als kultureller Kraft, die die 4stheti-
schen Werke den Tod ihrer Autoren und das Ableben der Kulturen, aus
der sie entstammen, tiberleben lift«, schligt sie ein Interpretationsver-
fahren vor, das Ahnlichkeiten zwischen #sthetischen Werken aufzeigt
und festhilt, »fiir die keine eindeutigen intertextuellen Beziehungen im
Sinne eines explizit thematisierten Einflusses festgemacht werden
kénnen. Dabei geht es auch um die Transformation, die sich durch die
Bewegung von einer historischen Zeit in eine andere ergibt, und eben-
so auch um die Bewegung von einem medialen Diskurs in einen an-
deren.«’

Mit einem solchen Zugriff wird es méglich, auf kulturelle Krifte zu
verweisen, die offensichtlich weit Entferntes und einander Fremdes
miteinander verbinden. So kann man auf den Spuren der Erinnerung,
die sich weitgehend unbewusst auf digitalen Oberflichen eingeschrie-
ben haben, auch die Arbeitsfliche eines Computers mit dem Layout
einer Pergamentseite vergleichen. Damit sind im engeren Sinne die
isthetischen Formen gemeint, mit denen einerseits die mittelalterli-
chen Miniaturenmaler und Schreiber ihre Handschriften eréffnet
haben und andererseits die Computergrafiker digitale Icons gestalten,
die als Schalter fiir die Initialisierung von Funktionen oder die Off-
nung von Programmen auf den Desktops unserer PCs zu sehen sind.

Die grundsitzliche Differenz der beiden Medien, die selbstreferen-
tiell auf die jeweils eigene, sehr spezifische Materialitit verweisen kon-
nen, markiert zum einen das Icon »Arbeitsplatz« mit Bildschirm,
Rechner und Initialisierungspfeil (Abb. 1), demonstriert zum anderen
eine O-Initiale des 13. Jahrhunderts (Abb. 2), die uns die Ubergabe
eines leeren Pergaments an einen Monch vor Augen stellt.

1. Elisabeth Bronfen: »Cross-Mapping und der Austausch sozialer Energieng,
in: Dies.: Liebestod und Femme fatale. Der Austausch sozialer Energien zwischen
Oper, Literatur und Film, Frankfurt am Main 2004, S. 9-19, hier S. 10f. Vgl. Barba-
ra Maria Stafford: Visual Analogy. Consciousness as the Art of Connecting, Cam-
bridge (Mass.) 1999.
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Abbildung 1: Icon: Arbeitsfliche Abbildung 2: Initiale: Arbeitsfliche
Bildschirm Pergament

2.

Ob das Wagnis, Initialen in mittelalterlichen Pergamenthandschriften
mit initialisierenden Icons auf digitalen Oberflichen miteinander zu
vergleichen, sehr unterschiedliche Zeugnisse alter und neuer Medien
also, zulissig ist oder nicht, kann nur ein solcher Vergleich selbst be-
antworten, faszinierend ist er allzumal. Tatséchlich ist zu fragen, ob die
isthetische Kraft der Initialen, die uns in historischen Quellen und
Reproduktionen auch heute noch begegnen (Abb. 3), die Gestaltungs-
kraft der technischen Designer nicht tatsichlich stimuliert hat (Abb. 4),
ohne dass dies programmatisch formuliert wurde. Zugleich geht es mir
darum, nach der Bewegung von einem medialen Diskurs in einen
anderen zu fragen® ohne teleologische Modelle zu bemiihen, aber
auch die These von der Null-Punkt-Situation der neuen Medien zu
relativieren?®, die eine Vergleichbarkeit der digitalen Medien mit allen
ilteren Medien ablehnt.

2. Horst Wenzel: »The Logos in the Press: Christ in the Wine-Press and the
Discovery of Printing«, in: Ders., Kathryn Starkey (Hg.): Visual Culture and the
German Middle Ages, New York 2005, S. 223-249; Ders.: »Die Ausbreitung des logos
als Handwerk. Handschrift, Kelter, Hostienmiihle«, in: Barbara Naumann, Edgar
Pankow (Hg.): Bilder-Denken. Bildlichkeit und Argumentation, Miinchen 2004,
S. 45-65.

3. Wolfgang Ernst: »Medien< im Mittelalter? Kulturtechnische Retrospek-
tive«, in: Hans Werner Goetz, Jorg Jarnut (Hg.): Medidvistik im 21. Jahrhundert.
Stand und Perspektiven der internationalen und interdisziplindren Mittelalterfor-
schung, Miinchen 2003, S. 347-357.
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Abbildung 3: Initialen: Abbildung 4: Icons: Desktop
Musterbuch (A bis F)

3.

Die Initiale geht zuriick auf vorchristliche Urspriinge, erfihrt aber erst
im Christentum ihren eigentlichen Aufschwung. So heift es bei Pécht:
»Das Verdienst der Erfindung der Initiale darf noch das Altertum in
Anspruch nehmen, ein fruchtbares Thema der Gestaltung wurde sie
erst fiir die kiinstlerische Fantasie des Mittelalters.«* Mittelalterliche
Initialen erdffnen einen Text, sie bieten anspruchsvolle Merkbilder
oder sie vergegenwirtigen mehr oder weniger grofRe Teilaspekte einer
schriftlich ausgefiihrten Argumentation. Sie markieren Uberordnun-
gen und Unterordnungen, bilden Kryptogramme und Intexte.

Seit den Anfingen der irischen Buchmalerei sind die Initialen
erfillt von Pflanzen- und Tiersymbolen, die durch die Form der Schrift
gefasst und gebindigt werden. Das »grafische« Problem bestand of-

4. Otto Pacht: Buchmalerei des Mittelalters, Miinchen 1985, S. 45. Zur
Initiale vgl. weiter Willibald Sauerlénder: Initialen. Ein Versuch iber das verwirrte
Verhiltnis von Schrift und Bild im Mittelalter, Wolfenbiittel 1994; Christine Jako-
bi-Mirwald: Text — Buchstabe — Bild. Studien zur historischen Initiale im 8. und 9.
Jahrhundert, Berlin 1998; Laura Kendrick: Animating the letter. The figurative
embodiment of writing from late Antiquity to the Renaissance, Columbia 1999;
Ulrich Rehm: »Der Korper der Stimme. Uberlegungen zur historisierten Initiale
karolingischer Zeit«, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 4 (2002), S. 441-459.
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fenbar darin, die Unmittelbarkeit sensorischer Erfahrung in die Schrift
zu Uibertragen, gleichzeitig aber auch, das Organische/Vegetative in der
strengen Gestalt der Schrift aufzuheben und zu binden. In den volks-
sprachigen Handschriften des hohen Mittelalters tritt dieses Moment
zuriick, die Verbindung von Buchstaben mit Tier- und Pflanzenorna-
menten bleibt jedoch ein wiederkehrendes Motiv. Ein charakteristi-
sches Beispiel dafiir ist das dreifach gegliederte Seitenlayout einer
Valerius-Maximus-Auslegung des Heinrich von Miigeln (um 1470-80).
Der dominierenden Zierinitiale S, goldfarben, auf blauem Grund, mit
weiflem Filigran und farbigen Blattrankenausliufern, sind eine blaue
Q-Initiale und eine rote I-Initiale subordiniert, die jeweils eigene Text-
abschnitte er6ffnen (Abb. 5). Die unterschiedliche Grofie und Ausstat-
tung der mehr oder weniger ornamentalen Initialen und die zusitzli-
che Verwendung wechselnder Farben fiir Kapiteliiberschriften und
Unterstreichungen ermoglichen eine Hierarchisierung und Separie-
rung von Argumenten, die auf den ersten Blick erfassbar ist.

Abbildung 5: Initialen: Seitengliederung
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Das eindrucksvolle Verfahren, den jeweiligen Volltext durch Initialen
in Abschnitte zu gliedern, die auf Lese- oder Vortragseinheiten verwei-
sen, und diese Einheiten durch den Wechsel von gréfleren und kleine-
ren Initialen weiter zu untergliedern, findet sich in vielen lateinischen
und volkssprachigen Handschriften. Von diesen Binneninitialen mit
Gliederungsfunktion setzen sich die bildgesittigten, »erzihlenden«
Initialen deutlich ab, die als Eingangsportale am Anfang einer Hand-
schrift stehen. Weil die offenbarten Worte und die offenbarte Schép-
fung aufeinander verweisen, nimmt die Form der Initiale die Form der
Dinge und der Menschen in sich auf. Der Fleischwerdung des Wortes
(Inkarnation) entspricht die Schriftwerdung des Fleisches (Exkarna-
tion).

Ein Beispiel dafiir ist die I-Initiale aus der Zainerbibel von 1475/76
(Abb. 6), die den biblischen Schépfungsbericht ersffnet: »In dem an-
fang beschuoff got hymel vnnd die erd«. Mit dem ersten Buchstaben ist
die Schopfung bereits ganz prisent: Das in den Schaft des I eingelas-
sene Medaillon zeigt nicht nur Sonne, Mond und Sterne, den hellen
und den dunklen Himmel, verschiedene Pflanzen und Tiere, sondern
auch Adam und Eva im Paradies und die Silhouette einer Stadt im
Hintergrund.

Abbildung 6: I-Initiale: In dem anfang

Die Darstellung der Schopfung scheint sich fortzusetzen in Autoren-
bildern, in denen auf die Verlebendigung des Wortes aus der Schrift
verwiesen wird: »Am Anfang war das Wort [...] Und das Wort ward
Fleisch und wohnte unter uns« (Johannes, 1ff.). In der D-Initiale eines
Ezechiel-Kommentars, der im spiten 12. Jahrhundert fiir die Abtei St.
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Alban gefertigt wurde, ist der Verfasser des Kommentars, Gregor der
GrofRe, mit einem Codex in der linken Armbeuge zu sehen, wihrend
aus der rechten Hand des Autors ein schlauchartiger Sporn entspringt,
der wie bei einer Sprechblase in den geschriebenen Text hineinfiihrt.
Die Geste des Sprechers erweitert sich als Ausstiilpung der Hand in
den Schriftraum des Pergamentes. Dieser Sporn hat zugleich die Funk-
tion eines Zeigers, der in den Text einweist, aber demjenigen, der die
Seite aufschligt, auch vergegenwirtigt, dass die stillgestellte Schrift in
der Lektiire wieder zur Stimme werden soll. Das Pergament als Triger
der exkorporierten Rede verbindet sich mit der Reprisentation des
Sprechers in seinem Bild.’

Abbildung 7: D-Initiale: Zeiger

Wenn es die Absicht der Schrift ist, »die zweidimensionalen Bilder in
eindimensionale Zeichen umzukodieren, sie einer aufzihlenden (er-
zihlenden) Kritik zu unterwerfen<’, ist es die Absicht der Initiale, den
Abstand zu verringern, zweidimensionale Bilder in der Reihung ein-
dimensionaler Zeichen zu etablieren und damit nicht nur auf das Hé-
ren, sondern zugleich auf das Sehen zu rekurrieren. So erkennt auch
Otto Picht die Kunst des mittelalterlichen Buchmalers gerade in die-

5. Vgl. Walter Cahn: Studies in Medieval Art and Interpretation, London
2000, S. 116.

6. Vilém Flusser: »Eine neue Einbildungskraft«, in: Volker Bohn (Hg.):
Bildlichkeit. Internationale Beitrige zur Poetik, Frankfurt am Main 1990, S. 115-
126, hier S. 119.
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sem Transponieren des einen in das andere’, des Buchstabens in ein
Bild und der Figur in einen Buchstaben. Grundsitzlich straubt sich das
Bild gegen die Linearitit der Schrift, die Linearitit der Schrift gegen die
Auflsung ins Bild. Die Initiale aber ist Eikon und Schriftzeichen zu-
gleich und macht es dadurch méglich, die Linearitit der Schrift sowohl
zu bewahren als auch aufzuheben. Sie vergegenwirtigt simultan und
augenblicklich, besonders hiufig in sakralen Handschriften, was der
gesamte Text enthilt. Das gilt primir fiir liturgische Texte und Schrif-
ten, die im Gottesdienst benutzt werden und somit selber Teil der
Liturgie sind.

So zeigt die gerahmte Initiale R von »Resurrexi« in einem Salzbur-
ger Missale (Abb. 8) den auferstandenen Christus vor der knieenden
Maria (»In die Sancto Pasche«). Christus ist die Kirche und hilt seine
Hand iiber die Menschen, »iiber mich« wie es im Text heifdt (»posuisti
super me manum tuam, alleluia«), und dieses »mich« ist ein kollekti-
vierendes »mich, das stellvertretend von dem zelebrierenden Priester
fiir alle Gldubigen gesprochen wird.

Abbildung 8: R-Initiale: Resurrexi

Schrift und Bild wirken zusammen, aber durch den Rahmen ist das
Bild erkennbar als Fenster im Text, das auf eine andere Qualitit der
Wahrnehmung verweist. Der erste Buchstabe der Seite durchdringt
den ganzen Text und erhebt ihn damit im Bild ebenso wie in der litur-
gischen Feier in die Sphire Gottes. Die Initiale ist als Triger des heili-
gen Wortes selbst Teil derjenigen Kraft, die sie darstellt.

7. Vgl. Pacht: Buchmalerei des Mittelalters (wie Anm. 4), S. 51.
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Diese Uberzeugung kann sich auch in Wortzeichen und Mono-
grammen vermitteln, die keine ausschliefllich erzihlerische Funktion
besitzen. Ein Beispiel dafiir ist das Christusmonogramm, mit dem eine
Handschrift aus dem Straburger Magdalenenkloster die Erzihlung
einer Augustinus-Vita er6ffnet: »IHS« (Abb. 9). Dabei ist das I als Pfeil
gestaltet, der ein Herz durchbohrt, und dazu passt der Text, der das
Bild einer Nonne einhiillt, die als Randminiatur auf derselben Seite zu
sehen ist: Die Liebe Christi hat ihr Herz verwundet; sie trigt seine
Worte in jhrem Inneren wie einen spitzen Pfeil. In der Initiale mit dem
Christusmonogramm wird die Herz-Jesu-Verehrung, die in der Non-
nenmystik eine grofle Rolle spielte, nicht nur abgebildet, sondern in
ihrer unmittelbaren Wirksamkeit erfahrbar.

Abbildung 9: S-Initiale: Sanct Augustinus,
Christus-Monogramm
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Die »liturgische Magie« beschrinkt sich vornehmlich auf geistliche
Handschriften, in anderen Zusammenhingen iiberwiegt die erzihleri-
sche Absicht, die auch spielerische Momente zulisst und entfaltet
(Abb. 10). Das Prinzip jedoch bleibt unverindert: Die linear sich entfal-
tende Schrift nimmt einzelne Bilder auf und integriert sie in die Linea-
ritit, setzt sie dabei notwendig in exponierte Positionen und verweist
damit auf ihre eigene Bedeutung als Medium der Beschreibung von
Bilderwelten.

Abbildung 10: Q-Initiale: Quatuor virtutum

Die Initialen sind Hybride, Bild und Schrift zugleich. Als Bild verein-
zelt wahrnehmbar, folgen sie in der Summe der geschmiickten Buch-
staben (litterae ornatae) dennoch der Ordnung der Schrift, wie ihre
Zusammenfiigung zu Figurenalphabeten demonstriert. Ein besonders
schones Beispiel eines Figurenalphabetes iiberliefert eine Handschrift
aus dem 16. Jahrhundert, in dem die Buchstabenform als bindigende
Rahmung einer hochst bewegten Bilderwelt fungiert. Die Initiale A
zeigt einen Landmann, der seinen Spaten einsetzt, wobei Stiel und
Griff des Werkzeugs mit dem Korper und dem ausgestreckten Arm des
Arbeiters die symmetrische Figur des ersten Buchstabens ergeben
(Abb. 11). Die Initiale C zeigt einen zweiten Landarbeiter, der eine
Kiepe auf dem Riicken trigt und mit riickwirts gespanntem Korper
und weit ausholenden Armen eine Sichel schwingt (Abb. 12).
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Abbildung 11: Figurenalphabet: Abbildung 12: Figurenalphabet:
Buchstabe A Buchstabe C

Die Verwissenschaftlichung der Kunst bei Leonardo da Vinci und Leon
Battista Alberti, bei Piero della Francesca und Albrecht Diirer verbindet
sich bereits im 15. Jahrhundert mit der Kunst des Buchdrucks und der
Ausbildung des reinen, geometrisch konstruierten Buchstabens, der
die frei bewegliche Feder und die individuellen Handschriften ersetzt.

Abbildung 13: Buchstabe G:
Konstruktionszeichnung

Der Medienwechsel von der Manuskriptkultur zum Buchdruck geht
einher mit der Durchsetzung von ausgefeilten, technisch reproduzier-
baren Standardschriften, die auf die Digitalisierung der Literatur vo-
rausweisen. Diirers Musteralphabet aus seiner Unterweisung der Messung
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(Abb. 13) zeigt auf der Vorlage des Zeichentrigers die Abhingigkeit von
Zahl und Zirkel, die der Buchstabe im gedruckten Text zwar hinter
sich zuriicklisst, die ihm aber doch zugrunde liegt.

Ahnlich verbergen sich hinter den Bildoberflichen der zeitgendssi-
schen Malerei die technischen Zeichnungen der Bildkonstruktionen,
die uns heute nur noch das Rontgengerit, Infrarot- und Ultraviolett-
aufnahmen vor Augen fithren konnen. Das Buch ersetzt den Codex,
Wissenschaft den Kult, und die Magie der Initiale wird rationalisiert
und geometrisiert.

Die typografische Initiale beschrinkt sich aber nicht auf die kunst-
volle Konstruktion des einzelnen Buchstabens, sie setzt auch den Zu-
sammenhang von Text und Bild in der »erzihlenden Initiale« fort, die
in vielen Jugendbiichern des 19. und 20. Jahrhunderts den Text beglei-
tet, indem sie ihn entweder ganz vergegenwirtigt oder zumindest das
Thema eines neuen Textabschnittes illustriert. So zeigt die einleitende
W-Initiale zum siebenten Kapitel eines historisierenden Romans iiber
Walther von der Vogelweide (Abb. 14) ein ausreitendes Paar, wihrend
der Text selbst mit den Worten beginnt: »Wir reiten, Dietrich, wir rei-
tenl« Es ist Walther selbst, der spricht und damit seinem Knappen den
Aufbruch nach Aglei (Aquileja) signalisiert, dem Sitz des Patriarchen
Wolfger, der als Génner Walthers historisch bezeugt ist. Was verbal als
Absichtserklirung formuliert ist, zeigt das Bild schon im Vollzug, zwei
Reiter mit wehendem Umhang, die in die Konturen des W einreiten.

Abbildung 14: W-Initiale: Wir reiten

Mit dem Medienwechsel von der Typografie zur elektronischen Daten-
verarbeitung setzt die Markierungs- und Memorialfunktion der Initiale
sich in der Steuerungsfunktion der Icons auf der digitalen Oberfliche
fort. Dabei ist einschrinkend festzuhalten, dass die Zahl der Icons mit
Buchstaben gering bleibt im Verhiltnis zu den »graphic representations
of objects such as documents, storage media, folders, applications, and
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the trash«.® Kommentierend heift es in den Einrichtungshinweisen
der Firma Apple: »Icons look like their real-world counterparts whenever
possible.«®

Ahnlich wie die mittelalterliche Initiale auf den optischen Wahr-
nehmungsbereich zurtickfithrt, von dem die Schrift sich selbst entfernt
hat, um ihn auf einer hsheren Abstraktionsstufe um so besser iiberbli-
cken zu koénnen, verweist die Initiale auf der PC-Oberfliche zuriick auf
ein Objekt oder aber auf die typografische Schrift, von der sie Abstand
genommen hat.

Abbildung 15: Digitale Icons: Explorer, Winword, Quick Time,
Netscape, Photoshop, ACDSee Classic, Nero Express

Auffillig ist auch hier die Rahmung, die eine Abgrenzung in der Di-
mension der Fliche, aber auch einen Durchgriff in die Tiefe suggeriert.
Der Cursor weist in die Funktion ein wie der Fingerzeig in zahlreichen
Autorenbildern oder der sehr spezifische Zeiger in der O-Intiale des
Ezechiel-Kommentars (Abb. 7). Der digitale Pfeil steht fur die Zeig-
hand, in die er sich auf dem Bildschirm immer wieder verwandelt, und
rekurriert damit auf eine instruierende Person, wie wir sie in den
handschriftlichen Initialen noch vollstindig reprisentiert sehen.

E fiir Explorer, Q fuir Quick Time Player, N fiir Netscape, W fiir Win-
word bezeichnen technische Schalter, sind aber nicht nur Embleme,
sondern zugleich Signifikanten, die auf ein Schriftwort zurtickverwei-
sen und auf die Linearitit schriftlicher Prozessualisierung. Daneben
gibt es reine Bilder-Icons wie die Piktogramme fiir Nero Express oder
Photoshop. Faktisch sind Computerbilder immer zugleich binirer Code
und Bildschirmerscheinung, ihr »immaterieller Code« ist selbst nicht
wahrnehmbar, vielmehr in unterschiedliche Formen wahrnehmbarer

8. Macintosh Human Interface Guidelines (MHIG), S.224. http://deve
loper.apple.com/documentation/UserExperience/Conceptual/0SXHIGuidelines/
0SXHIGuidelines.pdf (replaced).

9. Ebenda.
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Effekte umgesetzt.”” Das kénnen Buchstaben oder Bilder sein und
sind zugleich hochabstrakte Icons, die dennoch ihre eigenen Geschich-
ten erzihlen: Word zeigt ein Dokument, Explorer eine planetarische
Umlaufbahn, Quick Time die Uhr, Netscape den rotierenden Globus. Die
Aufhebung des Dokuments im digitalen Medium (Word), die globale
Kommunikation (Explorer, Netscape) und die Beschleunigung der Zeit
(Quick Time) zeichnen die Konturen unserer eigenen Gegenwart.

Uber die hohe Plausibilitit der digitalen Icons geben die entspre-
chenden Richtlinien Auskunft: »People often recognize pictures of
things and understand them more quickly than they do verbal repre-
sentations of the same things.« Dabei wird die besondere Leistungsfi-
higkeit der Icons gegentiiber der begrenzten Reichweite einzelner Spra-
chen hervorgehoben, die Bedeutung von kollektiven Symbolen, wie sie
dhnlich auch im Mittelalter wirksam waren: »Symbols cross cultural
and language barriers better than words do. Symbols also take up less
space than words that describe the same concept would.«™ Oder ein
wenig plakativer und erkennbar tautologisch: »A worldwide icon is one
that is understood universally.«* Die strenge Bindung an diese Regel
gilt heute jedoch nicht mehr, spielerische Momente nehmen zu. Auf
vielen Laptops zeigt sich eine Privatisierung der Icons. Man kann selbst
Urlaubsfotos nutzen, Schnappschiisse von Stars aus Funk und Fernse-
hen oder kostspielig produzierte und offiziell verbreitete Abbildungen
dieser Idole und damit auch ironische Markierungen verbinden.

Blicken wir kurz zuriick, so lisst sich konstatieren, dass die mittel-
alterliche Initiale als Eingangsportal in den Text fungiert, das hiufig
die gedankenschnelle Vergegenwirtigung des Themas ermdéglicht, aber
auch seine meditative Entfaltung in der Fiille der Zeit: Mit der »erzih-
lenden Initiale« ist der ganze Text schon da, deshalb eignet sich die
Initiale auch als Memorialbild, als Ikone, die zugleich vor und fiir
einen Text steht. Mit den spielerischen und verspielten Initialen des
Spitmittelalters ist die Emanzipation aus dem religiésen Reprisenta-
tionsanspruch verbunden. Die typografische Initiale der frithen Buch-
druckzeit verweist auf die Prinzipien ihrer eigenen Konstruktion, auf
die geometrisch entworfene und berechnete Matrix, die dem tatséchli-
chen Erscheinungsbild des Buchstabens zu Grunde liegt. Die »Initiale
auf der Bildschirmoberfliche bleibt ein hybrides Zeichen, ist Bildsym-

10. Gernot Grube: »Computerbilder — Bildschirmauffiihrung einer Schrift-
maschine, in: Pablo Schneider, Moritz Wedell (Hg.): Grenzfille: Transformationen
von Bild, Schrift und Zahl, Weimar 2004, S. 41-64, hier S. 47f.

11. MHIG (wie Anm. 8), S. 225.

12. Ebenda, S. 230.
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bol und/oder Buchstabe und zugleich Teil eines Programms, bindet
das alte und das neue technologische System erkennbar aneinander.

Die Rahmung kennzeichnet auch hier die Doppelfunktion der
Initiale als Zeichen und programmoffnendes Portal, das grundsitzlich
eine Digitalfunktion reprisentiert: Die Schalterfunktion der Initiale
suggeriert uns dennoch, dass wir durch die grafische Benutzeroberfli-
che hindurchgreifen, dhnlich wie wir durch das »Portal« einer mittelal-
terlichen Initiale in den Text eintreten kénnen: Wir treten ein in das
Textgeschehen, wir »navigieren uns tastend durch das Netz«.”® Zwar ist
der taktile Zugriff auf die Bildschirmoberfliche nur noch die »Prothese
einer Geste des Tastens, welche uns immer wieder daran erinnern
kann, daf die Dimensionalitit des Netzes nicht mehr >begreifbar« ist«.™
Anderseits imaginiert der taktile Zugriff, neben dem Hinweis auf den
Verlust der Begreifbarkeit der Technik, noch immer die Vorstellung,
womit wir sie dennoch »begreifen« kénnen: mit Symbolen aus Bildern
und Buchstaben, die den verborgenen Rechenvorgang einleiten.

Abbildung 16: Icon: Abbildung 17: Q-Initiale: Quinque.
Vines-Login. Einweisung Einweisung in die Handschrift
in das Programm

Icons auf der Bildschirmoberfliche sind im Unterschied zu traditionel-
len, so genannten analogen Bildern, immer zugleich Bilder und bini-
rer Code. Die »Initiale« auf der Bildschirmoberfliche signalisiert somit
zugleich das Abstandnehmen von den alten Codes und ihren Trigern,
von Manuskripten, Tafelbildern, Rechnungsbiichern oder Notenschrif-

13. Larissa Boehning: Versinnlichung von Information? Uber die Geste des
Tastens und die Phantasie der Beriihrung im Internet (MA), Humboldt-Universitdt
zu Berlin 2002, S. 5.

14. Ebenda, S. 43.
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ten und die Abhingigkeit von einem Makrotext. Der magisch-sakrale
Zugriff auf das liturgische Wort, von dem wir ausgegangen sind, und
der technisch operationale Zugriff auf das digitale Medium, bei dem
wir angelangt sind, haben allerdings bei aller Differenz das Moment
der Initialisierung gemeinsam, die Offnung eines »Programms«, das
schon mit seinem Beginn als Ganzes da ist.

Offensichtlich kénnen wir der Uberlieferung unserer eigenen Ge-
schichte nicht entgehen, hinterlisst der Wechsel von einem medialen
Diskurs zu einem anderen Spuren, derer wir uns wenig oder gar nicht
bewusst sind. So scheint sich auch die Spur der Initiale auf der Bild-
schirmoberfliche festgesetzt zu haben, so dass wir mit der Initialisie-
rung einer algorithmischen Funktion (Abb. 16) den Weg fortsetzen,
den der Zeigefinger auf der Initiale einer mittelalterlichen Handschrift
vorgezeichnet hat (Abb. 17).”

15. Vgl. Horst Wenzel: »Initialen. Vom Pergament zum Bildschirm«, in:
Zeitschrift fiir Germanistik. Neue Folge XIII-3 (2003), S. 629-641.
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»Zigeuner« und andere Fremde.
Zur diachronen Vergleichbarkeit von
Fremdheitsentwiirfen in literarischen und
expositorischen Texten

IuLiAa-KARIN PATRUT

Der Wandel von Argumentationsmustern der Fremdheitszuschreibung
sowie von Formen der Inklusion und Exklusion fordert diachrone
Vergleiche geradezu heraus. Doch selbst einleuchtende Analogien
kénnen dem einschrinkenden Einwand begegnen, ihre Gegenstinde
seien wegen ihrer Form, wegen der zeitlichen Distanz oder abweichen-
der Kontexte nicht in dem statuierten Umfang vergleichbar.” Um die
Problematik illegitimer Vergleiche zu veranschaulichen, mochte ich
zunichst zwei Fallbeispiele diskutieren, in denen es um Fremdheits-
entwiirfe und Ausschlusspraktiken geht.”> Im Hauptteil des Aufsatzes

1. Zu dem allgemeinen Problemkomplex sind aus historischer Sicht inzwi-
schen zahlreiche Arbeiten vorgelegt worden: Heinz-Gerhard Haupt, Jiirgen Kocka:
»Historischer Vergleich«, in: Dies. (Hg.): Geschichte und Vergleich, Frankfurt am
Main/New York 1996, S. 9-45. Thomas Welskopp: »Stolpersteine auf dem Konigs-
weg, in: Archiv fiir Sozialgeschichte 35 (1995), S. 339-367; Johannes Paulmann:
»Internationaler Vergleich und interkultureller Transfer: Zwei Forschungsansétze
zur europdischen Geschichte des 18. bis 20. Jahrhunderts«, in: Historische Zeit-
schrift 267 (1998), S. 649-685; Hartmut Kaelble: Der historische Vergleich. Eine
Einfiihrung zum 19. und 20. Jahrhundert, Frankfurt am Main 1999; Hartmut Kaelb-
le: »Die interdisziplindren Debatten iber Vergleich und Transfer«, in: Ders., Jiir-
gen Schriewer (Hg.): Vergleich und Transfer. Komparatistik in den Sozial-, Geschichts-
und Kulturwissenschaften, Frankfurt am Main 2003, S. 469-493.

2. Mein Ansatz kann hier an umfangreiche Forschungsprojekte zur histo-
rischen Komparatistik und zur europdischen Geschichte ankniipfen. Vgl. die erste
Rubrik »Perspektiven, Geschichte und Theorie des Vergleichs« in dem Band von
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werde ich dann auf die Bedingungen (il)legitimer Herstellung von
Ahnlichkeit eingehen, indem ich expositorische Abhandlungen {iber
»Zigeuner<® einem literarischen Text gegeniiberstelle. Dabei werde
ich die Moglichkeit eines Vergleichs zwischen ethnografischen bzw.
anthropologischen und literarischen Texten am Beispiel von Herta
Miillers Der Mensch ist ein grofier Fasan auf der Welt untersuchen.

Den roten Faden dieser Uberlegungen bilden Diskurse und Prak-
tiken* der Selbst- und Fremdheitskonstitution durch Argumenta-
tionsmuster ethnischer und sozialer Ahnlichkeit oder Verschiedenheit.
Dieses Problem wohnt bereits der Metapher von Apfeln und Birnen
und dem taxonomischen Diskurs der Biowissenschaften inne. Letzterer
erzeugt sowohl Familien- und Gattungszugehérigkeiten als auch
Fremdheit. Dadurch kommt eine zusitzliche Dimension der Frage
nach der Reichweite und Legitimitit von Vergleichen ins Spiel, nim-
lich jene nach ihrem Beitrag zur Hervorbringung abgegrenzter Entiti-
ten wie Deutsche, »Zigeuner« oder Juden: Erst durch den wiederholten
Vergleich dieser Gruppen miteinander hiufen sich die Anlisse zur
Festigung von Merkmalbiindeln, die schliellich zu gewerteten Dicho-
tomien erstarren.

Es geht also auf zwei unterschiedlichen Ebenen um Apfel und
Birnen, oder, wenn man so will, um verschiedene Paare von beiden:
einmal um die implizite Relevanz von (illegitimen?) Vergleichen fiir
das Aufkommen spezifischer diskurshistorischer Konstellationen — in
diesem Falle fiir Fremdheitsentwiirfe, die immer erst durch einen
Vergleich zum Selbst zustande kommen. Zweitens geht es um den

Michael Borgolte (Hg.): Das europdische Mittelalter im Spannungsbogen des Ver-
gleichs. Zwanzig internationale Beitriige zu Praxis, Problemen und Perspektiven der
historischen Komparatistik, Berlin 2002; sowie Helga Schnabel-Schiile (Hg.): Ver-
gleichende Perspektiven — Perspektiven des Vergleichs: Studien zur europdischen Ge-
schichte von der Spdtantike bis ins 20. Jahrhundert, Mainz 1998.

3. Der Begriff »Zigeuner« wird hier selbstverstandlich nicht affirmativ ge-
braucht; es geht vielmehr darum, diskurshistorische Bedeutungszusammenhénge
zu rekonstruieren, in denen genau dieser Terminus mit Praktiken der Inklusion,
Exklusion, Verfolgung und schlieRlich Ermordung verkniipft wurde. So wurde
der Begriff »Zigeuner« in historischen Kontexten verwendet, um eine Grauzone
zwischen ethnischer und sozialer Fremdheit zu benennen, wéahrend Sinti oder
Roma heutzutage ethnisch begriindete, positiv konnotierte Selbstbezeichnungen
sind.

4. Hier sind vor allem Praktiken der anthropologischen Klassifikation an-
gesprochen, die im Zusammenhang mit einer staatlichen Uberwachungs- und Ver-
folgungspraxis stehen; so wurden nach 1900 zunehmend »Mischlinge« als »Asozi-
ale« betrachtet.
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Vergleich von unterschiedlichen Fremdheitsentwiirfen als wissen-
schaftliche Methode. Nachdem verfingliche Bereiche der wissenschaft-
lichen Vergleichbarkeit besprochen werden, komme ich zu einem
detaillierten Beispiel, dem Vergleich von Herta Miillers Fasan mit den
ethnografischen und anthropologischen Texten des ausgehenden 19.
Jahrhunderts. Dabei werde ich zwei Probleme des (illegitimen?) Ver-
gleichens diskutieren: Diachronie und Textsortendifferenz.

Im Folgenden mdochte ich vor diesem Hintergrund zwei spezifische
Varianten des Apfel-und-Birnen-Problems diskutieren, die sich mit Hil-
fe von Vergleichen mit dem Problem der Transformation von Fremd-
heitsentwiirfen und Ausschlusspraktiken befassen. Dabei geht es im
ersten Fall — ausgehend von einigen Arbeiten Wolfgang Wippermanns’
— um einen synchronen Vergleich zweier als »fremd« bezeichneter und
ausgegrenzter Gruppen: »Zigeuner« und Juden im Nationalsozialis-

® _ um den Ver-

mus, und im zweiten — ausgehend von Leo Lucassen
gleich von »Zigeunern« als sozialen Fremden in verschiedenen Epo-
chen.

Eine Ahnlichkeit zwischen »Zigeunern« und Juden in der Verfol-
gung durch den Faschismus ist durchaus augenscheinlich, es fragt sich
allerdings, welche Kontextualisierungen nétig sind, um das Spezifische
an der Ermordung der Sinti und Roma deutlich zu machen. An der
laufenden Debatte, ob der Massenmord an »Zigeunern« und Juden
gleichermaflen als Genozid eingestuft werden kann, wird die Bedeut-
samkeit und Brisanz der Frage nach illegitimem Vergleichen beson-
ders deutlich. In diesem Kontext kam der Vorwurf auf, der Vélkermord
an den Juden wiirde mit jenem an den »Zigeunern« gleichgesetzt und
dadurch ersterer relativiert. An der bis heute andauernden Debatte’

5. Wolfgang Wippermann: »Wie die Zigeuner«. Antisemitismus und Antizi-
ganismus im Vergleich, Berlin 1997; Ders.: Auserwdhlte Opfer? Shoah und Porraj-
mos im Vergleich. Eine Kontroverse, Berlin 2005.

6. Leo Lucassen: Zigeuner. Die Geschichte eines polizeilichen Ordnungsbe-
griffes in Deutschland 1700-1945, K&ln 1996.

7. Ein Versuch, diese Kontroverse zusammenzufassen (verbunden mit ei-
nem Pladoyer fiir den Vergleich) findet sich bei Wippermann (wie Anm. 5). Gegen
eine Gleichsetzung argumentieren dagegen Gilad Margalit: Die Nachkriegsdeut-
schen und »ihre Zigeuner«. Die Behandlung der Sinti und Roma im Schatten von
Auschwitz, Berlin 2002; Yehuda Bauer: Rethinking the Holocaust, New Haven 1998
(dt.: Die dunkle Seite der Geschichte. Die Shoah in historischer Sicht. Interpretatio-
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wird sichtbar, wie schwierig es ist, zwischen der Feststellung einer
Ahnlichkeit und einer Gleichsetzung zu unterscheiden. Eine gut be-
griindete Ahnlichkeit sollte auf jeden Fall Einschrinkungen beinhalten
sowie die Prizisierung jener Teilbereiche der beiden Vergleichstermi-
ni, in denen das Verbindende zu finden ist. Unter Umstinden kann
der Kontextualisierungsbedarf so umfangreich sein, dass der Erkennt-
nisgewinn, den die spezifische Gegeniiberstellung verspricht, mégli-
cherweise kleiner ist als jener, der durch die Aufarbeitung der jeweili-
gen diskurshistorischen Kontexte zustande kommt. Ob sich dies im

8 5o verhilt, sei dahin-

Falle des Vergleichs von Shoa und Porrajmos
gestellt.

Im Falle von Lucassen stellt sich ein anderes Problem. Er geht
davon aus, dass es sich bei dem Begrift »Zigeuner« vorrangig um
einen durch polizeiliche Verfolgung zustande gekommenen Terminus
handelt. Doch auch diese These lisst zunichst einige Fragen offen —
etwa, wie gesamtgesellschaftliche Entwicklungen und Leitdiskurse die
Professionalisierung der Polizei, die Wahl und Definition der Verfolg-
ten und Beobachteten beeinflusst haben. Zwischen dem »Zigeuner«-
Diskurs der Mehrheitsgesellschaft (der auch in der Presse, in Trivial-
literatur usw. ausgetragen wird) und dem rechtlich-administrativen
bestehen durchaus Wechselwirkungen. Besonders deutlich erkennbar
werden diese in den 1920er Jahren, als »Rasse« zunehmend zu ei-
nem Leitparadigma der »Zigeuner«-Semantisierung und -Verfolgung
wurde.

Meines Erachtens ist, ganz allgemein formuliert, der Hinweis auf
Ilegitimitit hiufig dann ein berechtigter Einwand, wenn er auf unzu-
reichende Aufarbeitung der — unterschiedlichen — diskurshistorischen
Formationen hinweist, die sowohl durch Diachronie aufkommen als
auch durch die Auswahl synchroner Gegenstinde, die zwar verwandt,
aber eben doch nicht deckungsgleich sind.

Wenig anders verhilt es sich in dem zur Metapher gewordenen
Vergleich von Apfeln und Birnen. Kaum jemand wiirde im Alltagszu-
sammenhang die Diskussion von Gemeinsamkeiten und Unterschie-
den zwischen den Kerngehiusen beider Obstsorten als anstofig emp-

nen und Re-Interpretationen, Frankfurt am Main 2001). Besonders umstritten ist
die Position von Giinter Lewy: The Nazi Persecution of the Gypsies, Oxford 2000
(dt.: »Riickkehr unerwiinscht«. Die Verfolgung der Zigeuner im Dritten Reich, Berlin
2001).

8. Vgl. hierzu: »The Holocaust O Porrajmos«, http://www.geocities.com/
Paris/5121/holcaust.htm (20.08.05). Kritisch zur Verwendung des Porrajmos-
Begriffs duRern sich Lev Tcherenkov und Stéphane Laederich: The Rroma. Bd. 1:
History, Language, and Groups, Basel 2004, S. 236.

6o



»Zigeuner« und andere Fremde

finden — anders, wenn bei einem Korb mit sieben Apfeln und einem
weiteren mit fiinf Birnen lediglich die Stiickzahl, nicht aber die Art der
Friichte miteinander in Beziehung gesetzt wiirde. Dieses Beispiel ist
insofern treffend fiir das gesamte Spektrum an Problemen des Verglei-
chens, als es nicht nur auf die unterschiedliche Aussagekraft qualitativ
oder quantitativ hergestellter Relationen verweist, sondern auch auf
das affirmative Aussagepotential des miteinander Verglichenen hin-
sichtlich der Formierung und Dramatisierung von Differenzen. Der
Diskurs der botanischen Taxonomie bringt malus und pyrus zunichst
auf aufwendige Weise zusammen, indem er sie beide der Familie der
Rosengewichse und der Unterfamilie der Kernobstgewichse zuordnet
und sie als zweikeimblittrige Bliitenpflanzen und Bedecktsamer be-
zeichnet.® Doch derselbe Kontext, der eine vermeintliche gemeinsa-
me Familienzugehorigkeit erzeugt, behauptet auch die schier uniiber-
windbare Trennung in unterschiedliche Gattungen. Dieser Zusam-
menhang bringt gewissermaflen die Gegenfrage zum Vorwurf illegi-
timen Vergleichens ins Spiel, nimlich jene nach der Legitimitit fest-
stehender Zusammenhinge von Differenz. Gerade die Naturwissen-
schaften der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, wie etwa die An-
thropologie, die Anthropometrie und der naturwissenschaftlich orien-
tierte Zweig der Ethnologie beanspruchten, exakte Stammbiume von
Zugehorigkeiten und genealogischer Verwandtschaft von Menschen-
gattungen zu entwerfen.

Somit gaben diese Disziplinen vor, ein Wissen iiber Ahnlichkeit
und Verschiedenheit, Zugehérigkeit und Fremdheit, aber auch allge-
mein tiber Vergleichbarkeit von Menschen zu besitzen. Die grundsitz-
liche Fragwiirdigkeit dieses Wissens wurde bereits ausfiihrlich unter-
sucht.”® Fiir den hier entfalteten Zusammenhang ist die gleichzeitige
Herstellung von Ahnlichkeiten und Unterschieden zwischen Gattun-
gen von Lebewesen interessant: Diese doppelte Argumentationsfigur
bendétigt Vergleiche, um Differenz herzustellen, und verbietet sie zu-
gleich — oder verweist sie zumindest in ihre Schranken —, sobald sie
allzu sehr Ahnlichkeiten herausstellen. Die Grundstruktur des Apfel-
und-Birnen-Verbots offenbart also nicht allein den Wunsch nach ein-
gehender qualitativer Kontextualisierung, sondern beinhaltet semanti-

9. Eine umfassende Hinterfragung der diskursiven Herstellung von Gat-
tungen als Erkenntnismatrices in den Biowissenschaften liefern Mathias Gutmann
und Peter Janich: »Species as Cultural Kinds. Towards a Culturalist Theory of Ra-
tional Taxonomyk, in: Theory in Biosciences 117 (1998), S. 237-288.

10. Vgl. hierzu die demndchst erscheinende Dissertation von Christine
Hanke: Zwischen Aufldsung und Fixierung. Zur Konstitution von »Rasse« und »Ge-
schlecht« in der physischen Anthropologie um 1900.
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sche Aufladungen von Grenzen und die Behauptung qualitativer Ver-
schiedenheit.

Bei dem Vergleich literarischer und expositorischer Texte, welchem ich
mich im Folgenden widme, geht es um die Herstellung von Ahnlich-
keit und Verschiedenheit zwischen Gruppen von Menschen, denen
Zugehorigkeit und Ausgrenzung entsprechen. Wie bei den Apfeln und
Birnen entsteht das Abgeschlossen-Sein der einzelnen Entititen erst
durch den (impliziten) Vergleich (etwa von Deutschen und »Zigeu-
nern«). Hinzu kommt in diesem Fall die implizite Wertung, die den
westeuropdischen Selbstentwiirfen des 19. und beginnenden 20. Jahr-
hunderts noch innewohnte: Ein iiberlegenes Selbst, welches mit Defi-
nitionsmacht nicht nur tiber sich, sondern iiber die ganze Welt ausge-
stattet ist, entwirft sich Fremde und Vertraute mittels der verwissen-
schaftlichten Argumentation von Gemeinsamkeiten und Unterschie-
den zwischen menschlichen Arten.

Dieses damals Wissenschaftlichkeit beanspruchende Vorgehen gilt
heute vor allem deshalb als illegitim, weil es offenkundig in erster Linie
der Hervorbringung und Festigung eigener Uberlegenheit verpflichtet
war und die Begriffsbildung sowie die Hervorbringung der Entititen,
die es miteinander zu vergleichen galt, bereits auf die Erfiillung dieses
Ziels gerichtet waren. Somit liegt hier (aus heutiger Perspektive) amo-
ralisches Vergleichen vor, das lediglich der Stabilisierung bestehender
hegemonialer Diskurse dient. Die Frage nach Legitimitit als morali-
scher Kategorie™ — oder gewissermaflen nach illegitimen Ansprii-
chen, die hinter einem Vergleich stehen — wire, neben den Aspekten
der diskurshistorischen Kontextgebundenheit und der Hervorbringung

11. Legitimitdt als moralische Kategorie leite ich im Zusammenhang der
Fremdheitskonstruktionen aus den Postcolonial Studies ab: Dort wird von der Ille-
gitimitdt des traditionsreichen Vergleichens von einem westlichen/deutschen
»Selbst« mit Uberlegenheitsanspruch und einem »Anderenc, dessen unterlegener
Status als quod erat demonstrandum bereits im Vorhinein feststeht, ausgegangen.
Der Anspruch der Postcolonial Studies, zu verhindern, dass an diesem Paradigma
der Wissensproduktion weiter festgehalten wird, ist nicht nur ein wissenschafts-
kritischer, sondern auch ein moralisch definierter Standpunkt — ebenso wie der
Anspruch der Neubewertung von Wissen, welches aus der Perspektive dieses un-
ausgewogenen Vergleichs entstanden ist. Zum Zusammenhang von postkolonialer
Theorie, Ethik und Moral vgl. Ryan Douglas Mowat: Narrative Ethics in Postcolonial
Fiction, Glasgow 2003.
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gewerteter Dichotomien, ein dritter Punkt, den es bei der Bewertung
aber auch bei der Durchfithrung problematischer Vergleiche zu be-
riicksichtigen gilt.

Unter diesen Voraussetzungen wird es Ziel des nachstehenden
Vergleiches sein, nicht nur Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwi-
schen der Hervorbringung von Selbst- und Fremdheitsentwiirfen in
expositorischen und literarischen Texten zu diskutieren, sondern auch,
die jeweils unterschiedlichen, textsortenbedingten Modalititen der
Bedeutungsproduktion sowie den jeweiligen moralischen Standpunkt
zu reflektieren. Um eine gerade fiir die Diachronie adiquate — wenn
auch notgedrungen knappe — diskurshistorische Kontextualisierung
gewihrleisten zu konnen, thematisiere ich die Zusammenhinge zu-
nichst nacheinander, jedoch in zunehmend vergleichender Perspek-
tive.

Ethnografische und anthropologische Texte des 19. Jahrhunderts
sind hinsichtlich der Frage nach der Verhandlung von Fremdheitsent-
wiirfen besonders interessant, weil sie an einer diskursiven Schnitt-
stelle zwischen deutungsorientiertem und empirisch begriindetem
Fremdheitsbegriff stehen: Sie berufen sich sowohl auf Johann Gott-
fried Herder als auch auf Verfahren, die eine exakte Messbarkeit von
Fremdheit beanspruchen. Die erste Richtung miindete im zwanzigsten
Jahrhundert in geisteswissenschaftliche Disziplinen wie die verglei-
chende Literaturwissenschaft ein, die zweite in die naturwissenschaft-
lich orientierte Ethnologie und Anthropologie. Die »Zigeuner« sind
jene Gruppe, der im Zuge der vergleichenden Herausstellung von
Eigenem und Fremdem eine ambivalente Rolle zukam. Aufgrund der
Schwierigkeiten ihrer Verortung wurden sie zur Projektionsfliche fiir
einen umfassenden Diskurs, an dem Selbst- und Fremdheitsentwiirfe
jener Zeit offenbar werden.

Zunichst ein ausfiihrlicheres Zitat aus einer anthropologischen
Arbeit Isidor Kopernickis (1825-1891). Der Verfasser war ein aus Polen
nach Bukarest migrierter Kraneologe, der 1866 zum Vorsitzenden des
Museums fiir Anatomie am Bukarester Coltea-Krankenhaus wurde
und dadurch Gelegenheit hatte, an verstorbenen Patienten anthropolo-
gische Messungen durchzufiihren:

»In der menschlichen Racenkunde im Allgemeinen und in jener der europdischen
Bevidlkerung insbesondere giebt es kaum einen anderen Gegenstand, welcher
dem Anthropologen einen inhaltsreicheren Stoff darbieten wiirde und so viele
wichtige Fragen aufzuregen im Stande wére, als eben dieses sonderbare halbwilde
Landstreichervolk der Zigeuner, dem man im alten Continent allenthalben, vom
Ganges bis zum Atlantischen Ocean, begegnet und welches man ungeachtet
seiner zahlreichen Namen, deren sehr verschiedene Deutung am besten das
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Mysteriose seines Ursprungs verrdth, iiberall an denselben charakteristischen
Zeichen erkennt.«*?

Die Textstelle zeigt, dass »Zigeunern« zum einen durchaus Attribute
der Fremdheit wie etwa ein mysterioser Ursprung, Wildheit, Noma-
dentum und soziales Aufienseitertum zugewiesen werden. Zum ande-
ren ist aber diese Fremdheitsposition nicht absolut gesetzt, sondern als
ein Zwischenstadium dargestellt, welches zu einer Klirung von Selbst-
und Fremdheitsentwiirfen herausfordert: »Zigeuner« erscheinen als
ein eben nur zur Hilfte wildes Volk, das unzihlige Fragen aufwirft.
Die Grauzone, in der sie verortet werden, wird ebenfalls mittels Rela-
tionen von Ahnlichkeit und Verschiedenheit hergestellt.

Der Gruppe werden dhnliche Merkmale zugewiesen, an denen sie
angeblich auf der ganzen Welt, in unterschiedlichen Umgebungen
erkennbar sein soll. Die Biindelung dieser Merkmale lisst sie, laut
Kopernicki, jedoch im Vergleich zur restlichen Bevélkerung als ver-
schieden erscheinen. An dieser Stelle tritt der Anteil der impliziten
Vergleiche an der Wissensproduktion iiber die Fremdheit der »Zigeu-
ner« in den anthropologischen Disziplinen zutage: Es spielen dabei in
hohem MaRe die Auswahl der VergleichsgréRen, der Fokus und
schlieRlich die Anspielungen auf altbekannte Argumentationsmuster
wie etwa jenes von dem »ewigen Juden« eine wichtige Rolle.

Somit wird erst ein diskursiver Rahmen erzeugt, der eine be-
stimmte Evidenz nahe legt, sodann erfolgt die eindriickliche Demons-
tration mittels genauer Messungen. Kopernicki vergleicht »15 mann-
liche und 5 weibliche Schidel«” von »Zigeunern«, von denen er be-
hauptet, sie besiflen »alle Bedingungen einer vollkommen zweifel-
losen Authenticitit«'%, nicht nur untereinander, sondern auch mit
Schideln anderer Menschengruppen, die er als homogen betrachtet.

So finden sich in einer seiner Abbildungen auffallend unterdimen-
sionierte »Zigeunerschidel« synoptisch als »Horizontalcontur«” dar-
gestellt (wobei die weiblichen noch kleiner als die minnlichen sind).
Eingerahmt werden die »Zigeunerschidel« wie auch die tibereinander
mitgezeichneten griechischen und Hinduschidel von einem gréfleren
und vor allem lingeren, der als »deutscher Schidel« bezeichnet wird.

Das Ergebnis der Messungen Kopernickis entspricht in erstaunli-

12. Isidor Kopernicki: »Ueber den Bau der Zigeunerschadel. Vergleichend-
kraniologische Untersuchungg, in: Archiv fiir Anthropologie 4 (1872), S. 267-324,
hier S. 267.

13. Ebenda, S. 273.

14. Ebenda.

15. Ebenda, S. 316.
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chem Mafle dem diskursiven Rahmen, den er zu Beginn skizziert:
Seine vergleichenden Messungen wollen erweisen, dass die »Zigeu-
ner« in der Tat den Deutschen halb fremd und halb vertraut sind: Sie
gehorten angeblich, laut der genau festgehaltenen kraneologischen
Messergebnisse, zur grofen Familie der »Arier«.® Im direkten Ver-
gleich zu den Deutschen besifen die »Zigeuner« jedoch als inferiori-
sierende Merkmale eine schlankere Stirn und schmalere Schlifen.

Neben der aus heutiger Sicht von Willkiir geprigten Auswahl des-
sen, was vermessen und verglichen wird (wenig tiberzeugende Durch-
schnittsformen ethnisierter Schidelformen) diirfte bei diesem Ver-
gleich wohl die implizite Absicht, nicht nur charakterliche Typologien,
sondern auch ethnisierte Hierarchien herzustellen, auf Ablehnung
stolen. Die Wissensproduktion durch kraneometrische Vergleiche
erscheint aus heutiger Perspektive als illegitim, ja sogar als abstoRend
aufgrund ihrer moralischen Verwerflichkeit.”

Oftensichtlich ist, dass diese Wissensproduktion mit dem ideologi-
schen Ziel der Herstellung eines Referenzrahmens verkniipft ist, in-
nerhalb dessen Machtvorspriinge und Hegemonialitit gesichert wer-
den sollen. Es ist daher aufschlussreich, dass unterschiedliche Wissen-
schaftler des ausgehenden neunzehnten Jahrhunderts die kraneologi-
schen Messergebnisse an den »Zigeunern« im direkten Bezug zuein-
ander kaum infrage stellen. Das einmal entworfene Konstrukt von
Rassenfamilien bleibt bestehen, und »Zigeunerschidel« die davon
abweichen, werden als Ergebnis der Assimilierung und Durchmi-
schung eines urspriinglich reinen »Zigeunertypus« ausgegeben.

Diesem Problem begegnete der Anthropologe Leopold Gliick, der
Forschungen an »Zigeunern« in Bosnien vorgenommen hatte', etwa

16. Zu vergleichbaren Ergebnissen kommen zahlreiche weitere Anthropo-
logen bzw. Kraneologen. Vgl. etwa Friedrich J. Blumenbach: Decas altera Collec-
tionis suae craniorum diversarum gentium illustrata, Gottingen 1793.

17. Diese Verwerflichkeit wird noch deutlicher, wenn man die weitere Ent-
wicklung der an »Zigeunerschadeln« praktizierten Kraneometrie in der Zeit des
Nationalsozialismus, vor allem durch den beriichtigten Dr. Robert Ritter bedenkt.
Die inkludierende grundsétzliche Einordnung in die Familie der »Arier« verhinder-
te die Verfolgung und Ermordung von »Zigeunern« bekanntlich nicht; in anthro-
pometrischen Verfahren wurde auf ihre rassische Durchmischung hin argumen-
tiert und daraus Minderwertigkeit und Asozialitat abgeleitet. Vgl. fiir die anthro-
pologischen Arbeiten Robert Ritters wahrend des Nationalsozialismus etwa Robert
Ritter: »Die Zigeunerfrage und das Zigeunerbastardproblem, in: Fortschritte der
Erbpathologie und Rassenhygiene 3 (1939), S. 1-20.

18. Leopold Gliick: Zur physischen Anthropologie der Zigeuner in Bosnien
und der Hercegovina, Wien 1897.
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dadurch, dass er die Untersuchten in zwei Gruppen einteilte: in so ge-
nannte »schwarze« und »weifle« »Zigeuner«, wobei erstere angeblich
weniger mit anderen einheimischen Bevélkerungsgruppen durch-
mischt seien und daher dem rassisch festgemachten Typus des »Zi-
geuners« eher entsprichen als letztere, die eher den Slawen dhnelten.
Dabei bezeichnete er die angeblich durchmischten »Zigeuner« als
»weifl«, obwohl er explizit auf ihre ebenfalls dunkle Hautfarbe rekur-
rierte.

Insgesamt kann festgehalten werden, dass die Versuche, »Zigeu-
ner« zu verorten, ein aufwendiges Dispositiv von Selbstentwiirfen (in
diesem Falle als Deutsche/»Arier«) auf der einen Seite und ein kom-
plexes, graduell differenziertes Repertoire an Fremdheitskonstruktio-
nen auf der anderen Seite offenbaren. Die Herstellung dieser stamm-
baumihnlichen fiktiven Verwandtschafts- bzw. Fremdheitsverhiltnisse
fuflt, so mein Zwischenfazit, in nicht unerheblichem Mafle auf illegi-
timen Vergleichen.

Nicht nur anthropologische Arbeiten, sondern auch weitere expo-
sitorische Texte mit dem Anspruch der Wissenschaftlichkeit partizi-
pierten an dem Diskurs iiber die »Zigeuner« als eine Art »Vor-Arier,
so beispielsweise Heinrich von Wlislocki, der in umfassenden Mono-
grafien und zahlreichen Aufsitzen die transsilvanischen »Zigeuner«
beschreibt.

Zu den iibergeordneten Zielen der Forschungen Wlislockis zihlte,
durch die angebliche »echte Volkstiimlichkeit«'® der »Zigeuner« Ein-
blicke in so genannte urheimatliche, indische Zustinde zu gewihren.
Dabei setzte er den Gedanken der »arischen« Stimme voraus, und be-
stitigte das Konstrukt von Indien als Urheimat der Deutschen. Die
»Zigeuner«, und insbesondere die »Wanderzigeuner«, bei welchen
sich die alten Briuche angeblich besonders gut erhalten haben, bieten
dem deutschen Zielpublikum somit eine Art Spiegel eines eigenen
fritheren Entwicklungsstadiums, in welches die Mythen des »Urhei-
matlich-Indischen« noch hineinschimmern.

Bei Wlislocki werden »Zigeuner« und deren miindlich iiberlieferte
Literatur in einen sehr genau definierten diskursiven Chronotopos ver-
schoben, nimlich in jenen der »Kindheit« des deutschen Volkes. Thre
Anschauung soll gewissermaflen der Erholung des (typisierten minnli-
chen, deutschen, dichterisch begabten) Forschers dienen, gleichzeitig
fungiert sie als inspirierendes Moment zur dichterischen Verklirung
der eigenen, deutschen Vergangenheit. Diese doppelte Funktionalisie-
rung geht einher mit den Bemithungen, sowohl mittels exakter Mess-

19. Heinrich von Wlislocki: Vom wandernden Zigeunervolke, Hamburg
1890, S. 51.
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verfahren, wie etwa bei Kopernicki und Gliick, als auch mit Hilfe ver-
gleichender Mythologie, wie hier bei Wlislocki, ein durchaus zielgerich-
tetes diskursives Netz an Ahnlichkeiten und Unterschieden zu entwer-
fen. Genau in dieser Zielorientierung, nimlich der Instrumentalisie-
rung der »Zigeuner« zum Zwecke retrospektiver Selbstspiegelung und
Selbsterhebung, liegt auch die Problematik der hier besprochenen
vergleichenden Verhandlungen von Selbst- und Fremdheitsentwiirfen.

Anders verhilt es sich mit Herta Miillers Text Der Mensch ist ein grof3er
Fasan auf der Welt.>® Die Erzihlung erschien zuerst 1986 in Berlin.
Bei Miiller sind »Zigeuner« als Figuren Teil eines komplexen, multire-
ferentiellen Netzes aus Verweisen und Beziigen, die ebenfalls Selbst-
und Fremdheitsentwiirfe verhandeln, ohne jedoch einem quod erat
demonstrandum untergeordnet zu sein. »Zigeuner« werden auch hier
als Gruppe dargestellt, die fremd ist und die banatdeutschen Bewoh-
ner, aus deren Perspektive der Text geschrieben ist, befremdet.

Die Banatdeutschen, darunter der Protagonist Windisch und seine
Tochter Amalie, sind im Begriff, in die Bundesrepublik auszuwandern,
ohne diesen Umbruch jedoch als Méglichkeit zum Aufbrechen ihres
bornierten Menschen- und Weltbildes nutzen zu kénnen. Obgleich sie
Teil einer Minderheit sind, gehen diese Protagonisten wie selbstver-
stindlich von ihrer eigenen Uberlegenheit gegeniiber anderen Bevélke-
rungsgruppen wie etwa den »Zigeunern« oder den »Walachen«, wie
sie die Rumainen abfillig bezeichnen, aus. Eine »kleine Zigeunerin aus
dem Nachbardorf«* kauft den auswandernden Banatdeutschen alten
Hausrat ab® oder lisst betrunkene Minner in der Dorfkneipe fiir
Geld unter ihren Rock sehen.”

»Zigeuner« werden dabei nicht, wie die Banatschwaben, als Indivi-
duen dargestellt, sondern, auf den ersten Blick dhnlich wie im »Zigeu-
ner«Diskurs der Anthropologie und Ethnologie um 1900, typisiert.
Auch die ihnen zugewiesene Rolle scheint zunichst vergleichbar zu
sein. In Herta Miillers Fasan gehoren »Zigeuner« zur Dorfgemein-
schaft dazu und beteiligen sich an den Tauschprozessen und Waren-

20. Vgl. hierzu auch Iulia-Karin Patrut: Schwarze Schwester — Teufelsjunge.
Ethnizitit und Geschlecht bei Paul Celan und Herta Miiller, Koln 2006, S. 126-154.

21. Herta Miiller: Der Mensch ist ein grofier Fasan auf der Welt, Hamburg
1995, S. 63.

22. So im Kapitel »Zigeuner bringen Gliick«. Ebenda, S. 99-101.

23. So im Kapitel »Zehn Lei«. Ebenda, S. 63-65.

67



Tulia-Karin Patrut

kreisldufen. Gleichzeitig wird ihnen aber eine dezidiert subalterne
Position zugewiesen. An »Zigeuner« werden auch alte Gegenstinde
und Kleider, die sonst niemand mehr verwenden méochte, verschenkt:
»Da liegen noch ein Haufen alter Kleider rum fiir die Zigeuner«<** —
und somit befinden sie sich auf dem untersten Platz in der gesell-
schaftlichen Hierarchie.

Der implizite Vergleich, dessen Ergebnis die Aufwertung der Ba-
natdeutschen sein soll, wird gar nicht erst ausgesprochen. Auf der
anderen Seite erfolgt aber, wieder scheinbar ganz dhnlich wie im an-
thropologischen und ethnologischen Diskurs, eine funktionalisierte
positive Besetzung der mit »Zigeuner« bezeichneten Menschen. Thnen
wird eine wohltuende Wirkung fiir die Banatdeutschen zugewiesen:
»Zigeuner bringen Gliick«”, so heifit es, und dies ist der (unausge-
sprochene) Grund — so kénnte man den Text deuten —, weshalb die
sozialen Kontakte der Banatdeutschen zu »Zigeunern« iiberhaupt be-
stehen.

Erwartbar wire hier also auf den ersten Blick eine dhnliche Kons-
tellation, wie ich sie am Beispiel von Wlislocki und Kopernicki be-
schrieben habe: Ein deutsches Selbst mit kolonialem Bewusstsein steht
im Vergleich zu einer prototypischen »Zigeuner«-Fremdheit, die letzt-
lich den banatdeutschen Selbstentwurf stabilisiert und zusétzlich einen
bestimmten Nutzen einbringen soll. Der Text sperrt sich bei niherer
Betrachtung einem solchen Schluss, obgleich im Zuge einer oberflich-
lichen Lektiire die Herstellung einer solchen Analogie zu den weiter
oben besprochenen Fillen nahe liegen konnte. Dabei erweist sich
weniger der Vergleich selbst, sondern vielmehr die Behauptung der
Ahnlichkeit mit den Fremdheitsentwiirfen der anthropologischen und
ethnologischen Diskurse des ausgehenden 19. Jahrhunderts als unzu-
treffend. Griinde dafiir sind zum einen die spezifische diachrone Situa-
tion und zum anderen — und dieses ist der weitaus gewichtigere Grund
— die Literarizitit von Herta Miillers Erzihlung. Der erste Einwand ist
einleuchtend: »Zigeuner« um 1900 als halbexkludierte, niitzliche Au-
Renseiter darzustellen, ist etwas anderes, als eine auf den ersten Blick
dhnliche Reprisentation in den achtziger Jahren des zwanzigsten Jahr-
hunderts. Die Massenermordungen wihrend des Nationalsozialismus
mahnen vor der Fortfithrung, aber auch vor der Neuerfindung exklu-
dierender Fremdheitsentwiirfe; tibergeht eine Darstellung diese mah-
nende Erinnerung und auch die damit einhergehenden wissenschaftli-
chen Debatten, unterscheidet sie sich dadurch mafgeblich von den
vorangegangenen, zumal bei der spiteren das Wissen um den Gewalt-

24. Ebenda, S. 101.
25. Ebenda.
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charakter hierarchisierender Vergleiche zwischen Menschen vorausge-
setzt werden kann.

Diese mit den spezifischen historischen Verinderungen begriinde-
te Einschrinkung der Suche nach Ahnlichkeiten zwischen »Zigeu-
ner«-Fremdheitsentwiirfen wird jedoch in ihrer Relevanz noch iiberbo-
ten durch den Unterschied zwischen beiden hier thematisierten Text-
sorten. Anthropologische und ethnologische Arbeiten beanspruchen
als expositorische Texte, dass die in ihnen enthaltenen Selbst- und
Fremdheitsentwiirfe Ergebnisse wissenschaftlicher Forschung sind.
Sie geben vor, durch die Verortung der »Zigeuner« im Modus des
inkludierenden Ausschlusses lediglich eine bereits vorhandene, reale
Situation aufzugreifen und zu benennen.

Anders die Erzahlung Herta Miillers. Diese niitzt die spezifischen
Méglichkeiten der Literarizitit, indem sie die unbeirrbare Arbeit der
banatdeutschen Figuren am Entwurf eines iiberlegenen Selbst im
Kontrast zu einem minderwertigen Fremden als hoch problematisches
Projekt vorfiihrt. Der Text beinhaltet zahlreiche Signale, die gegen eine
affirmative Teilhabe an Diskursen der Ausgrenzung von »Zigeunern«
sprechen. Die Vergleiche, welche die banatdeutschen Protagonisten
durchfithren, um Menschen zu klassifizieren, beinhalten so viel unge-
schonte diskursive Gewalt, dass eine unterschwellige moralische Ver-
urteilung ihrer Denkmuster mit ausgesagt wird. Uber die Menschen,
die in einer hauptsichlich von Ruminen bewohnten Gegend leben,
sagt der banatdeutsche Kiirschner:

mNur Weiber, Windisch, ich sag dir, Weiber gibt’s dort. Die haben einen Schritt.
Die mahen rascher als die Manner.< Der Kiirschner lachte. sLeider Gottes¢, sagte
er, >sind es Walachinnen. Im Bett sind sie gut, aber kochen konnen sie nicht wie
unsere Fraun.«?®

An dieser Stelle wird in der Erzihlung das problematische Vergleichen
zum Zweck der Bestitigung eines Diskurses, der mittels der Katego-
rien Ethnizitit und Geschlecht hegemonial strukturiert ist. Der Aus-
nahmefall der schneller mihenden Frau — iibrigens auch eine Anspie-
lung auf den Tod als »weiblich« codierte Bedrohung — wird konterka-
riert durch den Verweis auf Geschlechtsverkehr als regulierendes Mo-
ment einer aufler Frage stehenden Hierarchie von »minnlich« und
»weiblich«. Durch den Verweis auf hiusliche Arbeiten und vor allem
durch den Vergleich mit banatdeutschen Frauen werden die »Wala-
chinnen« noch weiter aus dem (mit Definitionsmacht ausgestatteten)
Kollektiv der banatdeutschen Minner verstoflen. Die Erzihlung legt

26. Ebenda, S. 22.
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durchaus mittels eingestreuter Anspielungen historische Beziige dieses
Vergleichens zum Zwecke der Selbsterhohung offen, etwa wenn die
Frau des Protagonisten Windisch die frithere Nicht-Zugehorigkeit zur
Waffen-SS als Ausnahme und Makel eines Dorfeinwohners auslegt.””
Auch an weiteren Stellen beinhaltet der Text Hinweise auf die Befan-
genheit der banatdeutschen Protagonisten in einem Dispositiv der
Selbsterhéhung und Hervorbringung abgewerteter Fremdheitsentwiir-
fe — in Kontinuitit zu der eigenen nationalsozialistischen Vergangen-
heit:

»Das Loch auf Windischs Zunge fiillt sich langsam. >Der Kiirschner hat immer
gesagt¢, sagt Windisch, »>in Amerika sind die Juden am Ruder.< »Ja¢, sagt der
Nachtwichter, >die Juden verderben die Welt. Die Juden und die Weiber.«?

Durch das Vorfiihren des plumpen Antisemitismus und Sexismus der
Protagonisten wird hier ihr Urteilsvermdgen generell in Zweifel gezo-
gen. Die Vergleiche, mittels derer sie Menschen zu hierarchisieren
versuchen, kénnen somit auch als ungiiltig gedeutet werden. Darin
besteht ein gravierender Unterschied zu den Fremdheits- und »Zi-
geuner«-Diskursen der hier besprochenen ethnologischen und anthro-
pologischen Texte, deren Ahnlichkeits- und Verschiedenheitskonstruk-
te affirmativ wirken, weil ein tibergeordneter Kontext, der den Vorgang
der Klassifizierung problematisiert, in diesen Texten nicht angelegt ist.
Ein weiterer Unterschied besteht darin, dass bei Wlislocki, Kopernicki
und Gliick »Zigeuner« lediglich die Rolle des hilfslosen, passiven
Objekts wissenschaftlichen Vergleichens zukommt. Demgegentiber ist
die »Zigeunerin« in Herta Miillers Erzihlung weit widerstindiger. Sie
behilt, bezogen auf den Diskurs, der sie im Vergleich zu Banatdeut-
schen und Minnern abwertet, sogar die Position des letzten ironischen
Lachens:

»Die Zigeunerin hebt den Rock. Der Traktorist trinkt sein Glas aus. Die Zigeunerin
nimmt den Geldschein vom Tisch. Sie ringelt den Zopf um den Finger und lacht.«?

Diese Passage konnte man als Darstellung der Absurditit des verhing-
nisvollen Kreislaufs des Vergleichens, Abwertens, Verdringens und
Begehrens ansehen. Der »kleine[n] Zigeunerin<®, die gleich zweifach
Gegenstand dieses Kreislaufs ist, wird aber nicht, wie in den ethnogra-

27. Ebenda, S. 30.
28. Ebenda, S. 77.
29. Ebenda, S. 63.
30. Ebenda.
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fischen und anthropologischen Diskursen, der Subjektstatus und die
Definitionsmacht iiber die Situation abgesprochen. Sie gestaltet die
Szene vielmehr mit, indem sie lacht — méglicherweise iiber die Wech-
selbeziehung von Fremdheitskonstruktionen und Begehren, die ihre
Erscheinung als »Zigeunerin« und ihr Geschlecht, das sie vorzeigt,
ohne ihr Zutun zum unerhérten Ereignis werden lisst. Durch ihr még-
liches Mehrwissen und ihre Haltung fiihrt die »Zigeunerin« gleichzei-
tig die Unstimmigkeiten dieses Wahrnehmungsdispositivs vor.

Das Moment der Literarizitit der Erzdhlung ist auch mafigeblich
dafiir, dass sie nicht auf einen eindeutigen, bereits feststehenden refe-
rentiellen Rahmen, auf den zahllose weitere Texte verweisen, zurtick-
gefiihrt werden kann. Meines Erachtens ist es also nicht illegitim,
einen einzelnen literarischen Text mit mehreren expositiorischen Tex-
ten, welche ihrerseits aus der gleichen Zeit stammen, zu vergleichen.
Letztere beziehen sich in der Regel durch ihren affirmativen Verweis
zur Wissensproduktion auf ein und denselben diskursiven Rahmen,
wihrend ein komplexer literarischer Text wie Herta Miillers Fasan ein
eigenes, einmaliges Netz an Aussagen und Gegenaussagen erzeugt, die
einer — prinzipiell ergebnisoffenen — Interpretation bediirfen.

Abschlieflend lasst sich also festhalten, dass eine Hinterfragung von
Vergleichen nicht bei der Auswertung beider ausgewahlter Gegenstin-
de enden muss, sondern vielmehr durch die Untersuchung impliziter
oder expliziter Vergleiche, welche zur Konstituierung der ins Visier
gefassten Pole beigetragen haben, fortgefithrt werden kann. Doch
dariiber hinaus ermdglicht vermutlich ein jeglicher sorgfiltig kontextu-
alisierter Vergleich neue Erkenntnisse — sei es auch, dass der grofiere
Erkenntnisgewinn nicht durch die Gegeniiberstellung selbst, sondern
durch die hinfiihrende Analyse und Interpretation der beiden Gegen-
stinde zustande kommt.

SchlieRlich wiren die mehr oder minder produktiven Kurzschliisse
anzusprechen, die sich aus der nicht kontextualisierten Gegeniiberstel-
lung zweier Texte ergeben. Vergleicht man etwa die Schidelvermes-
sungen, welche »Zigeuner« als minderwertige Bastarde diffamieren
mit Herta Miillers Passagen {iber »Zigeuner« unter den Primissen der
Ausblendung von Textsortendifferenz und Diachronie, ergeben sich
unterschiedliche Bedeutungszusammenhinge: Ignoriert man die Li-
terarizitit des Fasan, konnen Herta Miillers Ausfithrungen (filschli-
cherweise) sogar als Steigerung des diskriminierenden Blicks auf »Zi-
geuner« verstanden werden. Die »Zigeunerin« wire nicht mehr die
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selbstironisch handelnde Gestalt, die eine machtasymmetrische Situa-
tion meistert, ohne Entwiirdigung zu erleben, sondern geradezu eine
Ausgeburt schlimmster anthropometrischer und rassehygienischer
Diskurse des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts.
Die angesprochenen Texte berichten vom angeborenen Schwachsinn,
der moralischen Verkommenheit und den sexuellen Exzessen weibli-
cher »Zigeunermischlinge«. Ohne eine Beriicksichtigung von Litera-
rizitit und Ironie wiirde auch Herta Miillers Text diese Diskurse besti-
tigen.

Wenn man umgekehrt diese rassehygienischen bzw. anthropome-
trischen Texte als Einschub in die Erzidhlung Herta Miillers imaginiert,
wiirden sich die — ganz offensichtlich sinnwidrigen — seitenlangen Lis-
ten mit Lingen-Breiten-Indizes der »Zigeunerschiidel« sowie die Be-
schimpfungen als kriminell oder die Stilisierungen als Wilde recht gut
in das Szenario der Selbstentlarvung menschenverachtender Diskurse
eingliedern lassen. Der Versuch einer solchen Textmontage verwech-
selt jedoch die kiinstlerische Kritik an Rassismus und gewalttrichtiger
Selbstiiberhebung mit jenen rassistischen, menschenverachtenden
Diskursen selbst.
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Aus dem Rahmen (ge-)fallen.
Tableaux vivants in Goethes
Wahlverwandtschaften und bei Vanessa Beecroft

ALEXANDRA TACKE

Ende des 18. Jahrhunderts war die skandalumwitterte Lady Hamilton
in Neapel fiir ihre zahlreichen attitude parties bekannt, in denen sie sich
selbst als lebendes Kunstwerk inszenierte und in einem Wechsel pan-
tomimischer Posen und Gebirden eine Vielzahl von kulturellen Frau-
enbildern verkorperte. Eine mit den Attitiiden und Maskeraden der
Lady Hamilton durchaus verwandte Praxis der Verkleidung als Gesell-
schaftsspiel stellte zudem das tableau vivant dar, das als »lebendes
Bild« mit Hilfe kostiimierter Modelle, oft unter der Leitung eines Ar-
chitekten oder Theaterregisseurs, bekannte Gemilde nachempfand.
Nicht selten wurden die tableaux vivants mit einem aufwendigen Rah-
men umgeben, um so eine gemildedhnliche Wirkung zu erzielen.
Denn im Gegensatz zum Theater sollte das tableau vivant »wie sein
Vorbild Bild sein, also nicht nach links oder rechts ausufern«." Dazu
musste es »eindeutig durch einen Rahmen begrenzt werden«.” Die
tableaux vivants erforderten also »eine Biihne, beziehungsweise einen
Sockel, einen Rahmen und einen Vorhang und prisentier[tjen sich so
als abgeschlossenes >Kunstwerk<. Damit soll[te] die Mdglichkeit einer
Bilderzihlung mit darstellerischen Mitteln — {iber den Rahmen hinaus
— bewusst ausgeschlossen werden.«? Bild- und Betrachterrealitit soll-

1. Sabine Folie, Michael Glasmeier: »Atmende Bilder. Tableau vivant und
Attitiide zwischen >Wirklichkeit und Imagination«, in: Dies. (Hg.): Tableaux vi-
vants. Lebende Bilder und Attitiiden in Fotografie, Film und Video, Wien 2002,
S. 9-52, hier S. 18.

2. Ebenda.

3. Birgit Jooss: »Lebende Bilder als Charakterbeschreibungen in Goethes
Roman Die Wahlverwandtschaften«, in: Gabriele Brandstetter (Hg.): Erzdhlen und
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ten rdumlich sowie dsthetisch strikt voneinander getrennt bleiben. Die
»isthetische Grenze« galt es streng zu wahren, schlieflich sollten Sein
und Schein, Wirklichkeit und Illusion, Realitit und Fiktion fiir alle
Beteiligten klar voneinander unterscheidbar bleiben. Es ging also um
die Erzeugung eines imaginierten Bildraums, der dem Publikum nicht
linger als zwei bis drei Minuten gezeigt wurde, da sonst das »lebende
Bild« durch zu starkes Atmen oder Wackeln der Darsteller zu lebendig
zu werden drohte. Das zeitliche Moment der tableaux vivants war somit
»auf ein Minimum reduziert, fast schon auf den Augenblick. [...] Knap-
per hat sich fir den Betrachter noch keine Kunstform je formuliert.«*

Auch Goethe zihlte in Weimar zu den Arrangeuren dieses neuar-
tigen Gesellschaftsspiels.’ Nachhaltig geprigt hatte ihn dabei vor
allem eine Begegnung mit Lady Hamilton auf seiner Italienischen Reise.
Entziickt von ihren Entschleierungskiinsten® missfiel Goethe jedoch,
wenn »jene schéne Unterhaltende« den Mund 6ffnete, rezitierte oder
gar sang.’ Eine stumme, statuenhafte Lady Hamilton, die ihre Bild-
haftigkeit nicht durch Sprechen oder Gesang durchbrach, hitte Goethe
bevorzugt.

Jahre spiter verarbeitete Goethe seine damaligen Eindriicke in dem
Roman Die Wahlverwandtschaften (1809), in dem insbesondere Luciane
durch eine enorme Lust an Verkleidungen charakterisiert und dadurch
in die unmittelbare Nihe zu den exzessiven Maskeradekiinsten der
Lady Hamilton gertickt wird. Diese Lust, sich selbst zur Schau zu stel-
len und Bilder »nachzuiffen«, kann das »Affenwesen« Luciane vor
allem in der Inszenierung von drei groflen tableaux vivants ausleben,
die im zweiten Teil der Wahlverwandtschafien detailliert beschrieben
werden. Doch dazu spiter mehr, wenden wir uns zunichst Lucianes
Stiefschwester und Antipodin zu, der schweigsamen Ottilie.

Wissen. Paradigmen und Aporien ihrer Inszenierung in Goethes » Wahlverwandtschaf-
ten«, Freiburg im Breisgau 2003, S. 111-136, hier S. 115.

4. Vgl. Folie, Glasmeier: Atmende Bilder (wie Anm. 1), S. 12.

5. Vgl. Birgit Jooss: Lebende Bilder. Kérperliche Nachahmung von Kunst-
werken in der Goethezeit, Berlin 1999.

6. Vgl. dazu Johann Wolfgang von Goethe: »Italienische Reise«, in: Ders.:
Gesammelte Werke in sieben Binden, Bd. 7, Bielefeld 1957, S. 63-460, hier
S. 226f.

7. Ebenda, S. 321.
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Das tableau als tombeau

Den drei tableaux vivants, in denen sich Luciane selbst in Szene setzt,
bleibt die zurtickhaltende Ottilie fern. Lediglich am Rande als Zu-
schauerin findet Ottilie Erwihnung. Doch auch wenn sie bei den be-
schriebenen tableaux vivants auflen vor bleibt, zeichnet sie sich den-
noch ebenso durch Bildaneignung aus, die letztendlich sogar tédlich
enden und aus ihr eine Art Dornréschen im Sarg machen wird. Aber
auch schon zuvor wird Ottilie im Roman immer wieder als engels-
gleich beschrieben oder explizit in die Nidhe von Madonnendarstellun-
gen gertickt. Am Ende des Romans inszeniert sie der Architekt, der
zuvor die tableaux vivants mit Luciane arrangiert hatte, dann auch in
einem Weihnachtsbild als jungfriuliche Muttergottes mit Kind. The-
menkomplexe wie Bildaneignung und -auflésung, Erstarren und Ver-
stummen sowie (Hunger-)Tod werden im Roman gerade an der Ano-
rektikerin Ottilie verhandelt.

Die Magersucht und das Schweigen Ottiliens symbolisieren glei-
chermaflen ihr Begehren, der symbolischen Ordnung buchstiblich zu
ent-sagen. Denn indem sie die Nahrungsaufnahme verweigert und
schweigt, wehrt Ottilie sich dagegen, eine buchstiblich Be-schriebene
bzw. Be-sprochene zu sein, wie Jochen Horisch dargelegt hat:

»Indem sie gleichzeitig Speise und Sprechen verweigert, unterlduft sie die Ord-
nung des Einander->Uberpalierens und Uberexponierens¢, wird gleichwohl de-
ren oberstes Opfer und partizipiert schlieBlich doch am Triumph jeden wahren
Opfers: selbst zu dem Zeichen zu werden, dem das Opfer gilt.«®

Ottilie ver-zehrt sich im doppelten Wortsinne und wird doch bis zum
Schluss nichts genossen haben, da das, was sie begehrt, niemals wie-
der existentiell einholbar sein wird. So verzehrt sie sich auch weniger
nach dem bezeichnenderweise immer noch kindlich gebliebenen Edu-
ard als nach einer Riickgewinnung jener unwiederbringbaren symbio-
tischen Mutter-Kind-Dyade, die sie selbst im Weihnachtsbild als jung-
frauliche Muttergottes mit Kind figuriert. Ihr Begehren und Verzehren
gleicht dabei einem Unterfangen, das niemals gliicken kann, da hilft
auch kein Striuben gegen die Grammatik® und kein Verbannen des

8. Vgl. Jochen Horisch: mDie Hollenfahrt der bdsen Lust< in Goethes
Wahlverwandtschaften. Versuch iber Ottiliens Anorexie, in: Norbert W. Bolz
(Hg.): Goethes Wahlverwandtschaften. Kritische Modelle und Diskursanalysen zum
Mythos Literatur, Hildesheim 1981, S. 308-322, hier S. 310.

9. So heilkt es am Anfang des Romans in der Beilage des Gehiilfen: »Man
hat {iber ihre Handschrift geklagt, {iber ihre Unfahigkeit, die Regeln der Gramma-
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Miniaturbildes vom Vater™, denn ein Drittes oder sogar ein Vermittler
scheint sich in den Wahlverwandtschafien zwischen alles und alle zu
schieben.”

Die Trinen, die Ottilie im Weihnachtsbild vergief3t, zeigen, dass
auch sie um jenen unwiederbringlichen Verlust weif}, ja vielleicht
sogar offen darum trauert. So heiflt es im Roman: »[IJhre Augen fullten
sich mit Trinen, indem sie sich zwang, immerfort als ein starres Bild
zu erscheinen.«”* Durch ihre Trinen wird das starre Bild der Mutter-
Kind-Dyade, das sie zu verkdrpern versucht, getriibt und befleckt. Ge-
nau genommen treten die Trinen aus dem Rahmen und verfliissigen
das eigentlich als starr angelegte Bild. Indirekt inserieren die Trinen in
das Bild dadurch das Wissen um Verginglichkeit, Auflésung und Tod,
das normalerweise nicht in Madonnen-, sondern in Pietadarstellungen
Ausdruck findet. Zu fragen ist und bleibt deshalb, ob die Trinen Otti-
liens nicht vielleicht so etwas wie eine Art punctum sind: Also genau
jener kleine Fleck, jenes Zufillige, das besticht und aus dem Rahmen
tritt.”

Zu einem Bild zu werden, kann tédlich enden, das zeigt insbeson-
dere der Schluss der Wahlverwandtschafien, wo die tote Ottilie in einem
glisernen Sarg zur Kapelle getragen wird. Das Glas als Ideal der
Transparenz gibt dabei allerdings nichts weiter preis als das, was es
zeigt: Ottilie als reiner Signifikant, als leeres, totes Zeichen, wodurch
genau das bezeichnet wird, was jedem Bild/Zeichen eignet, nimlich
durch eine ontologische Leere gekennzeichnet zu sein. »Aus der Zer-
stérung der traditionellen symbolischen Ordnung entsteht eine Situa-
tion«, wie David Wellbery konstatiert,

tik zu fassen.« (Johann Wolfgang von Goethe: Die Wahlverwandtschaften, Frank-
furt am Main 1972, S. 32.)

10. Vgl. dazu Jochen Horisch: »Mit dem Bild ihres Vaters verdrangt Ottilie
die Erinnerung an jene paternale Funktion, die die Mutter-Kind-Dyade sprengt
und dadurch in die infantile (sprachlose) Symbiose Bedeutsamkeit einbrechen
ldsst. [...] Der Vater, der zu Kind und Mutter hinzutritt, Ermahnungen, Verbote,
Sprachregelungen instituiert, auf die Sprach-Individuation des infans dringt und
so fiir den Einfall von Bedeutsamkeit in die infantil imagindre Wunschwelt sorgt
[...].« (Horisch: Die Héllenfahrt der bésen Lust [wie Anm. 8], S. 314).

11. So heillt es schon am Anfang des Romans: »Nichts ist bedeutender
[...] als die Dazwischenkunft eines Dritten.« (Goethe: Die Wahlverwandtschaften
[wie Anm. 9], S. 16).

12. Ebenda, S. 164.

13. Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer, Frankfurt am Main 1989, S. 35f.
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»in der das menschliche [...] Begehren sich auf einen unendlich entfernten und
damit unerreichbaren Gegenstand richtet, den es allerdings nur im Imagindren,
im Bilde hat (>besitzt<). Das heilt aber, es hat (>besitzt<) ihn nicht, denn das Bild
ist durch eine ontologische Leere gekennzeichnet, setzt die Abwesenheit seines
Gegenstandes voraus.«™

Auf jene ontologische Leere eines jeden Bildes/Signifikanten weist in
den Wahlverwandtschafien allerdings nicht nur der schwindende bzw.
tote Korper Ottiliens hin, sondern die Bilder generell werden im Ro-
man als »Denkmale« bezeichnet: »[S]ie weisen auf den fiirs Bildsein
konstitutiven >Tod« des Gegenstandes hin. In dem verlockenden Bild
selbst, in dem das Subjekt die Totalitit [...] zu haben wihnt, steckt ein
Totes«, wie David Wellbery schreibt.”” Uberspitzt formuliert lieRe sich
sagen, dass es bei Goethe in erster Linie die Signifikanten/Bilder selbst
sind, die als von den Symptomen der Magersucht befallene vorgefiihrt
werden, d.h. von Verfall, Abwesenheit und Tod.

Auch das tableau vivant zeichnet sich durch eine prekire Zwittersi-
tuation zwischen Leben und Tod, Verlebendigung und Erstarrung aus,
denn versucht es einerseits, »toten« Kunstwerken neues Leben einzu-
hauchen, so zwingt es andererseits die Ausfithrenden in eine Art »To-
ten«-starre, indem es sie rahmt und zu einem gefrorenen Bild werden
lisst. Das tableau vivant ist eine paradoxe »Belebung als Mortifika-
tion«'®, weshalb auch aus dem tableau nicht nur ein Denkmal, sondern
auch ein Grabmal/tombeau werden kann, durch das einem blitzartig
die Abwesenheit, die Leere und der Verlust ins Auge stechen kann,
wobei wir allerdings fast immer, wie Georges Didi-Huberman konsta-
tiert, vor diesem tableau /tombeau selbst zu Fall kommen (tomber):

»Vor dem Grab (tombeau) komme ich also selbst zu Fall (je tombe), Angst befallt
mich - [...]. Es ist die Angst, auf den Grund - an (die) Stelle — dessen zu blicken,
was mich anblickt, die Angst davor, der Frage ausgeliefert zu sein, zu wissen (in
Wirklichkeit: nicht zu wissen), was aus meinem eigenen Kdrper wird, zwischen

14. David E. Wellbery: »Die Wahlverwandtschaften, in: Paul Michael Liitze-
ler, James E. Mcleod (Hg.): Goethes Erzihlwerk. Interpretationen, Stuttgart 1985,
S. 291-316, hier S. 300f.

15. Ebenda.

16. Claudia Ohlschldger: mKunstgriffec oder Poiesis der Mortifikation. Zur
Aporie des »erfiillten< Augenblicks in Goethes Wahlverwandtschaften«, in: Gabriele
Brandstetter (Hg.): Erzdhlen und Wissen. Paradigmen und Aporien ihrer Inszenie-
rung in Goethes »Wahlverwandtschaften«, Freiburg im Breisgau 2003, S. 187-205,
hier S. 198.
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seinem Vermdgen, ein Volumen zu bilden und seiner Fahigkeit, sich der Leere
darzubieten, sich zu 6ffnen.«"’

Von wegen tableau rasa, das tableau vivant lebt!

Verebbte nach dem tableaux-vivants-Boom der Goethezeit langsam die
Lust an der Auffithrung von »lebenden Bildern«, so geriet das tableau
vivant jedoch niemals vollig in Vergessenheit. Gerade mit dem Auf-
kommen der neueren Medien wie der Fotografie und dem Film erfuhr
es ganz neue Ausformungen. So lieff z.B. Susan Sontag unlingst in
ihrem Roman Der Liebhaber des Vulkans®® die »lebenden Bilder« der
Lady Hamilton wieder aufleben und verarbeitete den Besuch Goethes
in Neapel, wobei sie offen lieR, ob es sich bei den (Selbst-)Inszenierun-
gen der Lady Hamilton um erste Emanzipierungsversuche oder eher
um Vorldufer des Striptease handelt. Dass gerade die Autorin, die sich
vermehrt mit dem fotografischen Medium auseinandergesetzt und
dieses theoretisch reflektiert hat, nun in einem Roman auch dem ta-
bleau vivant zuwendet, erscheint nahe liegend. Schlielich wies und
weist insbesondere die Fotografie eine grofle Affinitit zum tableau
vivant auf. Als erstarrter Augenblick scheint es geradezu das augen-
blickliche Klicken der Kameralinse vorwegzunehmen. Gebannt auf
eine Fotografie, reflektiert das tableau vivant unweigerlich jenen melan-
cholischen Moment des »Es-ist-so-gewesen« (Barthes), das jeder Foto-
grafie eignet. So ist die Fotografie, wie Roland Barthes in seinem Buch
Die helle Kammer schreibt, »eine Art urtiimlichen Theaters, eine Art
von >Lebendem Bild«." Sie »ist das lebendige Bild von etwas To-
tem«.*® In ihr »zeigt sich die Stillegung der ZEIT nur in einer maflo-
sen, monstrosen Weise: die ZEIT stockt (daher die Beziehung zum
LEBENDEN BILD, dessen mythisches Grundmuster das Einschlafen
Dornréschens ist)«.”

Es mag unter anderem diese starke Selbstreflexivitit sein, die das
tableau vivant als Bildinhalt einer Fotografie mit sich bringt, weshalb
sich viele Gegenwartskiinstler wieder fiir das tableau vivant interessie-
ren. Vanessa Beecroft, Gilbert & George, Bettina Rheims, Cindy Sher-
man, Bill Viola und Jeff Wall, um nur einige zu nennen, haben sich

17. Georges Didi-Huberman: Was wir sehen blickt uns an. Zur Metapsycholo-
gie des Bildes, Miinchen 1999, S. 21.

18. Vgl. Susan Sontag: Der Liebhaber des Vulkans, Frankfurt am Main 1996.

19. Barthes: Die helle Kammer (wie Anm. 13), S. 88f.

20. Ebenda, S. 41.

21. Ebenda, S. 101.
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gleichermaflen in den letzten Jahren dem Verfahren des tableau vivants
zugewandt. Mal dient es ihnen als perfekte Zitier- und Reproduktions-
kunst, um bekannte Bildinhalte nachzustellen, dann wieder nutzen sie
es, um sich selbst als living sculptures in Szene zu setzen. Auffillig ist,
dass dabei auch bei ihnen — wie schon bei Goethe in den Wahlverwandt-
schaften — besonders hiufig die Verkérperung, d.h. die kérperliche
Einverleibung und Inkorporierung, von Bildern mit der Nahrungsauf-
nahme bzw. -verweigerung analogisiert wird. Man denke z.B. an den
Film The World of Gilbert and George (1981), in dem es nicht nur um
Minnlichkeitsbilder, sondern auch immer wieder um Nahrungsauf-
nahme, um die Essenskultur der Zeit und um Ekel geht.*

Unter den gerade genannten Kiinstlern, die sich mehr oder weni-
ger alle fiir einen produktiven Vergleich mit Goethes Wahlverwandt-
schaften anbieten wiirden, stellt die italienische Gegenwartskiinstlerin
Vanessa Beecroft jedoch eine Ausnahmeerscheinung dar. Denn im
Gegensatz zu den anderen Kiinstlern, arbeitet Beecroft vorwiegend mit
dem tableau vivant und lisst es in ihren mehrstiindigen Performances
lebendig werden. Zudem verbindet sie in ihren Performances The-
menkomplexe wie Magersucht, Verstummen, Bildwerdung und -aufls-
sung, wie sie schon Goethe in seinen Wahlverwandtschafien in der
magerstichtigen Ottilie zusammengefiihrt hat. Die Chemie zwischen
Goethe und Beecroft scheint also in vielen Punkten zu stimmen.

Uber Hungerkiinstlerinnen und die Angst,
»aus der Form zu gehen«

Seit 1993 inszeniert Vanessa Beecroft nun schon in regelmifiigen
Abstinden »lebende Bilder« aus Fleisch und Blut, die dem Publikum
allerdings nicht — wie noch zu Goethes Zeiten — nur zwei oder drei
Minuten, sondern mehrere Stunden prisentiert werden. Auch ein real
existierender Rahmen fehlt bei Beecroft, sodass grundsitzlich das ar-
chitektonische, stidtische, historische, politische oder landschaftliche
Umfeld zum erweiterten Rahmen ihrer »lebenden Bilder« wird. Der
Rahmen Beecrofts ist im Grunde immer der Rahmen, in dem die jewei-
ligen Performances stattfinden.

Thr »Material« sind hingegen meistens nackte, grofle, tiberschlan-
ke, wenn nicht gar magersiichtig anmutende Midchen.® Die wenigen

22. Gilbert & George: The World of Gilbert and George, 1981, Farbe, 69 min.

23. Vgl. Thomas Kellein: »Das Geheimnis der weiblichen Intimitdt«, in:
Ders. (Hg.): Vanessa Beecroft. Fotografien, Filme, Zeichnungen, Ostfildern 2004,
S. 6-18, hier S. 9.
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Accessoires, die die Frauen tragen, sind je nach Performance diverse
Periicken, falsche Fingernigel, zu enge Dessous oder Nylonstrumptho-
sen sowie immer wieder ausgefallene hochhackige Schuhe, die wie
eine Art fetischisierender Sockel wirken. Die wenigen, aber durchweg
einheitlichen Accessoires sowie die einheitlich geschminkte Haut ver-
leihen den Frauenkorpern — trotz Nacktheit — eine Art Uniform. Die
Uniformierung wiederum verstirkt anfangs den Eindruck, mit ein und
derselben Frau nur in mehrfacher Ausfithrung konfrontiert zu sein.
Die Frauentypen, die Beecroft scheinbar endlos multipliziert, erinnern
dabei — ohne irgendwelche Vorlagen direkt nachzustellen — mal an
klassische Frauendarstellungen von Tizian, Raphael, Piero della Fran-
cesca und De Chirico oder rufen Frauenbilder wie die stark androgyne
Twiggy auf. Aber Assoziationen von Show-Girls, Prostituierten und
Stripperinnen kommen ebenso auf, weshalb wohl auch die Einschit-
zungen der Kritiker stark auseinander gehen.

So wollen einige in den Performances von Vanessa Beecroft nur
eine affirmative Wiederholung von Frauenklischees, eine Anbiederung
an die Modewelt sowie ein Kokettieren mit Stereotypen der »Playboy-
Bunny-Ara« sehen®, wihrend Roberta Smith von der New York
Times von der befreienden »girl power« schwirmt und die »passive-
aggressive quality« des Werks lobt.” Andere wiederum vermuten in
Beecrofts Midchen sogar »eine Armada magersiichtiger Heiliger« und
bewundern den »Stoizismus einer tragischen Hungerkiinstlerin«, die
Beecroft fiir sie reprisentiert.*® Leonardo Di Caprio soll hingegen
schlicht und einfach gesagt haben: »This is dopes, or cool indeed.«*”
Offen und umstritten bleibt also, ob Vanessa Beecrofts Performances
»cool« oder »out«, »art« oder »fashion«, »good« oder »bad«, »sexist«
oder »not« sind.?®

Wesentlich interessanter als tiber eine eventuelle Affirmation oder
Dekonstruktion von Frauenbildern nachzudenken, erscheint mir je-
doch ein anderer Aspekt, der zudem fiir meinen Vergleich mit Goethes
Wahlverwandtschafien wesentlich produktiver ist: nimlich die enge
Verkniipfung der hiufig angespielten Krankheit Magersucht und der

24. N.N.: »Peepshow mit Konzept«, in: Art. Das Kunstmagazin, Nr. 5
(2004), S. 30-39, hier S. 37.

25. Roberta Smith: »Standing and Staring, Yet Aiming for Empowerment,
in: New York Times, 06.05.98 oder auch nachzulesen auf der Homepage von Va-
nessa Beecroft: www.vanessabeecroft.com (03.03.06).

26. Vgl. die Zusammenfassung der Kritiken in: N.N.: Peepshow mit Konzept
(wie Anm. 24).

27. Smith: Standing and Staring (wie Anm. 25).

28. Ebenda.
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Prisentation von Formwerdung und Auflésung eines Kunstwerks.
Denn es geht in den Performances nicht so sehr um die Ausstellung
magersuichtiger Frauen per se, wie oft diskutiert wird, sondern, so mei-
ne These, die Performances selbst sind bei Vanessa Beecroft von den
Symptomen der Magersucht befallen.

Die Magersucht, als Krankheit der Ent- und Dematerialisierung,
der Askese und des (Ver-)Schwindens wird bei Beecroft zu einem is-
thetischen Manifest. Genau genommen schwinden ihre Bilder selbst.
»Ich iibermittle die Unbestimmtheit eines Bildes, das die Midchen
erzeugen«*?, so Beecroft. »Es ist fast ein verwischtes Gemiilde, wie ein
Bild von Richter. Man kann es nicht genau erkennen, und dann ist es
weg.«>° Diese Beschreibung Beecrofts scheint jedoch nicht nur auf
ihre eigenen Performances zu passen, sondern generell auf den Zu-
stand der zeitgendssischen Kunst zu verweisen. Denn nicht nur ihre
Performances, sondern das zeitgendssische Kunstwerk generell leidet
an ihnlichen Symptomen wie die Anorektikerin, wie jingst auch René
Girard in seinem Aufsatz Hungerkiinstler festgestellt hat>' D.h., viele
der heutigen kiinstlerischen Arbeiten tendieren dazu, sich permanent
zu transformieren, mit der Zeit zu zerfallen, zu ent- und demateriali-
sieren, mager-minimal und schlieflich vollkommen unsichtbar zu
werden. Die Anorexie, die Krankheit des Entzugs und der Askese
schlechthin, wird so zu einem Spiegel einer Asthetik des Entzugs, der
Reduktion und des Stillstands, wie sie die Performances von Vanessa
Beecroft wiederholt inszenieren.

So wird die Krankheit der Desinkarnation, wie die Magersucht
auch genannt wird, bei Vanessa Beecroft fiir die Dauer ihrer Perfor-
mances in jener Kunstform der Inkarnation schlechthin, nimlich dem
tableau vivant, inkarniert, um letztendlich die stindig drohende Desin-
karnation freizulegen — ja, diese sogar in ihren Performances wirklich
wahr werden zu lassen, da die anfingliche Bildformation mit der Zeit
immer mehr zerfillt. Die hiufig magersiichtig erscheinenden Mid-
chen ihrer Performances mutieren so zu einer Allegorie fiir das neue,
unaufhérlich (ver-)schwindende, »unsichtbare Meisterwerk«, wie Hans

29. Vanessa Beecroft zitiert nach Thomas Kellein: »Interview«, in: Ders.:
Vanessa Beecroft (wie Anm. 23), S. 122-154, hier S. 130.

30. Ebenda.

31. Vgl. dazu auch die Zeitdiagnose von René Girard: »Hungerkiinstler:
Essstorungen und mimetisches Begehren, in: Sinn und Form 3 (2005), S. 344-
362.
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Belting Performance- und Installationskunst gleichermafen in seinem
gleichnamigen Buch bezeichnet hat.>

Entsprechend reduktionistisch und minimal sind auch die Regeln,
die die jungen Frauen wihrend der mehrstiindigen Performances zu
befolgen haben. Erst kurz vor den Performances gibt Beecroft ihnen
immer die gleichen Anweisungen: »Haltet den Mund! Sprecht nicht!
Geht raus! Steht stilll Bewegt Euch langsam! Agiert nicht! Lichelt
nicht! Fallt nicht zur selben Zeit hin! Reagiert nicht auf das Publikum!
Schaut niemanden direkt an! Wartet auf das Endel«®®> Nachdem Bee-
croft an-, auf- und hergestellt hat, verschwindet sie meistens selbst, um
nicht mit ansehen zu miissen, wie aus jener »sehr saubere[n], prizi-
se[n], asexuelle[n], ikonische[n] Idee«<**, die sie urspriinglich hatte,
langsam Unordnung und Chaos wird.®® Oder wie »sich ein Donald
Judd in einen Jackson Pollock verwandelt«<*®, denn vor nichts habe sie
so viel Angst gehabt, wie »aus der Form zu gehen«. In ihren Perfor-
mances wird diese Angst immer wieder durchgespielt.

Beecrofts Bildformationen dndern sich laufend. Genau genommen
wird ein Zerstérungswerk in Gang gesetzt, ein Bild des Aufschubs und
des Zerfalls, ein Bild, das langsam verhungert und mager wird, wie
z.B. auch die mehrstiindige Performance VB 48 im Palazzo Ducale in
Genua, die kurz vor dem G-8-Gipfel am dritten Juli 2001 stattfand, und
deshalb neben tiblichen Themen wie Absterben, Auflésung und Ver-
schwinden eines Bildes zudem noch durch die Verwendung von iiber-
schlanken, schwarzen Models Assoziationen an den Welthunger auf-
kommen lief} und dadurch indirekt auf den »blinden Fleck« der Indus-
trienationen verwies (vgl. Abb. 1 und 2).

32. Vgl. Hans Belting: Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen
der Kunst, Miinchen 1998.

33. Vanessa Beecroft zitiert nach Kellein: Das Geheimnis der weiblichen In-
timitdt (wie Anm. 23), S. 7.

34. Vanessa Beecroft zitiert nach Kellein: Interview (wie Anm. 23), S. 137.

35. Vgl. Keith Seward: »Klassische Grausamkeit«, in: Parkett 56 (1999),
S. 101-103, hier S. 103.

36. Vanessa Beecroft zitiert nach: N.N.: Peepshow mit Konzept (wie Anm.
24), S. 38.
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Abbildung 1 und 2: Vanessa Beecroft, VB 48,
Performance im Palazzo Ducale (Genua)
am 3. Juli 2001 vor dem G8-Gipfel.

Jene minimale Asthetik des Stillstands, des Aufschubs, der absoluten
Entleerung und des Nullpunkts, die nicht nur VB 48, sondern alle
Performances von Vanessa Beecroft auszeichnet, wird gerade durch
das Verbot, etwas darzustellen oder gar Emotionen und Affekte zu
zeigen, aber auch das auferlegte Redeverbot verschirft. Ein kaum noch
zu radikalisierender Entzug der Darstellung wird stattdessen performt.
Fiir einige Stunden herrscht Schweigen und ein auf dem Warten basie-
render Ausnahmezustand: die Zeit stockt. Stundenlang wartend, pas-
siert fir das Publikum fast nichts oder vielleicht gerade das Nichts,
denn die Performances der »Hungerkiinstlerin« Beecroft — wie sie sich
selbst immer wieder gerne stilisiert — sind und bleiben magere Kost,
Minimal Art.
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Das Motto der Minimalisten, in deren Tradition sich Vanessa
Beecroft neben die Body Art Bewegung einzuschreiben versucht?, ist
insofern auch auf ihre Performances applizierbar: »What you see is
what you see.«<*® Nicht mehr und nicht weniger! Oder besser: nicht
mebhr, aber auch nicht weniger, denn vielleicht ist bei der Betrachtung
jenes Nichts doch noch etwas mehr zu sehen als eine reine optische
Evidenz? Ein »Mehr«, das der Wiederkehr des Verdringten gleicht,
und dem nur schwer ins Auge zu blicken ist? Ein »Mehr, das besticht,
einen schlagartig trifft und einer »visuellen Wunde« gleicht? Sieht man
vielleicht gerade den Verlust, die Zerstérung, das Verschwinden und
Vergehen der Zeit selbst?

Die Rahmung der Rahmenbedingungen

August Langen hat in seiner Studie Anschauungsformen in der deutschen
Dichtung des 18. Jahrhunderts (1934) die rationalistische Rahmungs-
manie mit dem Begriff der Rahmenschau gefasst. Die Rahmenschau
lisst sich »als Versuch begreifen, Kontingenzerfahrungen und verwir-
rende Sinnesvielfalt zu bewiltigen, um sich die Welt als simultan tiber-
schaubares Bild [...] herzurichten«3® Zweck der Rahmenschau ist in-
sofern vor allem die Fasslichkeit, Deutlichkeit und Ubersichtlichkeit*°,
wobei diese in erster Linie durch drei Momente bewerkstelligt werden:
Umrahmung, Bewegungslosigkeit und Zusammenschau. Hauptrah-
mungsapparat ist neben Fenstern, Spiegeln und anderen technischen
Hilfsmitteln auch der menschliche Kopf selbst, wie es die Literatur des
18. Jahrhunderts suggeriert. Der »rationalistische Guckkastenmensch,
wie ihn Langen zeichnet, ist jemand, der gar nicht mehr anders kann
als alles, was ihm unter die Augen kommt, einzurahmen und in eine
geschlossene, umgrenzte Form zu giefen. Alles will er fassen und (auf-)

37. Vanessa Beecroft fordert z.B. in einem Interview mit Thomas Kellein:
»Ich hdtte gern, dass das jemand als ein sehr klares und minimalistisches Bild be-
schreibt.« (Kellein: Interview [wie Anm. 23], S. 128).

38. Frank Stella zitiert nach Bruce Glaser: »Fragen an Stella und Juddg, in:
Gregor Stemmrich (Hg.): Minimal Art. Eine kritische Retrospektive, Dresden/Basel
1995, S. 35-58, hier S. 47.

39. Nils Reschke: »Die Wirklichkeit als Bild<«. Lebende Bilder in Goethes
Wahlverwandtschaften, in: Jiirgen Fohrmann, Andrea Schiitte, Wilhelm VoRkamp
(Hg.): Medien der Priisenz: Museum, Bildung und Wissenschaft im 19. Jahrhundert,
Koln 2001, S. 42-69, hier S. 44.

40. Vgl. August Langen: Anschauungsformen in der deutschen Dichtung des
18. Jahrhunderts (Rahmenschau und Rationalismus), Jena 1934, S. 6ff.
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kliren. Seine Rahmungsmanie findet dabei insbesondere im Kunst-
stil des Rokoko bzw. Spitbarock (ry20-1780) ihren Niederschlag, ja
scheint hier fast auf die Spitze getrieben zu sein. Spiegel, Gemilde,
Deckenfresken, Kamine, Fenster und Nischen werden gleichermafRen
durch Stuckaturen oder pompése Goldrahmen gerahmt und unterteilt.+

Kurzum, es herrscht ein horror vacui, den es zu zihmen gilt. So
werden nicht nur Bilder und Spiegel eingerahmt, sondern auch noch
der Rahmen des Bildes und dann wieder der gerahmte Rahmen und so
fort. Vor lauter Rahmen droht der »rationalistische Guckkasten-
mensch« letztendlich nicht mehr die Welt zu sehen und zu verkennen,
dass er als Betrachter immer schon einen FuR im Rahmen selbst hat
und die Welt nur sehr schwer oder besser gar nicht auf tibersichtliche
Distanz gehalten werden kann. Auflerdem verkennt er, dass der Rah-
men selbst schon duflerst problematisch ist und zahlreiche Fragen
aufwirft, wie Jacques Derrida in seinen Erérterungen tiber das Parergon
hervorgehoben hat: »Wo hat der Rahmen seinen Ort. Hat er einen Ort.
Wo beginnt er. Wo endet er. Was ist seine innere Grenze? Seine dufle-
re Grenze? Und seine Oberfliche zwischen den beiden Grenzen?«**

Auch wenn noch Relikte des Hangs zur iibersichtlichen Rahmen-
schau in Goethes Wahlverwandtschafien zu finden sind, unterscheidet
sich Goethe von seinen schriftstellerischen Vorldufern dadurch, dass er
den Akt der Rahmenschau und der Rahmung nicht nur zum expliziten
Thema macht, sondern als solchen problematisiert und kritisch be-
leuchtet. Genau genommen kann man Goethes Roman als eine per-
manente Rahmungs- und Entrahmungs-Bewegung lesen, denn nach
jeder Rahmensetzung folgt sogleich auch schon die Rahmenspren-
gung: sei es durch eine explizite Thematisierung des Rahmens oder
durch eine Art Rahmen-im-Rahmen-Struktur, die nicht selten die
Rahmenbedingungen des Romans reflektiert.

Das Begehren nach Rahmensprengung und Entgrenzung zeigt
sich im Roman am deutlichsten an der Figur des Eduard.® Die wohl-
geordnete und gerahmte Welt, die seine Frau Charlotte ihm durch das
Fenster am Anfang zeigt, wird ihm schnell zu eng.** Zudem werden
die Figuren in den Wahlverwandtschafien permanent in den Blick ge-
fasst und gerahmt, um dann im nichsten Augenblick wieder aus dem
Bild zu fallen: sei es, weil sie die Idealbilder nicht ganz er- und ausfiil-
len kénnen oder sie einfach nur sprengen wollen. Auflerdem werden

41, Vgl. ebenda, S. 38.

42. Jacques Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, Wien 1992, S. 84.

43. Vgl. zur Entgrenzung Wellbery: Die Wahlverwandtschaften (wie Anm.
14), S. 307ff.

44, Vgl. Goethe: Die Wahlverwandtschaften (wie Anm. 9), S. 12.
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in den Wahlverwandtschafien immer wieder Handlungsvorginge »dop-
pelt inszeniert, insofern sie medialisiert, noch einmal im Medium des
Bildes, der Sprache oder allgemeiner gesprochen: im Medium des
Kunstwerks reflektiert werden«.® Verdoppelungen, Spiegelungen und
Wiederholungen im Roman tragen dazu bei, dass die Rahmenbedin-
gungen selbst bestindig reflektiert werden. In der deutschen Literatur
l4sst sich deshalb wohl auch nur schwerlich ein Roman finden, wie Da-
vid Wellbery hervorgehoben hat, »in dem der Signifikant, und zwar in
seiner Materialitit, so emphatisch [...] thematisiert«*® wird wie in den
Wahlverwandtschaften.

Etwas einzurahmen bedeutet immer, etwas eingrenzen und somit
von anderem abgrenzen zu wollen. All das, was ausgegrenzt ist, ist das
Auferhalb des Rahmens, das Off oder auch das Hors du Champs. Ge-
nau hier im Off, im aus- und abgestellten, meistens auch tatsichlich
dunklen, blinden Feld, ist die Position des Bildbetrachters — und in
gewisser Weise auch die des Lesers — zu finden. Dieser Dunkelbereich
kann aber auch ausgeleuchtet werden, und genau das tut Goethe in
seiner Beschreibung der drei tableaux vivants, in denen Luciane durch
den Architekten in Szene gesetzt wird.

Das betrachtende Publikum im dunklen Umfeld riickt von Bildbe-
schreibung zu Bildbeschreibung immer mehr in den Vordergrund und
scheint sogar am Ende nicht nur die gerahmte Illusion des tableau
vivants durch einen laut geduflerten Einwurf zum Einstiirzen zu brin-
gen, sondern auch den Leser an seinen momentanen Leseakt zu erin-
nern. Filmtechnisch gesprochen kénnte man sagen: Anstatt dass die
nachgestellten Bilder immer niher von der »Erzihlkamera« des Ro-
mans angezoomt werden, um so die Illusion zu verstirken, fihrt diese
immer weiter nach hinten, um so mehr vom Off, von den Betrachtern
und von den Rahmenbedingungen ins Blickfeld zu bekommen. Die
Bildbeschreibungen bleiben insofern nicht nur Bildbeschreibungen,
sondern werden letztendlich zu einer Betrachtung der betrachtenden
Betrachter, zu einer Beobachtung der Beobachtung, einer Reprisenta-
tion der Reprisentation”” und dadurch auch zu einer Rahmung der
Produktions-, Rahmen- und Rezeptionsbedingungen.

Bei der Inszenierung des ersten tableau vivant, dem blinden Belisar
von Luciano Borzone, wird das Publikum zunichst noch nicht vom
Erzihler erwihnt. Dafiir gibt es im nachgestellten Bild selbst einen

45, Ohlschliger: >Kunstgriffec oder Poiesis der Mortifikation (wie Anm. 16),
S. 188f.

46. Wellbery: Die Wahlverwandtschaften (wie Anm. 14), S. 301.

47. Vgl. dazu Michel Foucaults entsprechende Ausfiihrungen zu Velasquez’
Las Meninas in Die Ordnung der Dinge, Frankfurt am Main 1999, S. 31ff.
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stellvertretenden Betrachter, nimlich den um go Grad gedrehten Sol-
daten, der vor dem blinden General »teilnehmend-traurig«*® steht
und dadurch die mitleidende Empathie widerspiegelt, die die tableau-
vivant-Betrachter empfinden sollen. In der zweiten Nachstellung, dem
Motiv von Ahasverus und der ohnmichtigen Esther nach Nicolas Pous-
sin, wird das Publikum selbst zwar auch noch nicht ganz von dem
Erzihler in den Vordergrund gertickt, dafiir wird ausdriicklich auf die
aus allen Bildern ausgeschlossene Ottilie verwiesen, die auflerhalb der
Darbietung am Rande steht.

Beim dritten und letzten Bild, der Viterlichen Ermahnung von
Terburg, 16st die ausschlieRliche Riickenansicht, die Luciane dem Pub-
likum bietet, allerdings heftige Reaktionen aus und fithrt sogar zu
einem Zwischenruf, der nicht nur die Illusion des nachgestellten Bil-
des zum Einstiirzen zu bringen droht, sondern auch die Illusion des
Romans. Denn der Ausruf »tournez s’il vous plait«*® eines »lustigen
ungeduldigen Vogels« wird durch die Zusatzworte, »die man manch-
mal an das Ende einer Seite zu schreiben pflegt«<*®, nicht nur zu
einem Zwischenruf, der das nachgestellte Bild zum Einstiirzen zu
bringen droht, sondern auch zu einer Lektiireaufforderung an den
Leser des Romans, die dem Leser seinen momentanen Leseakt erst ins
volle Bewusstsein ruft. »Im Verweis auf bedruckte Vorder- und Riick-
seiten des Buchtextes als mediale Differenz zu Tafelbild oder Druck-
graphik nimmt der Roman<®', wie Nils Reschke bemerkt, auch »die
Frage nach der >Anschaulichkeit< des Textes als eine nach der Diffe-
renz von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit der Schriftzeichen« auf.>®

Das Problem der Unsichtbarkeit bzw. des blinden Feldes wird
allerdings schon in allen drei tableaux vivants mitreflektiert. Denn die
Beschrinktheit des Visuellen wird durch Themen wie Blindheit im Fall
des blinden Belisar, Blendung/Ohnmacht im Fall von Esther und
Blickentzug im Fall der ausschlieflich als Riickenansicht gezeigten
Tochter gleichermafien vorgefiihrt. Blindheit, Blendung und Blickent-
zug entlarven

48. Goethe: Die Wahlverwandtschaften (wie Anm. 9), S. 152.

49. Ebenda, S. 153f.

50. Ebenda.

51. Nils Reschke: »Das Kreuz mit der Anschaulichkeit — Anschauung {iber/s
Kreuz. Die Lebenden Bilder in den Wahlverwandtschaften, in: Helmut J. Schnei-
der, Ralf Simon, Thomas Wirtz (Hg.): Bildersturm und Bilderflut um 1800. Zur
schwierigen Anschaulichkeit der Moderne, Bielefeld 2001, S. 113-143, hier S. 116.

52. Ebenda.
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»die subjektiven Bedingungen und Beschrankungen metaphorischer Substitu-
tions- und Verstehensprozesse. Goethe [...] verweist [...] auf den Rezipienten als
Bestandteil der Darstellung, um der Utopie kontextunabhdngiger Bedeutungs-
schau ihre Suggestivkraft zu rauben. Indem er dabei [...] Sujets wahlt, welche
die Verhinderung unmittelbarer face-to-face-Kommunikation veranschaulichen,
libertragt er den hermeneutischen Skeptizismus des Romans auch in die Bildkon-
figuration.«*®

Der blinde Fleck der Tableau-vivant-Inszenierungen des Romans ist
damit nicht nur im ausgegrenzten, dunklen Off des Publikums zu
finden, das sukzessiv vom Erzihler immer mehr ausgeleuchtet wird,
sondern punktiert zudem alle drei Sujets der nachgestellten Bilder.

Das punctum als aus dem Rahmen tretende
»visuelle Wunde«

Punctum, wie es Roland Barthes definiert, meint wunder Punkt, »Stich,
kleines Loch, kleiner Fleck, kleiner Schnitt — und: Wurf der Wiirfel.
Das punctum [...], das ist jenes Zufillige [...], das mich besticht (mich
aber auch verwundet, trifft).<** Sobald »ein punctum da ist, entsteht
(erahnt man) ein blindes Feld«.”> Das punctum ist das, was aus dem
Rahmen tritt.5® Blitzartig eréffnet sich »eine zeitweilige Leere«. Doch
so unerwartet das punctum auch »auftauchen mag, so verfiigt es doch,
mehr oder weniger virtuell, iiber eine expansive Kraft. Diese Kraft
ist oft metonymisch.«’” Das punctum zeichnet sich also dadurch aus,
dass es wuchert, verunsichert, sprachlos macht und nicht durch ei-
nen Code zu fassen ist. Es ist mithin »eine Art von subtilem Abseits,
als fithre das Bild das Verlangen tiber das hinaus, was es erkennen
lasste«.5

53. Ebenda, S. 136.

54. Barthes: Die helle Kammer (wie Anm. 13), S. 35f.
55. Ebenda, S. 66.

56. Vgl. ebenda.

57. Ebenda, S. 55.

58. Ebenda, S. 68.
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Aus dem Rahmen (ge-)fallen

Abbildung 3 und 4: Vanessa Beecroft, VB 51,
Performance mit Hanna Schygulla im Schloss
Vinsebeck (Steinheim) am 30. August

und 1. September 2002.
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Buchstiblich aus dem Rahmen fallen tat auch die komplett in Schwarz
gekleidete Hannah Schygulla in der Performance VB 51 von Vanessa
Beecroft, die 2002 im Régence-Saal des Schlosses Vinsebeck stattfand.
Den dreiflig Teilnehmerinnen hatte Beecroft vor ihrem Aulftritt erklirt,
dass die Performance drei Akte haben werde. »Der Beginn eines jeden
Aktes wiirde [...] mit einer Klingel angezeigt. Die Frauen warteten, die
Kiinstlerin verschwand.«*?

Abbildung 5: Vanessa Beecroft, VB 51, Performance im Schloss
Vinsebeck (Steinheim) 30. August und 1. September 2002.

Unten rechts: Vanessa Beecroft, die an der Stelle der Signatur buchstiblich
aus dem Rahmen fillt.

Dann standen die als bleiche Aristokratinnen geschminkten und in
weifle Brautkleider und Gewinder gehiillten, weitgehend &lteren Frau-
en wie in Trance mehrere Stunden fest und warteten vergeblich auf das
Klingelzeichen. Erst langsam wagten sie sich eine nach der anderen
von ihrem Platz, bewegten sich zaghaft durch den Raum, setzten sich
oder legten sich sogar schliefRlich hin.

Entgegen Vanessa Beecrofts urspriinglicher Idee, die vorsah, alle
Teilnehmerinnen in Weif zu hiillen, bestand Hanna Schygulla auf ein
schwarzes Kleid und darauf, singen zu diirfen, sodass die Performance
nicht nur auf der visuellen, sondern auch auf der akustischen Ebene
gestort wurde. Zum einen befleckte das schwarze Witwenkleid das blii-
tenweifle, jungfrauliche, monochrome Bild, das die ansonsten hell
gekleideten »Briute« abgaben. Zum anderen durchbrach die Stimme
Schygullas das Schweigen der anderen Frauen und markierte es als
solches. »Als schwarze, bewegte Gestalt tauchte sie inmitten des Weif3

59. Kellein: Das Geheimnis der weiblichen Intimitdt (wie Anm. 23), S. 7f.
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des Raumes und der regungslosen Darsteller auf, fliisterte und sang
auf deutsch, englisch und franzdsisch eine Art autobiographisch
gefirbten Kommentar zum Thema der Performance.<®® Schygullas
Stimme pendelte dabei zwischen betérender Sirenenstimme und trau-
erndem Klagegesang. Roland Barthes hat einmal darauf hingewiesen,
dass es insbesondere die menschliche Stimme sei, die tatsichlich der
privilegierte (eidetische) Ort des Unterschieds sei,

»ein Ort, der sich jeder Wissenschaft entzieht, da es keine Wissenschaft gibt [...],
die der Stimme gerecht wird [...], es wird immer ein Rest bleiben, ein Zusatz, ein
Lapsus, etwas Unausgesprochenes, das auf sich selbst verweist: die Stimme. [...]
Es gibt keine menschliche Stimme auf der Welt, die nicht Objekt des Begehrens
wire — oder des Abscheus.«®*

Mit Schrecken hat zunichst auch Vanessa Beecroft auf die Regelver-
stofle von Hanna Schygulla reagiert: Als ich »den schwarzen Flecken
im Bild entdeckte wurde ich verriickt. Warum hatte ich das {iberhaupt
zugelassen?«®* Erst spiter inderte Beecroft ihre Meinung und dankte
Schygulla sogar fiir ihren Mut »das strikte Regelwerk und den >modus
operandi«® der Performance gewinnbringend gesprengt zu haben.
Neben ihrem Instinkt und ihrer Ambiguitit lobte Beecroft vor allem
Schygullas Undurchdringlichkeit: »Der Eindruck, den wir von ihr
haben [...], ist der einer Undurchdringlichen — sie lisst sich nicht grei-
fen. Sie ist dieses unerreichbare, obskure Objekt der Begierde, das uns
abwechselnd anzieht und abstoRt.«*

Jenes obskure Objekt der Begierde in die Mitte jenes prichtigen
Régence-Saals zu platzieren, der durch seine unzihligen Goldrahmen
und Stuckaturen geradezu den Horror vacui der Rokokozeit widerspie-
gelt, bekommt freilich eine zusitzliche Brisanz, wenn man bedenkt,
dass es auch das Ziel der Performances von Beecroft ist, die Zuschauer
auf ihren ganz eigenen Horror vacui zu verweisen.

»What you see« ist deshalb auch lingst nicht nur »what you see;
das ist die Wahrheit der Malerei, wie sie Jacques Derrida in seinem

60. Vanessa Beecroft: »Dieses obskure Objekt der Begierde«, in: Lothar
Schirmer (Hg.): »Du ... Augen wie Sterne«. Das Hanna Schygulla Album. Portriits,
Texte, Filmstills und Interviews, Miinchen 2004, S. 190.

61. Roland Barthes: »Die Musik, die Stimme, die Sprache«, in: Ders.: Der
entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Frankfurt am Main 1990, S. 279-285,
hier S. 280.

62. Kellein: Interview (wie Anm. 23), S. 137.

63. Beecroft: Dieses obskure Objekt der Begierde (wie Anm. 60), S. 190.

64. Ebenda.
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gleichnamigen Buch offen gelegt hat. Denn neben dem, was ich anse-
he, gibt es immer auch noch das, was aus dem Rahmen tritt, mich
anblickt, mich besticht und einer visuellen Wunde gleicht.®s Egal, ob
es sich dabei um ein punctum, jenes obskure Objekt der Begierde oder
lediglich jenes » Unausgesprochene« der Stimme handelt, sie verstéren
und faszinieren gleichermafen, ziehen an und lassen momentan ein
blindes Feld aufblitzen.

Jenen (An-)Blick gilt es allerdings immer wieder abzuwenden, zu
zihmen, zu retardieren und umzulenken, wie Derrida aufgezeigt hat:
sei es durch Fetische wie Zopfe, lange Fingernigel oder spitze Schuhe
(Accessoires, die Vanessa Beecroft auffillig haufig gebraucht, bei Goe-
the dagegen werden Kisten, Koffer und Schwellen mit einer ganz ihn-
lichen Funktion eingesetzt) oder auch durch Rahmen, Siulen oder
Bekleidung, die so genannten Parerga (Beiwerk, Zierrat). Was wire
aber nun, so fragt Derrida weiter, wenn jene Parerga gerade der Mangel
selbst wiren, den sie eigentlich zu verdecken und aufzuschieben vor-
geben. Derrida kommt deshalb zu dem Schluss, dass es genau der
Mangel ist, der fiir die Einheit des Ergon konstitutiv ist. »Ohne diesen
Mangel bediirfte das Ergon nicht des Parergon. Der Mangel des Ergon ist
der Mangel des Parergon.«°® Oder noch genauer: »Ein Parergon tritt
dem ergon, der gemachten Arbeit, der Tatsache, dem Werk entgegen,
zur Seite und zu ihm hinzu, aber es fillt nicht beiseite, es berithrt und
wirkt, von einem bestimmten Auflen her, im Inneren des Verfahrens
mit: weder einfach aufen noch einfach innen.«*” Daher bedeutet auch
der Wunsch, sich vor dem Werk schiitzen zu wollen, sich vor dem
schiitzen zu wollen, was in ihm selbst mangelt, »nicht gegen den Man-
gel als setzbares oder entgegensetzbares Negativ, als substanzielle
Leere, bestimmbare und umrandete Abwesenheit [...], sondern gegen
die Unmoglichkeit, die Differance in ihrem Umrif} festzuhalten, das
Heterogene (die Differance) in der Haltung zu iiberpriifen«.®®

Auch Beecroft und Goethe setzen enorme Verschleierungsprakti-
ken in Gang. Beide lassen dabei jedoch immer wieder — gerade durch
jene komplexen Rahmen-im-Rahmen-Strukturen, wie im Falle von
Goethe, oder durch visuelle Stérungen, wie im Falle von Beecroft — die
Schleier in gewisser Weise fallen und gewihren einen kurzen Blick
dahinter. Den Schleier dennoch zu durchléchern, zu beflecken und zu
punktieren, das ist die tatsichliche Schamlosigkeit der Darstellung, die

65. Vgl. Didi-Huberman: Was wir sehen blickt uns an (wie Anm. 17), S. 19ff.
und S. 63ff.

66. Derrida: Die Wahrheit in der Malerei (wie Anm. 42), S. 80.

67. Ebenda, S. 74.

68. Ebenda, S. 103.
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Beecroft sowie Goethe — wenn auch auf sehr unterschiedliche Weise —
in Szene setzen. Das blinde Feld auflerhalb des Rahmens wird dabei
ebenso von ihnen offen gelegt wie blinde Flecke im Bild, um so den
Betrachter/Leser wiederholt auf sich selbst und seine eigene momen-
tane Situation zuriickzuwerfen. Beide thematisieren und problemati-
sieren auf diese Weise nicht nur den Rahmen und die Rahmenbedin-
gungen, sondern sprengen diese auch, um so jenes Zufillige, jenen
wunden Punkt, wenigstens zeitweise aus dem Rahmen treten zu lassen
und ein subtiles Abseits zu markieren, »als fithre das Bild des Verlan-
gens iiber das hinaus, was es erkennen lisst«.®

69. Barthes: Die helle Kammer (wie Anm. 13), S. 68.
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Krieg spielen.
Ein britischer wissenschaftlicher Film (1918)

und eine BBC-Documentary (2002)

Juria B. K6HNE

Zwei Filme zum Ersten Weltkrieg vergleichen

Diverse kulturelle Phinomene in GroRbritannien sind noch heute vom
Ereignis des Ersten Weltkriegs und von seinen fiir die eingesetzten
Soldaten und die zivile Bevolkerung traumatisierenden Schlacht- und
Lebenssituationen durchdrungen. Die Orte und Bilder der Erinnerung
an den Great War, die mitunter wie besessen gepflegt und frequentiert
werden, sind vielfiltig. Zu ihnen gehéren kollektive Festivititen und
Gedenktage und -gottesdienste ebenso wie Internetseiten. Militirmu-
seen mit diversen Ausstellungen zum Ersten Weltkrieg sind tiber das
ganze Land verteilt — es wird von hunderten gesprochen.” Die 2002
gestaltete Homepage The Trench — Visit Museums with WW1 Exhibits®
listet exemplarisch 26 dieser »Orte des Gedenkens« auf.3 Neben dem In-
formationstransport ist den Ausstellungen und Internetseiten zudem

1. Eine ausfiihrliche Liste kann eingesehen werden unter: www.armymu
seums.org.uk (10.02.06).

2. www.24hourmuseum.org.uk/trlout_gfx_en/TRA12011.html (10.02.06).

3. Die Museen haben ihre Ausstellungen teilweise besonders auf Kinder
ausgerichtet, zu deren schulischem Lernstoff die war poems als fester Bestandteil
gehdren. Teil des nationalen Curriculums ist es, dass SchiilerInnen der Geschichte
mit 15 oder 16 Jahren den »Great War« intensiv studieren. Deswegen sind die
Museen oft {ibervoll mit Schulklassen und es gibt extra Webpages fiir Kinder. Auf
den Seiten BBC for Kids werden interaktive Kriegsspiele angeboten. Ein Spiel
heiBt: »Experience the danger of a First World War battle. Can you win the day, or
will you be responsible for thousands of deaths?«, www.bbc.co.uk/schools/worl
dwarone/hq/games.shtml (10.02.06).
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hiufig etwas Spielhaftes zu eigen. Sie ermdéglichen es beispielsweise,
die Besonderheit der Schiitzengrabensituationen und ihre traumati-
schen Effekte wie etwa die Shell-shock-Fille (Granatschock, Kriegshys-
terie) dieses ersten Krieges mit modernen Massenvernichtungswaffen
visuell nachzuvollziehen und nachzuspielen. Dies offeriert etwa das
Imperial War Museum in London, in welchem seit dem 30. Juni 1990
die »re-creation« eines Schiitzengrabens einschliellich enervierender
Geriduschkulisse aus Kampf- und Waffenlirm begehbar ist;* etwas
Ahnliches gibt es im National Army Museum in London-Chelsea und
im Tank Museum in Bovington, Dorset. Kriegshysteriker werden als
diejenigen angesehen, die die kérperlichen und psychischen Uberfor-
derungen des Krieges zeichenhaft sichtbar machen und somit die ge-
ldufigen Funktionen und Bedeutungssysteme von Militir infrage stel-
len. Am Ende seiner Studie Shell Shock von 2002 weist Peter Leese den
Kriegshysterikern einen ikonischen Status im kollektiven Erinnerungs-
raum zu:

»The memory of shell shock has remained potent too, because it has become the
first and most powerful expression of the destructive effects of industrial warfare
on the mind, of the war generation’s tragedy.«®

In diesem Aufsatz wird die Frage der anhaltenden Potenz der Erinne-
rung an die verletzten und verstorbenen Soldaten aufgegriffen. Weiter-
fithrend wird dem Grund dafiir nachgegangen, die Erinnerung an den
Ersten Weltkrieg durch kommerzielle und nationale Formen des Ge-
denkens derart nachdriicklich wach zu halten. Hingt dies mit der
kollektiven Wahrnehmung zusammen, der Massentod im Stellungs-
krieg sei unsinnig gewesen: beinahe eine Million Minner seien inner-
halb von vier Jahren ohne klar erkennbaren Grund gestorben?

Im Ersten Weltkrieg war Grofbritannien durch ein Biindnis ver-
pflichtet, mit Frankreich militirisch zu kooperieren (Entente Cordiale,
seit 1904). Die militirischen Ziele, die Grofbritannien dabei selbst
verfolgte, waren fiir die Bevolkerung jedoch nicht immer nachvollzieh-
bar. Aus diesem Grund wurde der massive Einsatz der britischen Sol-
daten aus der Heimatperspektive im Verlauf des Krieges zunehmend
als ein Verheizen von jungen Minnern wahrgenommen. Im Stellungs-
krieg gab es monatelang wenig bis keinen Gelindegewinn. Die immo-
bile Frontlinie wurde zu einem Gebiet, in das von beiden Seiten Solda-
ten fiir nichts und wieder nichts in den Tod geschickt wurden. Der Ver-

4. http://london.iwm.org.uk/server/show/ConWebDoc.1471 (10.02.06).
5. Peter Leese: Shell Shock. Traumatic Neurosis and the British Soldiers of
the First World War, Houndmills u.a. 2002, S. 176.
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brauch von Menschenmaterial, die personellen Verluste wurden als
unverhiltnismifig zu einem wie auch immer gearteten Gewinn gese-
hen. Dies driickt sich auch in dieser popularisierten Phrase aus: »The
battle became a metaphor for futile and indiscriminate slaughter.«®
Ist es diese Aproportionalitit, die die Briten zu immer neuen kreativen
Kriegsspielen dringt, deren Beliebtheit augenscheinlich tiber die Gren-
ze des 20. Jahrhunderts hinausreicht?

Mit Stephen Greenblatt geht dieser Text der Frage nach, inwiefern
die traumatischen »sozialen Energien« der Zeit um 1918 bis in die
heutige Zeit weiterwirken.” In welcher Form tauchen individuelle
und kollektive Traumatisierungen, die im Zusammenhang mit dem
Ersten Weltkrieg gesehen werden, wieder auf? Mittels welcher imagi-
nirer Verbindungslinien geschieht dies? Koénnen die kulturellen
Kriegsspiele, die das Erleben derer nachstellen, »who gave their lives so
long ago [for the sake of the nation, ].K.]«®, als Symptome fiir unter-
griindige nationale Verletzungen gelesen werden, die heute noch kul-
turelle Phinomene beeinflussen? Die Fragestellung des vorliegenden
Aufsatzes geht von der Primisse aus, dass bei einigen der geschilder-
ten Formen interaktiven In-der-Situation-Seins® nicht nur die Még-
lichkeit zum Nachvollziehen des Vergangenen geboten wird, sondern
die Vorstellung besteht, dass durch eigenes Agieren, mittels Interak-
tion eine Differenz in den Verlauf von Geschichte eingetragen werden
kénne. Wird in den Beispielen mit der Phantasie gespielt, Geschichte
rickwirkend transformieren zu konnen? Imaginieren die Erste-Welt-
krieg-Spieler im heutigen Groflbritannien, sie kénnten den Krieg im
Spiel iiberleben und iiberstehen — stellvertretend fiir die Verstorbenen?
Wie sieht das Heilungsversprechen aus, das hier nachtriglich produ-
ziert wird?

Um diese Fragen zu konkretisieren, werde ich im Folgenden zwei
Filme miteinander vergleichen. In beiden geht es um Spielformen mit
den Themen Schiitzengraben und Traumatisierungen durch den Ers-

6. www.britannica.com/ebc/article? eu=404398& query=battle%200f%20
the%20somme&ct= (10.02.06).

7. Stephen Greenblatt: »Die Zirkulation sozialer Energie. Einleitung«, in:
Ders.: Verhandlungen mit Shakespeare. Innenansichten der englischen Renaissance,
Frankfurt am Main 1993 [1988], S. 9-33; sowie Ders.: »Grundziige einer Poetik
der Kultur«, in: Ders.: Schmutzige Riten. Betrachtungen zwischen Weltbildern,
Berlin 1991 [1990], S. 119f.

8. Siehe www.24hourmuseum.org.uk/trout/tra12011.html (10.02.06).

9. www.bbc.co.uk/history/war/wwone/launch_ani_western_front.shtml
(10.02.06). In diesem Animations-Spiel konnen die Frontverldufe und Schlachten
studiert werden.
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ten Weltkrieg. Im einen Fall handelt es sich um ein aufwendiges TV-
Projekt der British Broadcasting Corporation 2, die Serie The Trench'
vom Sommer 2001. Hier spielen junge freiwillige Ménner die Schiit-
zengrabensituationen des Ersten Weltkriegs nach. Sieht es zunichst so
aus, als ob die Serie primir zu Unterhaltungs- und Geschichtsvermitt-
lungszwecken produziert wurde, wird bei niherer Untersuchung klar,
dass der Film tiberdies das Versprechen auf nachtrigliche Heilung der
seelischen Verletzungen in sich birgt, die die Soldaten im Ersten Welt-
krieg erlitten haben. Diese documentary wird mit dem Ende des mili-
tirpsychiatrischen Films War Neuroses von 1918" konfrontiert, das
den Titel The Battle of the Seale Hayne trigt. Dieser Film verdeutlicht,
dass es neben individuellen Heilungen von Shell-shock-Patienten da-
mals auch schon um das Versprechen auf eine tibergeordnete, nationa-
le Form von Heilung ging. Beide Filme zeigen eine britische Form des
Kriegspielens in zeitlicher Verzégerung zum Ereignis des Ersten Welt-
kriegs. Einmal wenige Wochen nach der Erfahrung der Schiitzengra-
bensituation und das andere Mal mit 85 Jahren Verspitung »faken«
minnliche Soldaten-Darsteller die Kampf-, Gerdusch- und Lebenssitua-
tionen des Krieges. Die Vergleichbarkeit besteht darin, dass beide
Filme einerseits von der Tatsache ausgehen miissen, dass es eine
Riickkehr zu einem Zustand von Unversehrtheit weder auf individuel-
ler noch auf kollektiver Ebene gab. Andererseits suggerieren sie fil-
misch, dass es eine solche Wiederherstellung doch geben konnte.

In Anlehnung an den von Elisabeth Bronfen entwickelten Begriff
des cross-mapping” mochte ich die Kartografien der beiden Filme
entwerfen und tibereinander legen. Durch den Vergleich der Filme
iiber diesen grofen historischen Zeitraum hinweg (1918/2002) werden
die Unterschiede aber auch die Ahnlichkeiten der Heilungsversprechen
herausgearbeitet. Die (Un-)Vergleichbarkeit liegt auf zeitlicher (1918
versus 2002), medialer (wissenschaftlicher Film versus TV-Produktion)

10. The Trench. BBC Two Bristol, Real-Life-Documentary, Produzent: Dick
Colthurst, ausgestrahlt im Programm A,B,C, am 20.02., 18.03. und 25.03.02, je-
weils 58 min., Pre- and Postproduction »films at 59«, www.filmsat59.com (10.06.
06).

11. »The Battle of Seale Hayne, directed, photographed and acted by
convalenscent war neurosis patients« (1:25), in: War Neuroses, aufgenommen im
Royal Victoria Hospital in Netley 1917 und im Seale Hayne Military Hospital 1918
von Dr. A.F. Hurst und Dr. J.L.M. Symns, 8:05 min., 1917/18.

12. Elisabeth Bronfen: »Cross-Mapping. Kulturwissenschaft als Kartogra-
phie von erzdhlender und visueller Sprache, in: Lutz Musner, Gotthart Wunberg
(Hg.): Kulturwissenschaften. Forschung — Praxis — Positionen, Wien 2002, S. 110-
112.
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und inhaltlich-reprisentativer Ebene (individuelles versus kollektives
Spiel mit einer Re-Traumatisierungssituation). Neben der Frage nach
der je spezifischen Verschrinkung von Trauma- und Spielbegriff in
beiden Filmen stehen die unterschiedlichen filmischen Strategien im
Zentrum, mittels derer so etwas wie Realitdt bzw. Authentizititseffekte
und deren Irritationen erzeugt werden.

Liaison von Trauma und Spiel: re-enactments

Was die beiden Filme neben dem Heilungsversprechen zunichst
vergleichbar macht, ist, dass in beiden die Begriffe Trauma und Spiel
im Mittelpunkt stehen. In ihnen wird ein in der Vergangenheit liegen-
des traumatisches Erlebnis im Spiel reaktiviert. Es geht um die Ver-
schrinkung von realen individuellen und nationalen Traumata, die auf
der Ebene des Spiels wiederholt bzw. simuliert werden. Eine Verbin-
dung von Trauma und Spiel findet sich auch im englischen Wort
»re-enactment«. Es umfasst im Deutschen drei Bedeutungsebenen,
denen ich in der folgenden Analyse der Filme nachgehe. Erstens be-
deutet »to re-enact« »wieder in Kraft setzen«. Diese Bedeutungsfacette
wird in Bezug zum Begriff authentische Reproduktion der Vergangen-
heit bei The Trench bzw. dem Begriff Realitdtseffekt des Traumas beim
wissenschaftlichen Film von 1918 gebracht. Der Kontrast der beiden
Filme besteht in ihren unterschiedlichen filmischen Strategien, mit
deren Hilfe sie Authentizitit anstreben. In der Serie von 2002 wird
diese behauptet, indem auf das Ereignis verwiesen wird und indem das
Erlebte im Nachspielen/in der Nachstellung zugleich reaktiviert wird.
In seiner figurativen Bedeutung meint »to re-enact« zweitens »wieder-
holen«. Von »wiederholen« werde ich im Hinblick auf den Traumabe-
griff sprechen. Ich affirmiere hier die Freud’schen Ausfithrungen von
1914 zum nachtriglichen unfreiwilligen Wiedererleben des traumati-
sierenden Ereignisses und zum wiederholten Ausagieren des Ver-
dringten in traumatischen Symptomen.® Drittens bedeutet »to re-
enact« »neu inszenieren«. Die Ebene theatralischer Neuinszenie-
rung lisst sich mit dem Spielbegriff in Verbindung bringen. Hiermit
sind die kreativen Abwandlungen und Transformationen im Abgleich
mit den historischen Referenzsituationen angesprochen. Die Differen-

13. Sigmund Freud: »Erinnern, Wiederholen, Durcharbeiten« [1914], in:
Ders.: Gesammelte Werke, hrsg. von Anna Freud u.a., Bd. 10, Frankfurt am Main
1999 [1946], S. 126-136.

14. Siehe Langenscheidts Handwérterbuch. Englisch, hrsg. von Heinz Mes-
singer und der Langenscheidt-Redaktion, Berlin/Miinchen/Wien 2001, S. 512.
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zen konnen an der jeweiligen historischen Verortung, an der Medialitit
und dem Gebrauchszusammenhang sowie dem adressierten Publikum
festgemacht werden. Die Frage, auf die der vorliegende Text zulduft,
ist, welche Funktion solche posttraumatischen Spiele — im Sinne eines
nachtriglichen Heilungsversuchs — haben.

Die Reality-TV-Serie The Trench - eine
»Let’s pretend ...«-Authentizitdt

Aus einer Ausschreibung der BBC vom 27. Juli 2001 geht hervor, dass
fiir eine Reality-TV-Serie Volontire aus der Region Hull und East York-
shire gesucht wurden. Sie sollten zwei Wochen lang als recruits die
Erfahrungen® des zehnten Bataillons des East Yorkshire Regiments
an der Westfront im Herbst 1916 (re-)kreieren und eine konkrete
Schlacht, die Battle of the Ancre von 1916, nachstellen. Bei dem Batail-
lon handelt es sich um keine Erfindung, sondern um eine reale Ar-
meeeinheit im Ersten Weltkrieg. Zur Bedingung der Teilnahme gehor-
te, dass die Rekruten neben dem gleichen Herkunftsort ein dhnliches
Alter und einen den echten historischen Akteuren vergleichbaren pro-
fessionellen Hintergrund aufwiesen. Zugunsten einer positiven Grup-
pendynamik und eines besseren menschlichen Zusammenbhalts, der
Bildung eines »spiritual teamsc, sollten groRtmogliche Ubereinstim-
mungen bestehen. Nach einem einwéchigen Militirtraining wurden
die Rekruten in ein »authentically constructed« Schiitzengrabensystem
an der ehemaligen Front in Nordfrankreich geschickt. Zu dieser Vorbe-
reitung der Schauspieler auf die Situation kamen am Set viele Objekte
und Artefakte, deren Authentizitit dariiber behauptet wurde, dass sie
aus dem Ersten Weltkrieg stammten oder dass sie von Experten der
Historie den realen detailgetreu nachgebildet worden waren, wie Feld-
zeitungen, Briefe, Schokolade und Erotikbildchen.

In der Rekrutierungsausschreibung wird eine Szene aus dem his-
torischen Film Battle of the Somme von 1916 erwihnt, welcher eines der
wenigen iiberlieferten Dokumentarfilmdokumente tiber Schlachten im
Ersten Weltkrieg darstellt. Die Szene kehrt im Verlauf der Serie refrain-
artig in verschiedener Gestaltung wieder. Sie zeigt eine Situation, die
sich einige Tage nach dem 1. Juli 1916 ereignet haben muss: Das zehn-
te Bataillon bewegt sich stromartig auf die Kamera zu. (Abb. 1) Die

15. Die Aufforderung auf dem Plakat zur Serie lautet: »The Trench ... Tune
in and LIVE the Experience. A major new series recreating in extraordinary detail
the life of soldiers on the frontline in the First World War.«
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TV-Serie fiihrt diese Szene ein, da die Schauspieler von The Trench
die Soldaten des hier abgefilmten Bataillons, die so genannten »Hull
Pals« (dt.: die Kumpel aus der Region Hull) verkorpern und ihre Ge-
schichte erzihlen. Die Funktion der Rolleniibernahme wird durch eine
Uberblendung des historischen Materials in Schwarz-Weif3 mit den
zeitgendssischen Schauspielern, die in Farbe gefilmt sind, veranschau-
licht.

Abbildung 1: Filmstill aus Battle of the Somme

Der Grund fiir die Auswahl der Erlebnisse dieses Bataillons als Gegen-
stand der Serie liegt in der Besonderheit seiner Geschichte und Rezep-
tion. Anders als viele andere Einheiten kehrte es vom ersten Tag der
Somme-Offensive zuriick und entfernte sich unbeschadet von der
Frontlinie. Die Geschichtsschreibung notiert, dass die britische Armee
am ersten Tag der Schlacht ca. 60.000 Verwundete zu beklagen hatte,
von denen etwa 20.000 starben, die meisten von ihnen durch deutsche
Maschinengewehre bereits in den ersten zwei Stunden des Angriffs.”®
Die Kamera, die den Menschenstrom einfingt, hilt genau den Augen-
blick fest, in dem das zehnte Bataillon dem blood bath vorerst entkom-
men war. Durch das Zeigen dieser historischen Marschszene, der
etwas taumelnden Riickkehrer von der Front, wird das zehnte Bataillon
von Anfang an mit dem Nimbus des Besonderen ausgestattet. Die
Zuschauenden lernen, dass es einen Aufschub des Sterbens erhielt,
weswegen es auch »the lucky 1oth« genannt wurde. Die Serie verfilmt
einen Abschnitt seiner Geschichte, der zwischen diesem Vorbeihuschen

16. Martin Gilbert: First World War Atlas, London 1970, S. 56. Vgl. zudem
Anm. 6.
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des Todes und dem tatsichlichen Tod eines Grofiteils seiner Soldaten
einige Monate spiter liegt.

Das Verwirrende an der Dokumentarfilmszene ist, dass die Solda-
ten fast alle licheln. Licheln sie, weil es thnen aufgetragen wurde, wie
es ein Produzent der Serie, Dick Colthurst, im Rekrutierungsschreiben
vermutet, oder vor Erleichterung, weil sie den ersten Tag der Schlacht
iiberlebt haben? Die Frage nach dem Grund fiir das Licheln — trotz des
Schicksals ihrer Kameraden — ist insofern delikat, als die richtigen
Soldaten durch die Colthurst’sche Deutungsvariante (»The men are
smiling because they’d been ordered to«) unter Verdacht geraten, ihre
positiven Emotionen nur gespielt zu haben. Dahingegen sollen die
Schauspieler der Serie nun herausfinden, wie sich das Leben damals
wirklich anfiihlte. Das erklirte Ziel der Serie ist, »to get modern day
people to relive those special moments for real«.”

Die dreistiindige Serie ist dreigeteilt und folgt den historisch tiber-
lieferten offiziellen war diaries, den originalen Kriegstagebuchaufzeich-
nungen der diensthabenden Offiziere. Die Biicher umfassen einen
Zeitraum von etwa 26 Tagen im Herbst des gleichen Jahres (20. Okto-
ber bis 13. November 1916). »What might everyday life have been like
in the trenches of World War One?«'®, fragt der erste Teil der Serie, in
dem von den schwierigen Umstinden erzihlt wird, unter denen die
Soldaten in den Griben lebten. Es wird von Waffenlirm, Gasangriffen,
Angst, chronischem Schlafmangel, zu diinner Kleidung, »trench feet«
(von der Feuchtigkeit und Kilte aufgedunsene Fiifle), Lausbefall, ange-
ordnetem Alkoholkonsum, eintoniger Kost und vor allem Langeweile
berichtet. Zudem werden Bestrafungen bei Regelverstéflen durch die
Offiziere, die Ankunft der Post aus den Heimatgebieten und abendli-
che Vergniigungen im Hinterland gezeigt. Der zweite Teil dramatisiert
die Besetzung eines Granatkraters im »No Man’s Land« durch drei
Englinder. Thre Kameraden miissen sich, vom Schiitzengrabensystem
aus grabend, zu den sich in Todesangst Befindlichen vorarbeiten, was
etwa zehn Stunden dauert. An diesen Clifthanger ankniipfend berich-
tet der dritte Teil vom Gelingen dieser Aktion, wobei zwei Verluste zu
beklagen sind. Gleich darauf folgt der Abschlusskampf nahe des Flus-
ses Ancre. Diese Operation des 13. Novembers 1916, die letztendlich zu
einem »Erfolg« und der Ubernahme der von den Deutschen besetzten
Stellung Beaumont-Hamel gefiihrt haben soll, wurde als Battle of the
Ancre bekannt und markierte auch den strategischen Abschluss der
Somme-Schlacht. Sie endet mit dem Tod von 263 Soldaten des zehnten

17. Siehe Catherine Bennett: »Death. Mud. Lice. It must be TV historyx, in:
The Guardian, Humanities-Section vom 07.03.02.
18. www.bbc.co.uk/history/programmes/trench (10.02.06).
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Bataillons. An diesem Tag mussten die Soldaten teilweise tiber ihre to-
ten Kameraden der Juli-Schlacht hinwegsteigen. Insgesamt soll es in
der Battle of the Somme etwa 450.000 britische Tote und etwa eine
Million Verletzte gegeben haben.**

Einbriiche in die Authentizitatsfabrikation und ins Spiel

Das filmisch Auffillige an The Trench ist, dass der Film einer Zick-
Zack-Bewegung folgt. Er wechselt von Originalszenen aus historischen
Dokumentarfilmen zu gespielten Szenen und von diesen zuriick zu
Interviews mit tiber hundertjihrigen Kriegsveteranen. Die Darsteller
wechseln zwischen den Modi hin und her: Mal spielen sie und sagen
auswendig gelernten Text auf, dann wieder improvisieren sie aus der
Situation heraus — sie machen beispielsweise Witze, wenn sie die
Latrine ausleeren. Ein anderes Mal distanzieren sie sich von ihrem
Spiel und bekriftigen in privatem Ton das plotzliche Erahnen oder
auch Verstehen-Kénnen der ehemaligen tatsichlichen Leiden. Eine
Erzihlerstimme fithrt durch die Szenen und eine schriftliche Zeitan-
gabe soll tiber den objektiven Verlauf und den Fortschritt des Unter-
nehmens orientieren.

Die Authentizititsgarantie dieses Gemischs tibernehmen die Auf-
tritte der Veteranen, die als Augenzeugen der Geschichte fungieren.
Sie erleben die Vergangenheit in The Trench nach und zugleich neu.
AuRerordentlich dynamisch markiert dies die Flugzeugszene des
ersten Teils. Die spielenden Soldaten beschieflen ein Flugzeug. Der
Kopf des interviewten Veteranen ist im Vordergrund grof} eingeblen-
det. Durch sein eindringliches Erinnern und Erzihlen scheint er wie-
der in der Kriegssituation von damals zu sein; diesmal sieht es aber so
aus, als kénne er mit den Flugzeugen spielen. (Abb. 2) Die Reprisenta-
tion der Veteranen dient neben der Selbstauthentisierung auch dazu,
die Gefiihle der jungen Schauspieler zu beglaubigen, die diese nur auf
dem Weg der Empathie entwickeln kénnen. An anderer Stelle wird
wieder ein Veteran eingeblendet, wihrend die Soldatenschauspieler
ihre Angste beschreiben. Er betont: »We were scared all the time, we
lived from day to day.« Das Gelingen des Nacherlebens der Gefiihle
anderer, diese emotionelle Stellvertretung, wird zuweilen durch Trinen

19. Siehe http://www.lib.byu.edu/~ rdh/wwi/memoir/docs/51st/51st1.
htm (10.02.06).

20. Angabennach http://www.firstworldwar.com/battles/somme.htm
(10.02.06).
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der Schauspieler besiegelt und durch eine dramatische, sentimentale
Musik gef6rdert.

Abbildung 2: Filmstill aus The Trench

Ist es diese Mixtur aus Realititstreue und nach auflen getragenem
Spiel mit Showcharakter, die den Rezipierenden berithren soll? Der
Film sagt abwechselnd: Ich bin ein Spiel/Ich bin kein Spiel, was selbst
etwas Spielerisches hat. Das Einfithlen der Zuschauenden soll durch
die verschiedenen Authentisierungsstrategien auf der Ebene der Objek-
te, der Veteranen und der nachgespielten Szenen befordert werden.
Einer der Produzenten, David Mortimer, sagt, die Serie sei »an imagi-
native way of engaging a new audience with that terrible story«.”" Der
Wechsel von Imaginieren zu einer plétzlichen Grenze der Einfiih-
lungsmoglichkeit wird hier bemerkenswerterweise offen gelegt. Insge-
samt sind der Anspruch und das Ziel der Serie jedoch ein identifizie-
rendes Sehen. So heifdt es im Guide zu The Trench:

»This may be reality TV by name but it serves a far higher social purpose than the
likes of Big Brother. Recreating two weeks in the lives of a British army battalion
from Hull in the trenches of Northern France during October 1916 may seem like
a totally superfluous idea but this horribly realistic series serves as a strangely
fitting testament to those who lost their lives in the Great War. It’s easy to ponti-
ficate about human endeavour but the plain facts of war are pain, injury and
death. Watch, learn, and don’t forget.«*

The Trench soll also nicht nur als Anweisung fiir das Umgehen mit den
iiberlieferten Erfahrungen der Soldaten im Ersten Weltkrieg fungieren,

21. Bennett: Death. Mud. Lice (wie Anm. 17).
22. Byline in: The Guide zu The Trench, hrsg. v. BBC, London 2002, S. 93.
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sondern die Serie soll dariiber hinaus die Authentizitit des Traumas
inszenieren. Diese wird iiber die nachtriglichen Gefiihle der Schau-
spieler erzeugt. Der Volontir Mark Palmer, »who relived the emotional
highs and lows«, erzihlt in einem Interview im Anschluss an den Dreh
der Serie mit noch gréferer Emotionalitit als sie im Film sichtbar
wurde:

»As I entered the trench the adrenaline was really pumping and I was just follow-
ing the man in front. The person behind was pushing me, so we were all like
sardines in a tin. It was pushing all the time and the noise and the mud and
everything was flying around. You had to keep your head down and move as
quickly as you could. It was ... it was reality. It was mind-blowing really.«

Durch die Erzihlung der Szene wird die Verschmelzung von Nach-
empfinden und Selbst-Empfinden unterstrichen: Die historische Dis-
tanz wird fiir einen Augenblick eingeschmolzen. Es hort sich an, als sei
Mark Palmer wirklich dort und dabei gewesen.

The Battle of Seale Hayne - Ein Spiel mit den Realitdten

Im Gegensatz zu The Trench, der wegen der gréfleren zeitlichen Dis-
tanz zum Jahr 1918 eher mit der Herstellung von Authentizitit zu tun
hat, damit der imaginire Zeitsprung funktioniert, bzw. geleugnet
werden kann, besitzt das Filmstiick The Battle of Seale Hayne im Rah-
men britischer Kriegsberichterstattung eine gréfRere Nihe zur Katego-
rie »Reales/Realitit«. Der Film zeigt reale Darsteller — nimlich Kriegs-
opfer —, eine reale Geschichte, die reale Zeit und eine reale Erfahrung,
aber ein falsches Spiel. Die Soldaten spielen nicht nur, sie nihmen
wieder an der Schlacht teil. Der fiktionale Charakter von The Battle of
Seale Hayne wird auch dadurch unterstrichen, dass hier intensiv
Rauchbomben eingesetzt werden, um den Einschlag von Handgrana-
ten zu simulieren. Um echter zu wirken, tiuscht der Film filschli-
cherweise vor, bei Granateinschligen wiirden diese Qualmmassen
produziert. Das Filmstiick dauert nur knapp zwei Minuten und bildet
den letzten Teil des medizinischen Films War Neuroses (insgesamt
8:05). Dieser medizinische Stummfilm fithrt britische soldatische
Patienten in zwei militirisch-psychiatrischen Heilanstalten vor, 191y
im Royal Victoria Hospital in Netley und 1918 im Seale Hayne Military
Hospital. Die Patienten zeigen kriegshysterische Symptome, wie Zitter-
und Lihmungserscheinungen, die angeblich im Kontext ihres Dienstes
in den Schiitzengraben des Ersten Weltkrieges entstanden sind. Das
Besondere der Kriegshysterie liegt darin, dass sie wie die weibliche
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Hysterie des 19. Jahrhunderts psychische Stérungen in physisch ano-
male Bewegungsakte zu iibersetzen scheint. Die Ikonographie der
zahlreichen hilflos zitternden Minner steht im Widerspruch zu militi-
rischen Werten wie Affektdisziplin und Nervenstirke. Deswegen miis-
sen die psychischen Stérungen wieder zum Verschwinden gebracht
werden.”

Die Formensprache des Kompilationsfilms War Neuroses zeichnet
sich durch ein Vorher-Nachher-Schema aus. Sie suggeriert, dass die
Symptome durch die therapeutische Behandlung der britischen Mili-
tirdrzte J.L.M. Symns und Arthur Frederick Hurst beseitigt werden
konnten. Die kriegshysterischen Symptome werden hier nicht nur
filmisch in Bewegung eingefangen, sondern durch die Art der Reprisen-
tation abgedreht. Das letzte Bild der filmischen Sequenzen, welches
direkt auf den Schriftzug »treatment« folgt, zeigt den vermeintlich
geheilten Kriegshysteriker. Der militdrpsychiatrische Gesamtzusam-
menhang des Films hat zur Folge, dass hier multiple individuelle Hei-
lungen der Patienten vorgefithrt werden®, die eine grundsitzliche
Heilbarkeit und ein Wiedereingliedern der Ex-Kriegshysteriker ins
Heer anzeigen. Der Mediziner Martin Weiser hat 1919 bemerkt, dass
»Neurotikerfilme, wenn sie mit geschickt abgefassten Texten versehen
worden sind, sehr geeignet [waren] zur Aufklirung der Bevélkerung
iiber die Kriegsneurose und ihre Heilbarkeit«.® Durch die Populari-
sierung sollte das verwundete Kollektiv davon iiberzeugt werden, dass
die Krankheit verschwunden sei und auch durch eine Simulation nicht
wieder auftauche. Fithrt man sich diese Adressierung eines groferen
Publikumskreises vor Augen, so konnen die Filmbilder auch als Bilder
einer verschobenen Heilung, vom individuellen auf einen kollektiv-natio-
nalen Status, wahrgenommen werden: Die einzelnen Hysteriker ge-
sunden mit der und stellvertretend fiir die Nation. Durch die Populari-
sierung des filmischen Materials sollte das ebenfalls verwundete Kol-
lektiv erstens davon iiberzeugt werden, dass die Krankheit der Hysteri-

23. Siehe die Darstellungen des Antagonismus von militdrischen Interes-
sen und dem Phdanomen Kriegshysterie: Hans-Georg Hofer: Nervenschwdiche und
Krieg. Modernitdtskritik und Krisenbewiltigung in der dsterreichischen Psychiatrie
(1880-1920), Wien u.a. 2004, besonders S. 236ff.

24, Ulf Schmidt: »Der Blick auf den Kdrper<. Spezialhygienische Filme,
Sexualaufklarung und Propaganda in der Weimarer Republik, in: Malte Hagener
(Red.): Geschlecht in Fesseln. Sexualitit zwischen Aufkldrung und Ausbeutung im
Weimarer Kino 1918-1933, Miinchen 2002, S. 3: »Der Film suggeriert, dass die
Medizin alle Voraussetzungen bietet, damit das Einzelindividuum von der Krank-
heit zur Gesundheit gelangen kann.«

25. Martin Weiser: Medizinische Kinematographie, Berlin 1918/19, S. 135.
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ker und somit auch die damalige nationale Schwiche tiberwunden
werden konnten. Zweitens wurden die Filme der Heilung als letzter
therapeutischer Akt anderen gerade »aktiv« therapierten Kriegshysteri-
kern gezeigt, damit es ihnen nicht einfiel, wieder krank zu werden,
sprich Riickfille zu haben (diese hatten sie ohnehin).?® Ein deutscher
Arzt, der das filmische Medium ebenfalls einsetzte, war Konrad Alt. Er
schreibt tiber »die Vorfithrung des Wunders der Heilung«, was auch
fitr den britischen Kontext gelten kann:

»Die ihnen nachher vorzufiihrenden Kinoaufnahmen bei uns behandelter Neuroti-
ker zeigen die Kranken vorher und nachher [...]. Sie werden sich mit eigenen
Augen von der volligen Beseitigung noch so schwerer Krankheitserscheinungen
iberzeugen und mir darin beistimmen, dass kaum bei irgendwelchen anderen
Kranken so verbliiffende Behandlungserfolge zu erzielen sind wie bei den man-
cherwdrts eine Zeitlang therapeutisch duferst undankbar angesprochenen
Kriegshysterikern, beziiglich deren ein bekannter Kliniker sagte, er strecke vor
der Hysterie die Waffen.«?’

Drittens diente die Vorfithrung der Legitimation der psychiatrischen
Wissenschaft als eigenstindige und potente Wissensform® sowie der
Steigerung des Ansehens der Arzteschaft und des neuen Mediums.>
Viertens wurden die Filme zur Profilierung der Militirirzte vor Kolle-
gen auf Kongressen vorgefiihrt. Die Arzte wollten dadurch ihre Charak-
terisierung der pathologisierenden Diagnose »Kriegshysterie« propa-
gieren sowie ihre Therapiemethoden als die einzig richtigen. Dabei
fungierten die Filmbilder und ihre Evidenz als Antidot gegen die Gren-
zen der Heilmoglichkeit. Die Rezidivneigung der Kriegshysteriker, die
Riickfallquote derer, die im Anschluss an die Therapie nicht symptom-
frei blieben, wird in den Filmbildern nicht reprisentiert.

Die behauptete Heilung wird vor allem durch das letzte Filmstiick
visualisiert, das mit The Battle of Seale Hayne, directed, photographed and
acted by convalescent war neurosis patients betitelt ist. Dieses bildet den
Gegenstand des Vergleichs. Was passiert darin? In einer ersten Se-

26. Siehe Konrad Alt: »Uber die Kur- und Biderfiirsorge fiir nervenkranke
Krieger mit besonderer Beriicksichtigung der so genannten Kriegsneurotiker, in:
Wiener Medizinische Wochenschrift (1918), S. 848.

27. Ebenda, S. 850.

28. Siehe auch ULf Schmidt: »Der medizinische Film in der historischen
Forschung, in: Mitteilungen aus dem Bundesarchiv 3 (1995), H. 1, S. 83.

29. Ebenda, S. 83: »Filme iiber Heilerfolge bei geistesgestorten Soldaten
des Ersten Weltkriegs sollten beispielsweise dazu beitragen, die um ihren Ruf
kampfende Psychiatrie als Wissenschaft zu etablieren.«
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quenz iiberbringt ein Soldat einem Offizier einen Befehl. Dieser ver-
sammelt und formiert daraufhin sein platoon, bestehend aus etwa 25
Soldaten und zwei Minnern, die eine Bahre tragen, um Verwundete
abzutransportieren. Darauf besteigt das platoon eine Anhdhe, von der
Rauchschwaden aufsteigen. Nach einem kurzen Angriff und Kampf
rollt ein Verwundeter den Hiigel hinab. Die Kamera, die im Tal posi-
tioniert ist, fingt dies aus einer totalen und fernen Einstellung ein.
SchlieRlich wird ein Verwundeter von den Bahrentrigern geborgen
und versorgt. Das Filmstiick ist zu Ende.

Bereits durch den Titel und den Begriff »battle« statt »military
hospital« wird einerseits indexikalisch angezeigt, dass hier der Krank-
heits- in einen Kampfkontext umgewandelt wurde. Andererseits wird
vermittelt, dass die Ex-Patienten den Film selbststindig hergestellt
haben. Hierdurch wird die offizielle Lesart suggeriert, sie hitten sich
von der Kriegshysterie so weit entfernt, dass sie eine kiinstlich herge-
stellte, die dtiologische Situation ihrer Krankheit nachstellende Szene
iiberstehen konnen, ohne dass ihre Symptome wiederkehren. Der
Battle-Nachfilm zeigt die Kriegshysteriker, die als letzte Station inner-
halb der Therapie spielen, dass sie an die Front zurtickkehren. Diese
Kriegsspielszenarien illustrieren die Mdglichkeit eines individuellen
(Wieder-) Soldatwerdungsprozesses des Kranken, der zugleich als eine
Akkulturation an den militirischen Gemeinschaftskorper inszeniert
wird. Obwohl die individuelle Heilung der Manner und deren Wieder-
einstieg als Soldaten filmisch beschrieben werden, geht aus den Schrif-
ten der Militirirzte hervor, dass die rekonvaleszenten kriegshysteri-
schen Soldaten groftenteils jedoch nicht wieder feldeinsatzfihig wa-
ren’®

Transformationen des Traumas im Spiel, oder:
Sich einen Ausweg basteln

Neben der angezeigten Heilung der Kriegshysterie, die durch den
Nachfilm The Battle of Seale Hayne bestirkt wird, gibt es noch eine
andere Wirkung des Baitle-Films auf der Ebene des traumatisierten
Soldaten, den man einen riickwirkenden Realititseffekt nennen kénnte.
Elisabeth Cowies in filmsemiotischen und psychoanalytischen Parame-
tern argumentierender Aufsatz Identifizierung mit dem Realen — Spekta-

30. Obwohl die Genese von Zahlenangaben immer schwierig ist, gibt Joan-
na Bourke an, dass 4/5 der Shell-shock-Félle nicht wieder einsatzfahig waren. Vgl.
www. bbc.co.uk/history/war/wwone/shellshock_04.shtml (10.02.06).
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kel der Realitit” enthilt eine kurze Passage iiber das oben genannte
Filmstiick. Sie ist mit dem Titel »Dokumentierte Realititen« iiber-
schrieben. Cowie sieht den Film The Battle of Seale Hayne als letzten
Akt der Therapie, indem hier ehemalige Kriegshysteriker und schein-
bar rekonvaleszente Soldaten die Schlachtsituationen nachspielen.>?
Cowie zufolge bedeutet die »re-inszenierte Kampfszene« des Batt-
le-Spiels ein erfolgreiches Abreagieren des Traumas der Kriegsneuro-
sen. Indem sie den Krieg nachspielen, in ihm Regie fithren und sich
selbst dabei filmen, wiirden die Soldaten mit der Situation konfrontiert,
die zu ihrer Traumatisierung gefiihrt habe. Das Reale sowie das Unbe-
wusste entzogen sich einem direkten Zugriff und seien auch nicht
der Erinnerung zuginglich, sondern triten immer nur als traumati-
scher Effekt in Form der Shell-shock-Symptome hervor. Das Trauma als
Signum des Krieges konne jedoch tiber den Umweg des Spielens
durchgearbeitet werden. Nach Cowie ist das Bild der vorausgegange-
nen traumatischen Erfahrung insofern transformierbar, als die Lage
fiir die Ex-Soldaten im Spiel steuerbar ist. Durch die Szene der Symbo-
lisierung der Kriegssituation in der »dokumentierten Realitit«, dem
wissenschaftlichen Film, ermichtigten sich die Patienten selbst und
versicherten sich somit wiederholt ihrer militirischen Stirke.
Einerseits ist Cowies Ansicht nachvollziehbar, die Soldaten ver-
suchten, sich im Spiel ihrer verdringten Erlebnisse zu bemichtigen.
Ob diese Verleugnungsgeste allerdings zu einem gelungenen Abrea-
gieren des eigenen Traumas fithren konnte, ist zweifelhaft. Vielmehr
mochte ich betonen, dass im filmischen Spiel Transformationspotenti-
ale verborgen sind, die auf ein widerstindiges Moment im filmischen
Material hinweisen. Dieses hat mit einer Ermichtigungsfigur ganz
anderer Art zu tun. Dies kann anhand des Beispiels des verwundeten
Soldaten veranschaulicht werden, der am Ende des Films von den
anderen Spielern auf einer Bahre weggetragen wird. In der Wiederho-
lung der Schlachtsituation wird hier augenscheinlich eine Verschie-
bung vorgenommen, die darin besteht, dass ein ex-kriegshysterischer
Kranker denjenigen spielen darf, der einen Verwundeten rettet und
dass ein anderer spielt, er habe statt der psychischen, kriegshysteri-
schen Verwundung eine physische Verletzung erlitten. Man kénnte
sagen, dass der Status des Films hierdurch ein riickwirkend apotropii-

31. Elisabeth Cowie: »Identifizierung mit dem Realen - Spektakel der
Realitdt«, in: Marie-Luise Angerer, Henry P. Krips (Hg.): Der andere Schauplatz.
Psychoanalyse/Kultur/Medien, Wien 2001, S. 151-180. Es ist der einzige Sekun-
dartext zum Hurst/Symns-Film, der mir bekannt ist.

32. Ebenda, S. 174.

33. Ebenda, S. 173.
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scher (Unheil abwehrender) wird, indem er die Vergangenheit um-
schreibt, ihr diesmal einen guten Ausgang gibt: wie hier den rettenden
Heimatschuss.

Cowie betont zu Recht, dass der Kompilationsfilm insgesamt dazu
diente, »den medizinischen Kollegen, dem Kriegsministerium und den
fur die Spitiler verantwortlichen militdrischen Behorden ihre Effizienz
in der Wiederherstellung«®* der Gesundheit der ehemaligen Kriegs-
hysteriker vorzufithren. Genauer betrachtet liuft aber das von den
Kriegshysterikern selbst geschriebene Ende ihrer Geschichte dem von
den Militirirzten zugedachten diametral. Im selbstinszenierten Battle
of Seale Hayne simulieren sie zwar ihre potentielle Wiedereinsatzfihig-
keit, sie kénnen aber zugleich einen anderen Ausgang der Kriegssitua-
tion vortiduschen. Sie konnen sich sterben oder von der Front abtrans-
portieren lassen.

Nach dieser Darstellung des Battle-Kriegsspiels als Ende des Hei-
lungsfilms War Neuroses von 1918 mochte ich fiir einen Vergleich nun
wieder zum anderen Kriegsspiel hintiberschwenken, zu der Reality-Se-
rie The Trench. Der Chiasmus von Trauma und Spiel in den beiden
Filmen kann folgendermaflen benannt werden: Im Filmbeispiel von
1918 spielen die echten Soldaten mit einer zeitlichen Verzégerung von
maximal wenigen Wochen eine Schlacht, die es nie gegeben hat. In
dem Film von 2002 spielen unechte Schauspieler eine echte Schlacht,
die Battle of the Ancre, die sich 1916 tatsichlich ereignete. The Trench
nutzt den Umstand, dass die »historische Realitit« nur tiber den Um-
weg von Medialisierungen zuginglich ist bzw. selbst immer schon
medial tiberformt war. Die Serie zitiert die medialisierten Geschichts-
narrationen und fiihrt sie in einer neuen Form zusammen. Dies kann
als Reaktion auf die Tatsache verstanden werden, dass trotz der vielfil-
tigen Heilungsdarstellungen um 1918 eine nationale Heilung anschei-
nend nie oder nicht auf Dauer eintreten konnte. Die Frage nach einer
moglichen Heilung musste deswegen — dhnlich wie die individuellen
Heilungen — wieder und wieder wiederholt werden. In dieser Lesart der
kulturellen Phinomene, wie der anfangs beschriebenen exzessiven
Kriegsspiele der britischen Gedenkkultur, sieht es so aus, als erinnere
sich das Kollektiv selbst daran, dass es traumatisiert war/ist. Die Frage
nach einer kollektiven Heilung wird dabei aber in jedem Spielansatz
anders gestellt und auch anders beantwortet. In der Re-Inszenierung
wird nicht nur Wissen iiber den Ersten Weltkrieg re-prisentiert. Die
Frage ist auch, wie sich in der documentary die heutige britische Nation
mit ihrem Verhiltnis zum Ersten Weltkrieg selbst konzipiert.

34. Ebenda, S. 173f.
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Transgenerationelle Heilungen in The Trench

Die Serie The Trench ist Teil der kollektiven Gedenkpraktiken und
gehort zur Populdrkultur des beginnenden 21. Jahrhunderts. Sie wurde
im Kontext derzeitiger Reality-TV-Shows rezipiert, und die Vorpresse
fand fiir die Serie Ausdriicke wie »playacting the war«, »military por-
nography« oder »insulting the memory of the dead«® und machte
damit die Empfindlichkeit der Offentlichkeit in Bezug auf das The-
mendreieck Erinnerung, Militir und Totengedenken deutlich. Das
Spiel soll den Zuschauenden 2002 ermdglichen, sich nachtriglich in
den traumatisierenden Zustand, der nicht nur die direkt Beteiligten,
sondern »eine ganze Generation« auslschte oder traumatisierte, hi-
neinzuversetzen. Es geht um ein Kollektiv, das sich immer wieder
selbst an die nationale Traumatisierung erinnert, um sich in der Wie-
derholungsgeste der »Gedenkwut« als geheiltes Kollektiv konstituieren
zu kénnen.

The Trench hat im Vergleich zum Film von 1918 mehr Distanzen
zu iiberwinden: zeitliche, darstellertechnische und mediale. In briti-
schen Zeitungsrezensionen tauchen fiir dieses Verfahren unterschied-
liche Benennungen auf, die sich auf die Kategorien des Spielens und
der Erfahrung beziehen: »playacting«, »re-enacting«, »reliving« und fiir
die Darsteller »players« oder auch »role players«. Neben diesen Begrif-
fen, die einen Abstand kennzeichnen, werden auch Worte verwendet,
die diesen unkenntlich machen, wie es sich in der Bezeichnung der
Schauspieler als »recruits« ausdriickt. Hierdurch wird das Sekundire
am The-Trench-Heilungsversuch offenbar. Es kann im Film nicht um
die Darstellung konkreter individueller Heilungen der echten Kriegsve-
teranen gehen. Vielmehr wird inszeniert, dass die jungen Minner, die
den Part der Soldaten von damals iibernehmen, stellvertretend fiir die
damals Betroffenen im Spiel re-traumatisiert und geheilt wiirden.
Dieser Transformationsprozess wird filmisch in zwei Bildern visuali-
siert: in einer Recodierung des Marsches der Hull-Soldaten innerhalb
der Schiitzengrabenhandlung und in einer fiktiven Begegnung mit den
Toten im nachgestellten Filmteil.

Im Nachfilm, der am »Remembrance Day 2001« im heutigen
Yorkshire bei strahlend blauem Himmel nahe des Beverley Minster
gedreht wurde, werden verschiedene Formen regionalen und nationa-
len Gedenkens vorgestellt. Es wird erzihlt, dass die Gemeinschaft der
Erinnernden durch die Darsteller von The Trench Zuwachs bekommen
hat. Ein Darsteller gibt an, dass die Gruppe sich seit dem Ende der
Serie regelmiRig zu Barbecues oder zu Weihnachten wiedertreffe. Der

35. www.whatalovelywar.co.uk/war/2002/03/index.html (10.02.06).
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Grund dafiir sei, dass sie durch ihre Erfahrungen im Kriegsspiel ver-
standen hitten, dass die damaligen Soldaten nicht nur fiir ihr Vater-
land gekdmpft haben, sondern direkter auch fiir ihre soldatischen
Kameraden. Der Schauspieler John Baxter erklirt:

»[While playing it we were] realizing they [the soldiers of the 10th battalion,
J.K.] were not only fighting for King Country, they were fighting for each other,
they were fighting for each other’s survival. I am glad I shared their experiences.
I am proud.«

Diese Einsicht wird im Film dann auf den transgenerationellen Bereich
iibertragen, sogar tiber die Grenze des Todes hinaus. Nicht nur lautet
das kollektive Versprechen der Kirchengemeinde an die Verstorbenen:
»We will remember them.« Angesichts der Memorialtafeln in der
Seitenkapelle des Miinsters, auf denen die Opfer des zehnten Batail-
lons aufgefiihrt werden, sagt ein Schauspieler — dies potenzierend — zu
seinem Kollegen: »It’s sad, but we bring them back to life.« Und sein
Kollege pflichtet ihm bei: »We did.« Darauf wird die Gedenktafel mit
den Namen der Verstorbenen eingeblendet. (Abb. 3)

Abbildung 3: Filmstill aus The Trench

Das Auferstehungsmotiv wird dadurch verdoppelt, dass der beschrie-
bene Uberlebenden-Marsch des ersten Tages der Somme-Schlacht am
Ende der Serie filmisch umgeschrieben wird. Er besteht diesmal aus
den beschwingten Schauspielern der Serie, die durch hoffnungsfroh
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griine Wiesen wandern. (Abb. 4) Die Szene sieht aus wie eine Aufer-
stehung der in Schwarz-Weif8 gefilmten Soldaten, von denen die meis-
ten am Ende der Schlacht doch noch gefallen sind. Dies kommt einem
»Riickspulen von Geschichte« gleich oder einem Riicksetzen auf den
Punkt, an dem das zehnte Bataillon noch lebendig war, an dem das
Bataillon noch »the lucky-one« hieR. Hiermit wird »Geschichte ge-
loscht«. Es wird ausradiert, dass das Hull-Bataillon eigentlich statt
mythisierend »the lucky« »the dead one« heiflen miisste.

Abbildung 4: Filmstill aus The Trench

In den Bildern der »Reanimation der Opfer« des Ersten Weltkriegs
treffen sich zwei unterschiedliche Ebenen. Auf der einen Ebene konn-
ten ganz konkrete Individuen durch das Nachspielen wiederbelebt wer-
den, indem ihrem Schicksal gedacht wurde, und auf der anderen Ebe-
ne konnte eine neue Generation durch das stellvertretende Durchleben
eines Teils der Biographie anderer sensibilisiert werden. Der Trench-
Film geht aber noch weiter. Nachdem der Spielcharakter im Nachfilm
ginzlich aufgehoben ist, schiitteln die Nachfahren der Bataillonsmit-
glieder sich die Hinde mit den Schauspielern ihrer Vorfahren. Der
weibliche Anhang und der Nachwuchs werden gezeigt, die Kontinuitit
des Lebens und der Nation scheinen gesichert. Das letzte Wort hat ein
Kriegsveteran, Arthur Halestrap. Er unterstreicht die Verbindung, die
zwischen damals und heute geschaffen wurde. Damit schliefdt Hale-
strap den Kreis, indem er die Leiden von damals mit Sinn auflidt. Er
ist geriihrt, dass »they [die Schauspieler] give their time to let other
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people realize what was happening to their forbears, for their benefit.
Because what we did was done for their benefit, for posterity. And pos-
terity is one population.« (Hervorhebung J.K.)

Im Spiel ist es den Schauspielern gelungen, den Verstorbenen und
Grof3britannien einen grolen Gefallen zu tun. Sie haben die Geschich-
te der Nachkommen erinnernd bewahrt und sind damit dem Anspruch
der Serie gerecht geworden, ein »fitting testament« fuir die Toten zu
kreieren.’® The Trench dient als Inszenierung des »letzten Willens«
der Verstorbenen aber nicht nur der Erinnerung an die Toten, sondern
enthilt auch den Hinweis darauf, dass die Vorfahren sie alle gerettet
haben. Eine grofle Anzahl des méannlichen Teils ihrer Generation hat
nicht tiberlebt, aber sie hat durch den Einsatz ihres Lebens das Entste-
hen der nachkommenden Generation gewihrleistet. Die Nachkom-
menschaft bekommt hierdurch einen Grund fiir ihr Leben. Im glei-
chen Zug sichert The Trench also die Kontinuitit, und zwar nach vorne
und nach hinten. Dies wird einerseits durch die Kinder auf den Armen
der Schauspieler erreicht, die die Nachfahren der Darsteller sind. An-
dererseits haben Erstere, als Nachfahren der verstorbenen Soldaten
und als Reprisentanten einer »vaterlosen Generation, ihren Platz in
der Generationenkette der Toten und der Lebenden erhalten.

Im Vergleich der beiden Filme treten Kontinuititslinien sowie
Transformationen der Heilungsbilder hervor. Der Spiel-Film The Battle
of Seale Hayne von 1918 diente dazu, im unmittelbaren Kriegskontext
die Moglichkeit einer Heilung der kriegshysterischen Soldaten und
deren Militarisierbarkeit zu suggerieren, obwohl es vielfach keine
Heilung gab. Die documentary The Trench setzt an dieser nicht vollzo-
genen Heilung an und versucht riickwirkend, erneut die Heilung
filmisch zu signifizieren. In The Trench ist also mehr passiert, als dass
Schauspieler illustrieren, wie/was Geschichte war/ist. Vielmehr ist
versucht worden, der Vergangenheit im Nachhinein Sinn zu verleihen,
indem sich die beiden Kollektive, das vergangene und das derzeitige, in
der Gegenwart begegnen. Indem sie der Figur des »re-enactments«
folgte (Wieder-In-Kraft-Setzen, Wiederholen, Neuinszenieren), war die
documentary in der Lage, spielerisch Umschriften in diese Geschichte
einzufiigen, die vor allem in Heilungsmodellen miindeten. Es ist ei-
nerseits klar, dass die etwa 85 Prozent der Soldaten des Hull-Bataillons
nicht gerettet werden konnten, sowie eine Million britische Soldaten
im Verlauf des Ersten Weltkriegs. Andererseits wird dem Tod hier aber
ein Sinn verliehen, wenn auch nur im Spiel. Einer der Schauspieler
sagt:

36. The Guide zu The Trench (wie Anm. 22), S. 93.
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»I hope the public take away the fact that trench warfare wasn’t a waste of time,
that it wasn’t just millions of men being mown down by bullets. [...] But it was
about young men fighting for their country and looking for adventure.«

Mit diesen Heilungsbildern und Sinnaufladungen kann das Kriegsspiel
wieder von vorne beginnen.
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Liige und Utopie

STEFFEN GRESCHONIG

Wird das Vergleichen in den Kulturwissenschaften iiberstrapaziert?
Sind Vergleiche wie der der Liige mit der Utopie nicht vielleicht sogar
illegitim? Ist doch eine Liige im Sinne des Kirchenvaters Aurelius
Augustinus eine bewusste Falschaussage mit der Absicht zu tiuschen,
die Utopie dagegen eine sich in der Renaissance durch die Rezeption
der Schrift Utopia des Thomas Morus konstituierende Literaturgattung.
Letztere stellt der als kritisch beschriebenen Realitit eines Gemeinwe-
sens den idealisierten Entwurf einer moglichen Wirklichkeit im Ge-
wande des Staatsromans entgegen. Dass die historische Semantik der
Phinomene Liige und Utopie einem steten Wandel unterlegen ist und
dass eine Diskursanalyse der diesen Phinomenen zugrunde liegenden
Begriffe dhnliche Denkfiguren anschaulich werden lisst, soll im Fol-
genden gezeigt werden." Diese Analyse bedient sich im Rahmen
einer vergleichenden Lektiire qua unterschiedlicher Wissenschafts-
perspektiven vermeintlich unvergleichbarer Texte Elisabeth Bronfens
Idee des cross-mapping. Vorausgeschickt sei, dass es sich bei der hiermit
gewagten Konfrontation von Liige und Utopie um einen diachronen
Vergleich handelt. Voraussetzung fiir den Vergleich des »Apfels der
Liige« mit der »Birne der Utopie« ist die (fast schon banal anmutende)
Annahme, dass das, was sich hinter beiden Begriffsvorstellungen
verbirgt, widerstreitenden diskursiven Verinderungen unterworfen ist.

Der Blick auf die Liige wurde von Augustinus nachhaltig geprigt.
Erst mit Friedrich Nietzsche sollte er sich verindern. Augustinus hatte
aus christlicher Perspektive ein kategorisches Liigenverbot ausgerufen;

1. Im Wesentlichen handelt es sich bei der folgenden Exemplifizierung
dieses Wandels um einige profilierte Thesen meiner Dissertationsschrift. Vgl.
Steffen Greschonig: Utopie — Literarische Matrix der Liige? Eine Diskursanalyse
fiktionalen und nicht-fiktionalen Mdoglich- und Machbarkeitsdenkens, Frankfurt am
Main 2005.
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eine Position, die noch Kant (allerdings unter subjektphilosophischen
und nicht primir theologischen Primissen) vertrat und weiter ausbau-
te: Platon dagegen, der die »liigenden Dichter« aus der Polis verbannen
wollte, profitierte noch von der systematischen Unschirferelation des
griechischen Begriffs yetdog (pseudos), der sich sowohl mit Irrtum als
auch mit Liige tibersetzen lisst. Erst das lateinische mendacium grenzt
die Liige vom Irrtum, dem error, ab.

Augustinus, der mit seinen Definitionen der Liige die Differenz
von Irrtum und Liige herausstellte, kniipfte diese an den Sprechakt
eines Individuums oder einer Gruppe von Individuen. Die Luige ist
»offensichtlich eine unwahre mit dem Willen zur Tduschung vorge-
brachte Aussage«® — so Augustinus in De mendacio. In Contra menda-
cium erweitert Augustinus sein Definitionsrepertoire um ein zeichen-
theoretisches Genus proximum. In dieser Definition ist die Liige »eine
unwahre Bezeichnung mit der Absicht zu tiuschen«? In der zweit-
genannten Definition, die ihren Fokus weniger auf den Urheber der
Liige — denjenigen, der spricht — sondern mehr auf das unwahre Be-
zeichnungsverhiltnis legt, liegt aber schon jene zentrale Bedeutungs-
dimension, die Nietzsche eineinhalb Jahrtausende spiter zum Ansatz
seiner Kritik an Augustinus und dessen iiberaus moralischem Liigen-
verstindnis machen wird. Die Sprache (und nicht primir das Individu-
um) ist es, die Nietzsche (mit Hobbes) in Ueber Wahrheit und Liige im
auflermoralischen Sinne als Medium des Wahrheitsanspruches einer-
seits und als Geburtshelferin der Liige andererseits ausmacht. Nietz-
sche zeigt, wie Sprache den Wahrheitstrieb fixiert und somit erstmals
den Unterschied von Wahrheit und Liige schafft.

»Soweit das Individuum sich gegeniiber andern Individuen erhalten will, benutzte
es in einem natiirlichen Zustande der Dinge den Intellekt zumeist nur zur Verstel-
lung: weil aber der Mensch zugleich aus Noth und Langeweile gesellschaftlich und
heerdenweise existiren will, braucht er einen Friedensschluss und trachtet dar-
nach dass wenigstens das allergrobste bellum omnium contra omnes aus der Welt
verschwinde. Dieser Friedensschluss bringt aber etwas mit sich, was wie der erste

2. Augustinus: »Uber die Liige«, in: Ders.: Die Liige und gegen die Liige,
libertragen und erldutert von Paul Keseling, Wiirzburg 1953, Kap. 5, S. 7. Vgl.
auch Augustinus: De mendacio, CSEL 41, 419: »Enuntiationem falsam cum volun-
tate ad fallendum prolatam manifestum est esse mendacium.«

3. Augustinus: »Gegen die Liige«, in: Ders.: Die Liige und gegen die Liige,
Kap. 26, S. 102. Vgl. auch Augustinus: Contra mendacium, 102. CSEL 41, 507:
»Mendacium est quippe falsa significatio cum voluntate fallendi.« (Hervorhebung
S.G.)
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Schritt zur Erlangung jenes rathselhaften Wahrheitstriebes aussieht. Jetzt wird
namlich das fixirt, was von nun an sWahrheit< sein soll d.h. es wird eine gleich-
massig gliltige und verbindliche Bezeichnung der Dinge erfunden und die Gesetz-
gebung der Sprache giebt auch die ersten Gesetze der Wahrheit: denn es entsteht
hier zum ersten Male der Contrast von Wahrheit und Liige [...].«*

Nietzsches Sprach- und Traditionskritik ist nicht nur eine universelle
Diskurskritik, sondern zeigt das paradoxe Verhiltnis von Wahrheit und
Liige auf. Ist es doch gerade der Wahrheitsanspruch, aus dem die Lige
erwichst. Bei Nietzsche ist die Liige nicht mehr — wie bei Kant und Au-
gustinus — an ein Subjekt gebunden, sondern mittels der Sprache simt-
lichen Diskursen eingeschrieben. Mit einiger Berechtigung lisst sich
mit Nietzsche also von einer »diskursiven Liige« sprechen,; einer Liige,
die nota bene zunichst einmal eine Liige im auflermoralischen Sinne
ist.

Doch was kénnte eine »diskursive Liige« mit jenen Diskursen zu
tun haben, die aus dem Textphinomen der Utopie erwachsen und vor
allem, wie entsteht sie? Hier bietet Elisabeth Bronfens Begriff des cross-
mapping die Moglichkeit eines Ansatzes. Schlieflich beschreibt der
Begriff das Uberlagern von Denkfiguren, Begriffen und Bildern des
kulturellen Archivs, indem er versucht, diese Uberlagerungen durch
Kartografierung sichtbar zu machen. SchlieRlich geht es ja beim cross-
mapping sowohl

»jeweils um das Feststellen von Ahnlichkeiten, die sich zwischen #sthetischen
Werken ergeben, fiir die keine eindeutigen intertextuellen Beziehungen im Sinne
eines explizit thematisierten Einflusses festgemacht werden konnen, wie es um
die Transformation geht, die sich durch die Bewegung von einer historischen Zeit
in eine andere ergibt, und schlieflich auch um die Bewegung von einem medialen
Diskurs in den anderen«.’

4. Friedrich Nietzsche: »Ueber Wahrheit und Liige im aussermoralischen
Sinnex, in: Ders.: Werke. Kritische Gesamtausgabe, 1I1/2, hrsg. von Giorgio Colli
und Mazzino Montinari, Berlin/New York 1973, S. 365-384, hier S. 371.

5. Manuel Zahn: »Der sublime Korper. Eine Kartographie des Korpers zwi-
schen zwei oder mehreren Toden«, Auszug aus einem Beitrag fiir Bodo Lecke
(Hg.): Mediengeschichte und Deutschunterricht (Beitrdge zur Geschichte des
Deutschunterrichts), Frankfurt am Main (in Vorbereitung), http://kunst.erzwiss.
uni-hamburg.de/zahn/texte/sublime_koerper.html (29.08.05). Vgl. dazu auch
eine Definition des cross-mapping, die Elisabeth Bronfen in: »Stanley Cavells >cul-
tural conversations< mit Shakespeare — Vorarbeit fiir eine sich in Arbeit befinden-
de Einfilhrung zu Stanley Cavell«, http://www.bronfen.info/writing/texts/2004_

119



Steffen Greschonig

Es sind also sowohl historische Transformationen als auch Verinde-
rungen der Medienwahrnehmung, die entscheidend fiir das sind, was
der Begriff cross-mapping bezeichnet. Kontextverinderungen betreffen
das Medium der Sprache ebenso, wie die diskursiven Bedingungen der
Textrezeption stets im Wandel begriffen sind. Denken wir an Nietz-
sche, so deutet sich die Verbindung von Liige und Utopie bereits an.

Bevor die wechselseitige diskursive Durchdringung beider Phino-
mene mittels cross-mapping niher betrachtet wird, soll zunichst kurz
beleuchtet werden, wie das Textphinomen »Utopie« als Amalgam
verschiedener mythologischer, theologischer und philosophischer Dis-
kursfragmente entstand. Innerhalb dieses Prozesses verdringen Prag-
matisierung und Funktionalisierung die dsthetischen und fiktionalen
Bestandteile der urspriinglichen Diskursphinomene.

Der utopische Diskurs ist nachhaltig beeinflusst von Platons Vor-
stellungen vom idealen Staat, von der christlichen Heilslehre und vor
allem auch von Augustinus’ Gottesstaat. In diesen Pritexten und Dis-
kursen hat die literarische Utopie ihre sozialphilosophischen Vorldufer.
Sie hat in den Heilsvorstellungen von Bibel und frithchristlicher Theo-
logie genauso ihre Wurzeln wie im Mythos und den staatsphilosophi-
schen Uberlegungen von Platons Politeia und Kritias.

In einem — wie sich spiter erweisen sollte — diskurskonstituieren-
den Akt entsteht durch die (Neu-)Kombination bereits bestehender
Textsorten wie (platonischer) Dialog, Reisebericht, Flirstenspiegel und
Horaz’scher wie spitmittelalterlicher Satire® mit Morus’ De optimo rei
publicae statu sive nova insula Utopia ein Text, der Wahrheitsanspriiche
in einen zunichst fiktionalen Raum stellt. Dabei gilt: Die Utopie ist als
ou-topos sowohl der (Nicht-)Ort, der mit den Mitteln der Dichtung erlo-
gen ist, als auch jener gute, gar ideale eu-topos, der die Wahrheit in

04_cavell.html (03.03.06) selbst gibt: »[I]ch [...] [habe] den Begriff des cross-
mapping gepragt, um eine von der klassischen Intertextualitdt/Intermedialitdt
abweichende Vorstellung, wie kulturelle Einfliisse wirken oder wirksam gemacht
werden konnten, in Umlauf zu setzen: Crossmapping [...] als Feststellen von dhn-
lichen Denkfiguren als Anker fiir eine vergleichende Lektiire scheinbar nicht ver-
wandter Texte.« Als anschauliches Beispiel fiir ein cross-mapping, das Bronfen
auch als cross-over bezeichnet, vgl. Elisabeth Bronfen: »Philosophie der Vernunft,
Literatur des Schreckens. Stanley Cavells Lektiiren als Cross-Over, in: Klaus Kast-
berger, Konrad Paul Liessmann (Hg.): Die Dichter und das Denken. Wechselspiel
zwischen Literatur und Philosophie, Wien 2004, S. 68-84.

6. Vgl. Gudrun Honke: »Die Rezeption der Utopia im frithen 16. Jahrhun-
dertg, in: Wilhelm VoRkamp (Hg.): Utopieforschung. Interdisziplindre Studien zur
neuzeitlichen Utopie, Bd. 2, Stuttgart 1982, S. 168-182, hier S. 169.
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ihrer bloRen Potentialitit reprasentiert. In der simulierten (Un-)Wirk-
lichkeit der Utopie bleibt der dabei imaginierte Wahrheitsanspruch im
Stadium seiner Potentialitit verhaftet. Ohne konkret tiber den fiktiona-
len Status hinaus zu dringen und ohne in der Realitit Wirkungsmacht
entfalten zu kénnen, bleibt Wahrheit fiir den aulen stehenden Beob-
achter als bloRe Méoglichkeit auf den utopischen Raum beschrinkt.
Wahrheit und Liige sind als die zwei Seiten der einen Medaille die
bedingende Méglichkeit der Utopie, die dann ganz Fiktion ist.

Wie Morus das Spiel mit Wahrheit und Liige perfektioniert, zeigt
insbesondere, wie geschickt er den fiktiven Raphael Hythlodeus zum
Angelpunkt seines vermeintlichen Wahrsprechens macht. Hierzu ein
Zitat aus der Vorrede der Utopia: der fiktive Herausgeberbrief von
Thomas Morus an Petrus Agidius.

»Thomas Morus griiRt Petrus Agidius vielmals.

Ich schiame mich beinahe, liebster Petrus Agidius, Dir dieses Biichlein {iber den
Staat von Utopia erst nach fast einem Jahre zuzusenden, das Du zweifellos schon
nach sechs Monaten erwartet hast, da Du ja wuBtest, dal} in diesem Werke die
Miihe des Erfindens fiir mich wegfiel und ich auch tber die Einteilung nicht nach-
zudenken, sondern nur das wiederzugeben brauchte, was ich mit Dir zusammen
genauso wie Du den Raphael [Hythlodeus] erzdhlen horte. Daher gab es ja auch
keine Miihe mit dem sprachlichen Ausdruck; denn seine Redeweise konnte nicht
gewdhlt sein, da sie einmal unvorbereitet und augenblicksgebunden war, dann
aber die eines Mannes, der, wie Du weiRt nicht so sehr des Lateinischen als viel-
mehr des Griechischen méchtig ist. Je naher aber meine Ausdrucksweise seiner
ldssigen Schlichtheit kommt, um so sehr wird sie der Wahrheit entsprechen, die
allein in dieser Sache meine Sorge sein wird und sein mul3.

Ich gestehe, lieber Petrus, dal ich durch diese Voraussetzungen so vieler Miihe
enthoben war, daR beinahe nichts zu tun iibrig blieb; sonst hdtten Erfindung und
Aufbau eines solchen Stoffes auch von einem nicht unbedeutenden und nicht ge-
rade beschrénkten Kopfe Betrdchtliches an Zeit und Eifer gefordert. Wenn man
aber gar noch verlangt hdtte, die Sache nicht nur wahrhaftig, sondern auch ge-
wandt wiederzugeben, so hatte ich das mit dem groRten Aufwand an Eifer und
Zeit nicht fertigbringen kénnen.«’

7. Thomas Morus: »Utopia«, in: Klaus J. Heinisch: Der utopische Staat,
Reinbek 1993, S. 13.
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Raphael Hythlodeus ist, obschon »Feind leerer Worte«® — so die grie-
chische Ubersetzung seines Namens —, als empirisch fassbare Person
nicht existent. Die satirische Uberzeichnung seines Namens — eine
graeko-lateinische Ubersetzung macht ihn gar zum Gott der Liige —
gibt dem Griechisch kundigen Rezipienten gleich mehrere Liigensig-
nale mit auf den Weg. Dennoch oder vielleicht gerade deswegen ist und
bleibt Hythlodeus die letzte Instanz fiir den Wahrheitsgehalt des Be-
richts. Die »Augenblicksgebundenheit« der fiktiven Begebenheit soll
einerseits Beweis fiir den Wahrheitsanspruch der in ihr verhandelten
eu-topischen Wahrheiten sein, andererseits deutet die Fiktion (die sich
in der satirischen Subversion der Namen ausdriickt) auf eine Liige, die
solange Fiktion bleibt, als man die ihr zugrunde liegenden Aussagen
innerhalb des literarischen Ursprungsdiskurses belisst.

Die utopische Wahrheit ist also an die diskursiv markierte Liige,
die Fiktion, gebunden. Die Fiktion ist keine eigentliche Liige, da sie
von einem Liigensignal begleitet ist. Harald Weinrich hat diesen Be-
fund in seiner Linguistik der Liige expliziert: »Eine literarische Luige, die
von einem Liigensignal begleitet ist, erfiillt daher nicht mehr den Tat-
bestand der Liige im auflerliterarischen Sinne.«® Werden die ihr
zugrunde liegenden Aussagen allerdings in auferliterarischen Kontex-
ten bei gleichzeitiger Deleatur der entsprechenden Liigensignale mit
Wahrheitsanspriichen verbunden, werden diese vormals fiktionalen
Diskurselemente zu Liigen im auferliterarischen Sinne. Das utopische
Wahrheitspotential wird dabei einem Prozess der »Entropie«™ preis-
gegeben; ein Vorgang, der die Fiktion der Utopie verschwinden und
den Wahrheitsgehalt der in ihr verhandelten Inhalte zur Liige werden
lisst, einer Liige allerdings, die sich nicht notwendigerweise tiber die

8. VONog (hythlos) ldsst sich mit »leeres Geschwitz« {ibersetzen, wohin-
gegen dduog (daios) sich auf daiw (daio: brennen) zuriickfiihren ldsst. Eine ent-
sprechende Ubersetzung des letzteren Wortstamms wire dann »brennend, im
iibertragenen Sinne »feindlich«. VOA0dAwOg (hythlodaios) wire demnach der
»Feind leerer Worte«. Mdglicherweise handelt es sich aber auch um eine graeko-
lateinische Wortschopfung Morus’, heiRt Raphael doch Hythlodeus. In diesem
Sinne ware er der Gott des »leeren Geschwatzes«, der in der griechischen Mytho-
logie — reprasentiert durch Hermes — sowohl der Gott der Diebe als auch der Liige
ist.

9. Harald Weinrich: Linguistik der Liige, Heidelberg 1966, S. 69.

10. Vgl. Jurij Striedter: »Die Doppelfiktion und ihre Selbstaufhebung.
Probleme des utopischen Romans, besonderes im nachrevolutiondren Rufland,
in: Dieter Henrich, Wolgang Iser (Hg.): Funktionen des Fiktiven, Miinchen 1983,
S. 277-330, hier S. 311.
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augustinische Differentia spezifica der subjektiven Tduschungsabsicht
definiert, sondern aus einem Diskurswechsel resultiert.

So kam es schon kurze Zeit nach Erscheinen der Utopia zu irrtim-
lichen Fehlkontextualisierungen, die nicht nur eine solche Form der
»diskursiven Liige« darstellen, sondern méglicherweise sogar auf einer
Liige im klassischen augustinischen Sinne aufbauen. Im Folgenden
der Fall des Basler Ratsherren Claudius Cantiuncula. Dessen erste
Ubersetzung der Utopia im Jahre 1524" ist der Prizedenzfall fiir die
tduschende Vereinnahmung der Utopie. Dass Cantiuncula den ersten
pragmatischen Vorstof in Richtung Staatsschrift — und wie im Folgen-
den zu zeigen sein wird, noch pragmatischer, gar in Richtung »Polizei
(-ver-Jordnung« — zu verantworten hat und zum engeren Rezipienten-
kreis der Utopia gehort, der es (ihn ausgenommen) bei theoretischen
Reflexionen belief3, spricht sogar fiir eine Liige im strengen augustini-
schen Sinne.” Cantiuncula transformierte nicht nur die utopischen
Rechtsgrundsitze in den real-historischen Kontext der Bauernkriege
und Reformationswirren im Basel des Jahres 1524; er 16ste gar einen
nicht unerheblichen Teil des Textes aus seinem Kontext heraus und
uibersetzte ihn ins Deutsche.

Dass Cantiuncula tiberhaupt erst in der Lage war, die utopischen
Rechtsgrundsitze zu funktionalisieren, sie in eine »Korrelation [...]
[mit] der politischen Situation in Basel«” zu bringen, lag daran, dass
Morus einen ersten Rezipientenkreis in sein utopisches Projekt mit
einbezog und damit einen Gattungsdiskurs begriindete. In einem
Briefwechsel, der teilweise mit der Erstausgabe der Utopia zusammen
verdffentlicht wurde, waren Diskursbeitrige, in welchen das Werk nach
unterschiedlichen Aspekten diskutiert wurde. In der Engfithrung ver-
schiedener Interessen wie Fiktionalititsproblematik und Gattungsfra-
gen bleiben die »Rezipienten hinter dem Reflexionsniveau des (Basis-)
Textes zuriick«." Von Petrus Agidius (der in der Herausgeberfiktion
direkt von Morus angesprochen wird) und Beatus Rhenanus wird das
Fiktionalititsproblem diskutiert. Grapheus und Noviomagus themati-
sieren Fragen der Gattung, wohingegen Peter Paludanus und Erasmus
von Rotterdam die humanistische Bildung des Autors Morus betonen.

11. Thomas Morus: Von der wunderbaren Insel Utopia, hrsg. von H. Hofener,
Basel 1524 (Nachdruck: Hildesheim 1980). Die Ubersetzung stammt von Cantiun-
cula.

12. Vgl. Honke: Rezeption der Utopia (wie Anm. 6), S. 169: »Cantiunculas
Utopiarezeption liegt die Lektiire des Textes und der Begleitbriefe zugrunde und
gehort damit in eine zweite Phase der zeitgendssischen Rezeption.«

13. Ebenda, S. 176.

14. Ebenda, S. 180. Vgl. auch ebenda, S. 170.
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Cantiuncula aber ging noch weiter. Er tibersetzte lediglich das
zweite Buch der Utopia, unterschlug dabei die Beziige zum ersten
Buch und zur Vorrede, die durch ihre Herausgeberfiktion erst das
durch die Dialektik von Luigenhaftigkeit und den darin verhandelten
Wahrheitsanspriichen entstehende utopische Spannungspotential des
Textes aufbaut. Cantiuncula rechtfertigte anlisslich seiner Demission
vom Basler Magistratsposten®™ und dem Erscheinen seiner fragmen-
votarischen Utopia-Ubersetzung in einer Dedikationsepistel an den Biir-
germeister der Stadt und den Rat sein Anliegen.

»Diewyl nun dise policy der Innsel Vtopia [...] die bafSgeordnete dltiste vnnd best-
endtlicheste yewelten gewesen vnd noch syn soll, so von den mennschen ye ange-
sehen worden, hab ich darumb die histori sollicher Innsel [...] als waren liebha-
nern aller recht vffgesetzten policyen vnd burgerlichen Regiments [...] v der la-
tinischen in die Tiitsche sprach [...] transferieren wéllen.« (Hervorhebung S.G.)*

Hielt Cantiuncula méglicherweise die »histori«, also die Geschich-
te der Insel Utopia, fiir wahr? In diesem Fall hitte er nicht gelogen,
wire lediglich einem Irrtum oder einer Selbsttiuschung aufgesessen.
Moglicherweise lag es an Cantiunculas unzureichenden Griechisch-
kenntnissen, dass er die Ironiesignale in der griechischen Nomenkla-
tur von Orten und Personen nicht zur Kenntnis nahm.

Tatséchlich ist nicht mit letzter Gewissheit festzustellen, ob Can-
tiuncula tatsichlich entgangen ist, dass Morus’ Text durch eine kom-
plexe »Wahrheits- und Herausgeberfiktion« das Liigengebilde der fik-

15. Vgl. Guido Kisch: Claudius Cantiuncula. Ein Basler Jurist und Humanist
des 16. Jahrhunderts, Basel 1970, S. 28f., der in Cantiunculas Entscheidungsbe-
griindung einen Vorwand sieht: »Die Entwicklung des kirchlichen Streites, der mit
dem vollen Sieg des Protestantismus enden sollte, ist es in erster Linie gewesen,
die Cantiuncula [...] veranlafRte Stadt und Stellung zu verlassen [...]. Zwar gibt er
als Ursache seines Scheidens an, daR er sehr ungern von Basel scheiden miisse,
um seinem alten kranken Vater gemaR kindlicher Pflicht zur Seite zu stehen.«
Kisch weist darauf hin, dass Cantiuncula als gemaRigter Katholik der Reforma-
tionsbewegung mit entschiedener Ablehnung entgegen stand. Der Vorwand, den
Vater zu pflegen wére damit als (Not-)Liige zu bewerten.

16. Claudius Cantiuncula: »Dedikationsepistel an Biirgermeister und Rat
der Stadt Basel zu Cantiunculas Ausgabe der deutschen Ubersetzung des zweiten
Buches von Thomas Morus’ Utopia«, in: Guido Kisch: Gestalten und Probleme aus
Humanismus und Jurisprudenz. Neue Studien und Texte, Berlin 1969, S. 323-328,
hier S. 326f.

124



Liige und Utopie

tiv-imaginidren Staatsbeschreibung verschleiert.” Dagegen spricht,
dass der Rechtsgelehrte Kontakt zum Basler Humanistenzirkel um
Erasmus gehabt hatte und den fiktiven Briefwechsel zwischen Morus,
Erasmus und den anderen, bereits erwihnten Humanisten mit einiger
Gewissheit kannte." In diesem Fall hitte er — durchaus im streng
augustinischen Sinne — gelogen.

Die Tatsache, dass Cantiuncula nur das zweite Buch der Utopia
ubersetzte, welches das Rechtssystem darstellt, zeigt in jedem Fall aber
in Richtung dessen, was Morus — aller Wahrscheinlichkeit nach — ver-
meiden wollte: die Transformation des utopischen Diskurses in eine
Staatsschrift.” Die nietzscheanische Form der diskursiven Liige, eine
Form der Liige also, die in ihrer liugenhaften Metaphorik das Unwirkli-
che als Wirklichkeit erscheinen lisst, ist aber auch dann virulent, wenn
Cantiuncula lediglich einer (Selbst-)Tduschung aufgesessen ist.

Wohingegen diese erste Kontextualisierung ganz konkret auf die
Reformationswirren in Basel beschrinkt blieb, waren spitere Funktio-
nalisierungen des Utopischen, insbesondere jene, die zu Beginn des
19. Jahrhunderts virulent wurden, dem aufkommenden Positivismus
und Historismus als Ausformungen des Umbruchs zur Episteme des
Menschen geschuldet; ein diskursiver Umbruch, den Michel Foucault
in Les mots et les choses’ beschreibt. An die Stelle des utopischen Den-
kens treten nun die Verzeitlichung des Menschen in der Anthropologie
durch Positivismus und Historismus und die Abwendung von der als

17. Wilhelm VoRkamp: »Thomas Morus’ >Utopiac. Zur Konstituierung eines
gattungsgeschichtlichen Prototyps«, in: Ders. (Hg.): Utopieforschung. Interdiszi-
plindre Studien zur neuzeitlichen Utopie, Bd. 3, Stuttgart 1982, S. 183-196, hier
S. 187. Vgl. Honke: Rezeption der Utopia (wie Anm. 6), S. 168ff.

18. Vgl. Honke: Rezeption der Utopia (wie Anm. 6), S. 177 und Hans Siiss-
muth: Studien zur Utopia des Thomas Morus. Ein Beitrag zur Geistesgeschichte des
16. Jahrhunderts, Miinster 1967, S. 26ff.

19. In diesem Sinne ist auch die Mohl'sche Definition von der Gesell-
schaftsutopie als »Staatsroman« denkbar unzuldnglich. Hier wird der literarische
Gehalt einzig auf seine gesellschaftspolitische Funktion reduziert. Das Label
»Staatsroman ist der Versuch der Gestaltung einer »Lehre im Gewande der Er-
zdhlung«, welche »die Frage, wie ein Staat am gerechtesten und zweckmdRigsten
einzurichten, die ganze biirgerliche Gesellschaft auf menschlich-zutragliche Weise
zu ordnen sei, durch die Schilderung eines erdichteten Ideals zu beantworten«
suchte. Robert von Mohl: »Die Staats-Romane. Ein Beitrag zur Literaturgeschichte
der Staats-Wissenschaften«, in: Zeitschrift fiir die gesammte [sic!] Staatswissen-
schaft 1 (1845), S. 24-74.

20. Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der Human-
wissenschaften, Frankfurt am Main 1971.
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»metaphysisch« gescholtenen Philosophie. Das »Utopische« ist fortan
diskreditiert. Es ist nicht mehr Moglichkeitsraum, sondern mit dem
Diinkel des Irrtums, der Tiuschung, Selbsttiuschung und der Liige
behaftet.

Zunichst waren es die sozialen Utopien der Frithsozialisten und
dabei insbesondere Charles Fouriers Theorie der vier Bewegungen und
allgemeinen Bestimmungen, die die Schulphilosophie nicht nur des
Irrtums, sondern gar der Liige anklagten. Fourier beklagt das »Versa-

21

gen der unexakten Wissenschaften«®, wenn er behauptet, dass der
»Zusammenbruch von Bibliotheken und Beriihmtheiten« der Geistes-

geschichte bereits begonnen habe.

»Soll man schleppende Trauerkleider anlegen, um den Politikern und Moralisten
zu verkiinden, dal} ihr letztes Stiindlein geschlagen hat und die unendliche Reihe
ihrer Biicher sich in nichts auflosen wird, daR Plato, Seneca, Rousseau, Voltaire
und alle anderen GroRen der modernen und antiken Unbeweisbarkeit in den
Strom des Vergessens untertauchen werden?«?

Stattdessen gelte es auf der Basis seiner Theorie der vier Bewegungen und
allgemeinen Bestimmungen »unverziiglich einen Kanton mit progressi-
ven Serien [zu] griinden, der, indem er die Harmonie anschaulich
macht, den Menschen den philosophischen Star sticht und damit, mit
einem Schlag, alle zivilisierten, barbarischen und wilden Nationen ih-
rer sozialen Bestimmung, der universellen Einheit zufiihrt«.”® Dort
wiirde sich dann auch das Verhiltnis von Wahrheit und Liige ebenso
neu bestimmen wie die 6konomischen Verhiltnisse.

»Wer in der Zivilisation auf jede nur erdenkliche Art betriigt, wird in der neuen Ge-
sellschaftsordnung zum wahrheitsliebenden Menschen, denn er betriigt ja nicht
aus Vergniigen am Betrug, sondern nur, um zu Geld zu kommen. Man zeige ihm,
daR er bei einem Geschiaft tausend Taler gewinnen kann, wenn er ligt, und drei-
tausend, wenn er die Wahrheit sagt, so wird er die Wahrheit vorziehen, selbst
wenn er der groRte Gauner ist.«?

Als sich der Sozialismus Jahrzehnte spiter zur Wissenschaft auf-
schwang, mussten die Sozialisten leider feststellen, dass ihre Ahnen
entweder gelogen oder zumindest geirrt hatten. Die fundamentale

21. Charles Fourier: Theorie der vier Bewegungen und der allgemeinen Be-
stimmungen, hrsg. von Theodor W. Adorno, Frankfurt am Main 1966, S. 257ff.

22. Ebenda, S. 60.

23. Ebenda, S. 345.

24. Ebenda, S. 121.
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Kritik Engels” am Frithsozialismus basiert im Wesentlichen auf dem
Vorwurf, er habe sich als Stabilisator einer biirgerlichen Vernunft erwie-
sen. Der Frithsozialismus habe in seinen Modellen vor allem dahinge-
hend gefehlt, dass er einen Umstand produziert habe, »der es den
Vertretern der Bourgeoisie moglich machte, sich als Vertreter nicht
einer besondern Klasse, sondern der ganzen leidenden Menschheit
hinzustellen«.”> Insbesondere den »drei grofen Utopisten«®® Saint-
Simon, Fourier und Owen wirft Engels mangelnde Differenziertheit
vor: »Wie die Aufklirer wollen sie nicht zunichst eine bestimmte Klas-
se, sondern sogleich die gesamte Menschheit befreien.«*”

Engels — wollte er konsistent sein — konnte und musste die Friith-
sozialisten des Irrtums bezichtigen, da die ersten utopischen Kolonien
nach dem Muster Owens in ihrer praktischen Umsetzung, insbeson-
dere in den USA®, faktisch schon gescheitert waren, die Klassen-
gegensitze sich durch die erfolgreiche Behauptung des Biirgertums im
19. Jahrhundert wesentlich verschirft hatten und die Legitimierung des
eigenen Projekts im positivistischen Klima des 19. Jahrhunderts not-
wendig wurde. Dennoch durfte sich Engels nicht zu sehr absetzen.
Schlieflich konnte und wollte er von den ideengeschichtlichen Wur-
zeln der Frithsozialisten profitieren, ohne deren Irrtiimer zu tiberneh-
men. In eingeschrinktem Mafe sollte schliellich auch schon fiir Fou-
rier gelten:

»Der Sozialismus ist immer allein der Ausdruck der absoluten Wahrheit, Vernunft
und Gerechtigkeit und braucht nur entdeckt zu werden, um durch eigne Kraft die

25. Friedrich Engels: Die Entwicklung des Sozialismus von der Utopie zur
Wissenschaft, Berlin 1971, S. 55 verweist dabei explizit auf Thomas Miintzer.

26. Ebenda.

27. Ebenda, S. 56. Vgl. auch Engels Aussagen zu dieser Problematik in der
Vorrede zur englischen Ausgabe des Manifest der Kommunistischen Partei (aus
dem Jahre 1888), wo eine Typologie, die den Weg zum wissenschaftlichen Sozia-
lismus weist, erstellt wird. Vgl. dazu auch Karl Marx, Friedrich Engels: »Deutsche
Ideologie, in: Dies.: Werke, Bd. 3, Berlin 1969, S. 9-77, hier S. 28. Als Vertreter
des utopischen Sozialismus werden Fourier und Owen von Cabet und Weitling als
Vater des »utopischen Kommunismus« beerbt. Auf diese Vertreter folgt schlieR-
lich der wissenschaftliche Sozialismus.

28. Vgl. Ivan Doig: Utopian America. Dreams and Realities, Rochelle Park
(N.J.) 1976.

29. »Diese neuen sozialen Systeme waren von vornherein zur Utopie ver-
dammt; je weiter sie in ihren Einzelheiten ausgearbeitet wurden, desto mehr
mussten sie in reine Phantastereien verlaufen.« Engels: Entwicklung des Sozialis-
mus (wie Anm. 25), S. 59.
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Welt zu erkldren; da die absolute Wahrheit unabhdngig ist von Zeit, Raum,
menschlicher geschichtlicher Entwicklung, so ist es bloRer Zufall, wann und wo
sie entdeckt wird.«*°

Dabei wird selbst von Engels die Herbeifiihrung von gesellschaftlichen
Verinderungen im Wesentlichen als Resultat des Herauslésens (und
der Analyse) von Einzelereignissen aus ihrem Gesamtzusammenhang
betrachtet. Er schreibt: »Um die Einzelheiten zu erkennen, miissen wir
sie [die Erkenntnisse] aus ihrem natiirlichen und geschichtlichen Zu-
sammenhang herausnehmen und sie, jede fiir sich, nach ihrer Beschaf-
fenheit, ihren besondren Ursachen und Wirkungen untersuchen.«*'
Einerseits Herauslésen von Einzelereignissen aus ihrem Gesamt-
zusammenhang, andererseits ein universeller Wahrheitsanspruch:
Hitte Engels jene erkenntniskritische Grundhaltung, auf deren Basis
er andere Denksysteme als ideologisch verunglimpfte, an seine eigene
Theorie angelegt, und hitte er seine Erkenntnisse dann nicht revidiert,
so hitte er gar in einem moralischen, in einem strengen augustini-
schen Sinne gelogen. Doch sind explizit formulierte Wahrheitsan-
spriiche mit implizit vorhandenen Intentionen auf bloer Textbasis
nicht abgleichbar. Wahrheitsanspriiche, die sich aus dem »rithselhaf-
ten Wahrheitstrieb«®* der jeweiligen Diskursbeitragenden speisen,
sind aufgrund der »Gesetzgebung der Sprache« mit hermeneutischen
Mitteln nicht von Liigen im aufermoralischen Sinne zu trennen.* So
sind auch diskursive Liigen, Irrtiimer und Selbsttiuschungen in letzter
Instanz nicht zu trennen. Auch der Utopismus Engels erscheint in die-
sem Licht als Liige im auflermoralischen Sinne. Ein cross-mapping von
Liige und Utopie zeigt dennoch, dass nicht nur die aus Wahrheitsan-
spriichen heraus entstandene literarische Utopie mit der Liige verbun-
den ist, sondern auch andere utopistische (der Selbstzuschreibung
nach bisweilen sogar wissenschaftliche) Diskurse durchdringt. Demge-
geniiber ist die Luge der Gegenpol utopischen, utopistischen und wis-
senschaftlichen Wahrheitsstrebens. Im Rahmen einer entsprechenden
Analyse ist immer die Frage nach der Perspektive entscheidend, eine
Frage, die nicht erst im Rahmen des kulturwissenschaftlichen Ver-
gleichs als mehr oder minder (il-)legitim erscheinen mag. So bezichtigt
schon der kritische Rationalismus eines Karl Popper den »wissen-
schaftlichen« Sozialismus, »utopistisch« zu sein. Popper hat diese
Utopismuskritik in Das Elend des Historizismus expliziert. Seine Kritik

30. Ebenda, S. 67.

31. Ebenda, S. 70.

32. Nietzsche: Ueber Wahrheit und Liige (wie Anm. 5), S. 371.
33. Ebenda.
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trifft den ideengeschichtlichen Urvater des Utopismus, Platon, ebenso,
wie schliefRlich auch Marx als einen der bekanntesten Vertreter des
Historizismus. Aus der Sicht des kritischen Rationalismus gehen His-
torizismus und Utopismus eine »unheilige Allianz« ein.

»Das stédrkste Bindeglied in dem Biindnis zwischen Historizismus und Utopismus
ist zweifellos die holistische Einstellung, die beiden gemeinsam ist. [...] Und so-
wohl der Historizist als auch der Utopist scheinen durch das Erlebnis einer sich
verdndernden sozialen Umwelt beeindruckt und manchmal tief verstort zu sein.
[...] Ein weiteres Bindeglied zwischen dem Historizisten und dem Utopisten ist die
Tatsache, dalR beide meinen, ihre Endziele seien nicht etwas, das man wahlen
oder fiir das man sich moralisch entscheiden miiRte. Der Historizist und der Uto-
pist meinen vielmehr, diese Ziele innerhalb ihrer Forschungsgebiete wissenschaft-
lich entdecken zu knnen.« (Hervorhebung S.G.)*

Dieses Entdecken ist es, welches schon die Frithsozialisten in den Mit-
telpunkt ihres utopistischen Positivismus stellen und das bei Engels —
trotz oder gar wegen der sich selbst zugeschriebenen Wissenschaftlich-
keit und damit perspektivischen Zurichtung — gar universelle Geltung
beansprucht. Fiir Popper stellt diese vom Irrtum durchdrungene Hal-
tung mehr als nur eine von der eigenen Standortgebundenheit® ge-
prigte Selbsttiuschung dar, auch wenn er nicht expressis verbis von ei-
ner Liige spricht. Der Glaube an eine zeitliche Vorherbestimmung, in-
nerhalb welcher »wissenschaftliche Wahrheit« entdeckt werden soll,
verkniipft Wahrheitsanspruch und das vermeintliche historische Fak-
tum miteinander. Die Luge liegt also auch im Historizismus in der
Struktur des Diskurses versteckt. Sie ist das Ergebnis jenes Wahrheits-
triebes, den Nietzsche als Ursprung der Nivellierung von Wahrheit und
Liige im auflermoralischen Sinne ausmacht. Dieser »diskursiven Lii-
ge«, die fiir Popper in erster Linie ein fundamentaler Irrtum als Folge
einer holistischen Geschichtsauffassung ist, muss die Tduschungsab-
sicht eines Individuums oder einer Gruppe von Individuen deswegen
nicht notwendigerweise inhirent sein; einem universalistischen Wahr-
heitsanspruch, der sich seine perspektivische Beschrinktheit nicht ein-
gesteht, aber schon.

34. Karl R. Popper: Das Elend des Historizismus, Tiibingen 1969, S. 59f.

35. Zur wissenssoziologischen Fundierung des Begriffs und seiner Verbin-
dung zur Liige vgl. Karl Mannheim: Ideologie und Utopie, Frankfurt am Main
#1965 und Steffen Greschonig: »Ideologie und Utopie. Karl Mannheims (Wis-
sens-)Soziologie jenseits der Liige, in: Steffen Greschonig, Christine S. Sing
(Hg.): Ideologien zwischen Liige und Wahrheitsanspruch, Wiesbaden 2004,
S. 67-84.
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Umrisslinien des Aktes im 19. Jahrhundert
zwischen Malerei und Fotografie

S11KE FORSCHLER

Wie zentral das Verfahren des Vergleichs fiir die Bestimmung einer
Bildaussage ist, zeigen Erwin Panofskys Ausfithrungen zur Ikonogra-
fie. Das Erfassen eines Bildgegenstandes verliduft tiber den Vergleich
der dargestellten Formen mit Dingen der Alltagswelt. Das Dargestellte
wird mit alltiglichen Ereignissen, wie zum Beispiel dem Ziehen des
Hutes zur Begriifung, in Verbindung gebracht. Um die Bedeutung
von etwas Dargestelltem zu entschliisseln, bedarf es, laut Panofsky,
einer »gewissen Sensibilitit« und der Vertrautheit mit Briuchen und
Traditionen eines Kulturkreises. Im zweiten Schritt wird das Thema
erfasst, indem das zuvor festgestellte Motiv in das bestehende Bildre-
pertoire eingeordnet wird. Den »eigentlichen Gehalt« eines Bildes, also
dessen Bedeutung, erkennt man, indem man Bildmotive beschreibt
und klassifiziert und sie dann als Symptom von etwas »anderem,
einer historischen Epoche, einer Nation, einer Klasse oder eines reli-
giosen oder philosophischen Hintergrunds lesen kann. Verglichen
wird hierbei, wann und in welchem Zusammenhang Themen, repri-
sentiert durch Bildmotive, auftauchen, sichtbar gemacht werden und
wie sie sich voneinander unterscheiden.’

1. Vgl. Erwin Panofsky: »Ikonographie und Ikonologie. Eine Einfiihrung in
die Kunst der Renaissancex, in: Ders.: Sinn und Deutung in der bildenden Kunst,
Kdln 1996 [1939], S. 36-67. Wissenschaftlich verortet wird die Ikonografie durch
Panofsky anhand eines Vergleichs mit der Ethnografie. Er fordert: Wie in dieser
Wissenschaft menschliche Rassen beschrieben und klassifiziert werden, solle dies
mit Bildern geschehen. Damit wird die Ordnung aus der Biologie, fiir die Foucault
herausgearbeitet hat, dass sie seit dem 18. Jahrhundert Klassifizierungen von
Einzelwesen iiber den Vergleich der sichtbaren Strukturen vornimmt und so eine
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Vergleiche von Bildinhalten und Motiven sind in der Kunstge-
schichte eine legitime Methode, um eine Bildaussage zu bestimmen,
Darstellungstraditionen herzustellen oder auch Typen- und Stilge-
schichten zu schreiben. Vergleiche auf ikonografischer Ebene werden
in der Regel iiber Mediengrenzen hinweg gezogen, ohne mediale Dif-
ferenzen zu thematisieren.” Dabei wird iibersehen, dass diese sich
hiufig schon in historisch zeitgendssischen Diskursen festmachen
lassen. Anschliefend an die diskursarchiologische Methode Michel
Foucaults verstehe ich Diskurse als den Darstellungen vorgingig und
sie strukturierend. Foucault schligt fir die Malerei eine Analyse der
Diskurse vor, die um Raum, Tiefe, Farbe, Licht, Proportionen, Inhalte
und Umrisse gefiithrt werden. Er geht weiterhin davon aus, dass Dis-
kurse in Techniken und Motiven Gestalt annehmen, komplex auf das
Dargestellte bezogen sind und im Verhiltnis zu diesem stehen Um
das »ganze Feston des Sichtbaren und des Sagbaren, das eine Kultur in
einem bestimmten geschichtlichen Augenblick kennzeichnet«*, zu

Rassenklassifizierung etabliert, aufgegriffen und als kunsthistorisches Verfahren
propagiert. Vgl. Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge, Frankfurt am Main 1974,
S. 279-287. - Fiir die Diskussionen dieses Aufsatzes danke ich herzlich Tilo Renz.

2. Als Beispiel ist Aby Warburgs Bildatlas Mnemosyne zu nennen, der Fo-
tografien zu Themenkomplexen auf Tafeln kombinierte. Manche Tafeln vereinen
Werbeplakate, Briefmarken, Zeitungsausschnitte und kiinstlerische Objekte. Weib-
lichen Aktdarstellungen des 19. Jahrhunderts widmen sich aus ikonografischer
Perspektive Beatrice Farwell: Manet and the Nude: a Study of Iconography in the
Second Empire, London 1981, sowie Gerald Needham: »Manet, >Olympia< and Por-
nographic Photographys, in: Thomas B. Hess, Linda Nochlin (Hg.): Woman as Sex
Object, Studies in Erotic Art 1730-1970, London 1972, S. 81-89.

3. Vgl. hierzu Michel Foucault: Archdologie des Wissens, Frankfurt am Main
1973, S. 276f. Foucaults Methode der Archdologie wendet sich gegen etwas Vor-
diskursives der Malerei, etwas Visionares oder eine leere, nackte Bedeutung, die
durch eine spatere Interpretation freigesetzt werden miisste. Genau dieser vor-
diskursiven Materialitat eine Bedeutung zu geben, versucht beispielsweise Sybille
Kramer mit dem Begriff der Spur. In Abgrenzung zu Marshall McLuhan und Niklas
Luhmann arbeitet sie das Verhaltnis zwischen einer Materialitét des Mediums und
einer konventionellen Semantik heraus. McLuhan setzt das Medium mit der Bot-
schaft gleich, wahrend Niklas Luhmann Medium und Form, also Zeichentrdger und
Bedeutung, unterscheidet. Krdmer vergleicht Medien mit dem Unbewussten, da
beide allein durch Spuren in Erscheinung treten. Sybille Krdmer: »Das Medium als
Spur und als Apparat, in: Dies. (Hg.): Medien, Computer, Realitdt. Wirklichkeits-
vorstellungen und neue Medien, Frankfurt am Main 1998, S. 73-94.

4. Michel Foucault: »Worte und Bilder« [1967], in: Ders.: Dits et Ecrits.
Schriften 1, Frankfurt am Main 2001, S. 794-797, hier S. 795.
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beschreiben, kann sich die Analyse in zwei Richtungen bewegen, von
den Diskursen zum Artefakt und vom Artefakt zum Diskurs.

Dass mediale Differenzen, wie in der Ikonografie, unberiicksichtigt
bleiben, gilt nicht generell fiir kunsthistorische Ansitze. Unterschiedli-
che Medien werden aufeinander bezogen, wenn es sich beispielsweise
um Grafiken handelt, die als Vorstudien fiir ein zu interpretierendes
Gemilde herangezogen werden oder um Fotografien, die als Studien
fiir Korperdarstellungen in der Malerei fungieren.’ Diese Verkniip-
fung unterschiedlicher Medien geht hiufig mit einer Hierarchisierung
bildgebender Verfahren einher. In zunehmendem Mafle finden sich
allerdings in den letzten Jahren Ansitze, die neben dem ikonografi-
schen Gehalt von Bildern ihrer Medialitit einen eigenen Wert zuer-
kennen und deren Einfluss auf die Bedeutungsproduktion beriicksich-
tigen.® Doch wann sind Vergleiche iiber Mediengrenzen hinweg fiir

5. Zu diesem Vergleich anhand einzelner Kiinstler siehe: Sylvie Aubenas:
»Modeles de peintre, modéles de photographie«, in: Dies. (Hg.): L’Art du nu au
XIXe siécle, le photographe et son modéle, exposition, Paris, Bibliothéque nationa-
le de France Francois-Mitterrand, 14 octobre 1997 — 18 janvier 1998, Paris 1997,
S. 42-67; Dominique de Font-Réaulx: »Courbet et la photographie: L'Exemple
d’un peintre réaliste, entre vérité et réalité«, in: Aubenas: L’Art du nu au XIXe
siecle, S. 84-91; Ulrich Pohlmann: »Kdrperbilder. Akte, Akademien, Anatomienc,
in: Ders. (Hg.): Eine neue Kunst? Eine andere Natur! Fotografie und Malerei im
19. Jahrhundert, Miinchen 2004, S. 69-97, sowie Katharina Sykora: »Auf den
zweiten Blick. Henri Matisse und die Fotografie«, in: Pia Miiller-Tamm (Hg.): Hen-
ri Matisse. Figur, Farbe, Raum, Ostfildern 2005, S. 331-342. Eine Ausnahme bildet
die Fragestellung, der Timm Starl nachgeht. Er untersucht, welche Differenzen,
Briiche und Ahnlichkeiten zwischen dem Stillleben in Fotografie und Malerei be-
stehen. Vgl. Timm Starl: »Nach den Dingen. Die Erfindung des Stillebens durch
die Fotografie, in: Fotogeschichte, Beitriige zur Geschichte und Asthetik der Foto-
grafie 91 (2004), S. 3-14.

6. Vgl. Horst Bredekamp: »Bildmedien«, in: Hans Belting, Heinrich Dilly,
Wolfgang Kemp, Willibald Sauerldnder, Martin Warnke (Hg.): Kunstgeschichte.
Eine Einfiihrung, Berlin 2003, S. 355-378; Susanne von Falkenhausen, Silke For-
schler, Ingeborg Reichle, Bettina Uppenkamp (Hg.): Medien der Kunst: Geschlecht,
Metapher, Code, Marburg 2004; Hildegard Friibis: »Geschlecht und Medium: Natur,
Kdrper und Entdeckerphantasien«, in: Anja Zimmermann (Hg.): Kunstgeschichte
und Gender. Eine Einfiihrung, Berlin 2006, S. 331-345; Hans Dieter Huber: »Kom-
munikation in Abwesenheit. Zur Mediengeschichte der kiinstlerischen Bildme-
dien«, in: René Hirner (Hg.): Vom Holzschnitt zum Internet. Uberlegungen zum
Verhdltnis von Kunst und Bildmedien von 1450 bis heute, Ostfildern 1997, S. 37-
61, sowie Sigrid Schade, Silke Wenk: »Strategien des >Zu-sehen-Gebens<: Ge-
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eine Bildanalyse legitim, und welche neuen Perspektiven ergeben sich
daraus? Illegitim scheint der Vergleich unterschiedlicher Medien in der
Kunstgeschichte immer noch zu sein, sobald mediale Verfasstheiten
reflektiert werden, ohne sie zu hierarchisieren, da dies Kategorien und
Ordnungen der Kunstgeschichtsschreibung wie Gattungshierarchien,
Stilgeschichte, die Unterscheidung der Medien in high and low miss-
achten und das Subjekt des Kiinstlers hintanstellen wiirde. Der Ge-
winn eines medial vergleichenden Verfahrens, das auf derartige Hie-
rarchisierungen verzichtet, liegt meiner Meinung nach gerade darin,
Spezifika der Medien und ihre historische Variabilitit besser in den
Blick zu bekommen und dariiber Interdependenzen verschiedener
Medien sowie ihre Effekte auf die Bildproduktion beschreiben zu kén-
nen.’

Ausgehend von diesen methodischen Uberlegungen, wird im
Folgenden das Motiv der Odaliske® in der Malerei mit Aktdarstellun-
gen in der Fotografie verglichen. Dabei gehe ich von Salonkritiken zu
Ingres’ Grofser Odaliske aus, um zu zeigen, wie diese Medialitit thema-
tisieren, indem sie den Darstellungsgegenstand anhand von Spezifika
der Malerei, vorrangig der Linienfithrung, bewerten. Untersucht wird
dann, auf welche Weise sich der Malerei zugeschriebene mediale
Charakteristika in der formalen Gestaltung, insbesondere der Umriss-
linie, der fotografischen Akte wieder finden lassen. Ich vertrete die
These, dass das neue Medium Fotografie, als naturwissenschaftlich
abgewertet, durch die Ubernahme eines Motivs der Aktmalerei und
dessen Darstellungsmodi Anerkennung als Kunst zu erlangen sucht.

Gemilde der Odaliske im 19. Jahrhundert transformieren das tradi-
tionelle Motiv der Venus, indem sie den weiblichen Akt in ein orientali-

schlechterpositionen in Kunst und Kunstgeschichte, in: Hadumod BuRmann, Re-
nate Hof (Hg.): Genus, Stuttgart 2005, S. 144-185.

7. Strukturhomologien zwischen dem Sehen, welches optische Apparate
wie Thaumatrop, Stereoskop und Kaleidoskop mdglich machen, und dem Sehen,
das moderne Kunst voraussetzt, zeigt Jonathan Crary auf. Linda Williams verbin-
det in Reaktion auf Crary Motiv, Medium und Betrachterblick und macht anhand
pornografischer Fotografien deutlich, dass Sehen und Blick geschlechtlich codiert
sind und damit Machtpositionen einhergehen. Vgl. Jonathan Crary: Techniken des
Betrachters. Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert, Dresden 1996; Linda Willi-
ams: »Pornografische Bilder und die >kdrperliche Dichte des Sehens«, in: Herta
Wolf (Hg.): Diskurse der Fotografie. Fotokritik am Ende des fotografischen Zeital-
ters, Frankfurt am Main 2003, S. 226-266.

8. Der Begriff Odalisque wurde vom tiirkischen Wort fiir Zimmer, Oda, ab-
geleitet und im Grand Larousse du XIXe siécle mit »femme de chambre esclave«
erklart.
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sches Interieur versetzen. Sie sind Teil des seit Napoleons Agypten-
feldzug verstirkten Orienthypes. Die riumliche und kulturelle Verlage-
rung ist fir den Vergleich mit der Fotografie relevant, da mit der
Orientalisierung des Motivs eine sinnliche Aufladung der Aktmalerei
vollzogen wird und zu fragen ist, ob sich diese Aufladung auch in der
Fotografie findet. Das Gemilde Grofie Odaliske von Jean-Auguste-
Dominique Ingres aus dem Jahre 1814° zeigt einen Riickenakt im
Vordergrund, dessen Haut eine groRe Fliche der Leinwand einnimmt
und dessen Blick den Betrachtenden zugewandt ist (Abb. 1).

Abbildung 1: Jean-Auguste-Dominique Ingres,
Die grofe Odaliske

Die dargestellten Materialien wie ornamentreiche Stoffe, Schmuck,
Federn sowie Rauch verweisen auf zeitgendssische Vorstellungen des
Orients, die sich aus unzihligen Reiseberichten, Illustrationen und
wissenschaftlichen Texten zusammensetzen.® Diese Diskursivierung

9. Ol auf Leinwand, 91x162 cm, Musée du Louvre, Paris. Das Gemilde
wird 1813 von Caroline Murat, Konigin von Neapel und Schwester Napoleons in
Auftrag gegeben; gefertigt in Rom, ist es zum ersten Mal 1819 im Salon ausge-
stellt. 1855, nochmals auf der Weltausstellung in Paris zu sehen, erfdhrt das
Gemalde weitaus mehr Beachtung in der Kunstkritik als bei seiner ersten Prasen-
tation. Im Folgenden beziehe ich mich auf die spatere Rezeption.

10. Zwischen 1704 und 1717 wird die Erzdhlsammlung Tausend und eine
Nacht von Antoine Galland ins Franzosische libersetzt (jedoch erst 1840 von un-
terschiedlichen Kiinstlern illustriert), die Perserbriefe von Montesquieu 1721 ver-
offentlicht und die Ergebnisse der wissenschaftlichen Erfassung Agyptens zwi-
schen 1809 und 1828 in 23 Banden publiziert unter dem Namen Description de
"Eqypte, ou Recueil des observations et des recherches qui ont été faites en Eqypte
pendant expédition de ['armée frangaise.
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einer anderen Kultur, die mit ihrer Kolonialisierung einhergeht”,
vollzieht sich Hand in Hand mit den neu aufkommenden mechani-
schen Reproduktionstechniken™, die wiederum auf das alte Medium
Malerei Einfluss nehmen. Dass es sich um ein orientalisches Sujet
handelt, wird in den zeitgendssischen Besprechungen des Gemaildes
nicht erwihnt. Hingegen findet die Malweise in Verbindung mit dem
Motiv des weiblichen Aktes ausfiihrliche Beachtung. Der Schriftsteller
und Kunstkritiker Paul Mantz schreibt 1846 iiber das Gemilde:

»Mon Dieu! Si vous avez quelques doutes sur la valeur du dessin de M. Ingres, un
simple coup d’oeil jeté sur l'Odalisque (1814) va bientot les faire disparaitre. [...]
Ingres a étendu le corps de son Odalisque sur une étoffe d'un bleu des plus vifs;
je n‘ai pas le droit de blamer les tons cadavéreux qui s’étalent sous laiselle de la
jeune femme et sur toutes les parties que baignent les demi-teintes, [...] Ingres
copiant un modéle vulgaire, n"a pas eu l'audace de corriger les faiblesses d'une
nature appauvri et dégradée, je le regrete: mais ce qui doit m’occuper surtout,
c'est le dessin. L'Odalisque est simplement une étude de femme nue; l'attitude
est choisie pour montrer toute l'habileté du maitre, les épaules, les reins, les
cuisses étalant sans voile la splendeur de leurs formes, serront, j'imagine, autant
de prétextes adroitement inventés pour faire voir comment un modéle; les cour-

11. Edward Said legt in seinem Buch Orientalism, New York 1978, anhand
einer Diskursanalyse literarischer und wissenschaftlicher Texte ausfiihrlich dar,
dass seit dem Ende des 18. Jahrhunderts in den europdischen Wissenschaften der
imagindre Orient als das Andere konstruiert wurde, um seine politische und kultu-
relle Beherrschung zu legitimieren. Linda Nochlin tberflihrt in »The Imaginary
Orientx, in: Art in America 9-10/1983, S. 119-131, Saids Ansatz in die Kunstge-
schichte. Sie fordert, die Machtstrukturen zu analysieren, innerhalb derer die Ori-
entalisten Bilder produzierten.

12. So enthilt beispielsweise die Description de ’Eqypte zum Teil maschi-
nell gefertigte Gravuren, die Architektur, Fauna, Flora, Menschen und Sitten
Agyptens abbilden. Vgl. hierzu die in Kiirze erscheinende Dissertation von Mela-
nie Ulz: Auf dem Schlachtfeld des Empire. Mdnnlichkeitskonzepte und Differenz-
konstruktionen in der napoleonischen Bildproduktion zum Agyptenfeldzug. Einer
der ersten, heute noch bekannten Fotografen, die Daguerreotypien des »Orients«
produzierten, ist Frédéric Goupil-Fesquet, der seinen Onkel, den Maler Horace
Vernet, 1839 auf einer Agyptenreise begleitete. In seinen Schriften Voyage d’Ho-
race Vernet en Orient, die er 1843 verdffentlichte, schildert Goupil-Fesquet seine
ersten Versuche, Aufnahmen zu machen. Je einfacher das fotografische Verfahren
zu handhaben ist, desto mehr Amateure, Kiinstler und Schriftsteller fertigen Al-
ben mit Reisefotografien an. Vgl. hierzu auch Sylvie Aubenas: »Les photographes
en Orient, 1850-1880«, in: Dies., Jacques Lasarriére (Hg.): Voyage en Orient, Paris
1999, S. 18-42.
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bes se dérouleront charmantes, et l'ensemble, il faut l'espérer, serra correct et
fort: Venez, voyez avec moi.«*

Nach Mantz’ Besprechung driickt die Aktdarstellung die Opposition
von Natur und Kunst aus. Der Einsatz von Farbe und Linie wird als
kiinstlerisch gelobt, wohingegen problematische Darstellungen der
Anatomie auf die Natur, also auf den Kérperbau des Modells, zuriick-
gefithrt werden. Zudem ist die Haltung des Aktes eine Moglichkeit,
Kunstfertigkeit unter Beweis zu stellen und einen idealen Akt zu schaf-
fen, der als Metapher fiir die Kunst schlechthin angesehen wird.

Die Linie als Bewertungskriterium findet sich auch bei den zeitge-
nossischen Kunstkritikern Théophile Gautier und Charles-Louis Duval
als ligne serpentine. Bei Gautier bedeutet der Begriff die Kraft, das Ge-
milde sinnlich ansprechend zu machen, bei Duval hat er eine morali-
sierende Funktion. Beide verbinden die Linie mit Anmut und Sinn-
lichkeit.”® Hier ein Ausschnitt aus dem Text von Duval von 1855:

13. Paul Mantz: »Une exposition hors de Louvre. M. Ingres et son école«,
in: L’artiste. Revue de Paris, 1846, S. 200. »Mein Gott! Wenn Sie Zweifel {iber den
Wert des Gemaldes von Ingres haben, kann diese ein einfacher Blick auf die Oda-
liske (1814) zum Verschwinden bringen. [...] Ingres hat es verstanden, den Kor-
per seiner Odaliske auf einem Stoff aus dem lebendigsten Blau zu platzieren. Ich
habe nicht das Recht, die fleischlichen Tone der Achselhdhlen der jungen Frau
und jene Teile, die Schattierungen umfassen, zu schmilern [...] Ingres malt ein
einfaches Modell ab, ohne die Kiihnheit zu haben, die Schwéchen einer verarm-
ten, heruntergekommenen Natur zu verdndern. Ich bedaure dies, aber das Ge-
malde muss mich vor allem als Ganzes beschaftigen. Die Odaliske ist einfach eine
Studie einer nackten Frau, die Haltung ist gewahlt, um die ganze Kunstfertigkeit
des Meisters zu zeigen, die Schultern, die Lenden, die auseinanderliegenden
Schenkel, die ohne eine Umhiillung die Pracht ihrer Formen zeigen, beinhalten,
stelle ich mir vor, ebenso viele Entschuldigungen, die geschickt erfunden wurden,
um sie wie ein Vorbild aussehen zu lassen; die Kurvenlinien entfalten sich char-
mant, und als ganzes Bild wird dies hoffentlich richtig und kraftvoll sein: kommen
Sie und schauen Sie mit mir.« (Ubersetzung S.F.)

14. Der Frage, wie Natiirlichkeit in Aktdarstellungen reprdsentiert ist, gehe
ich an anderer Stelle nach. Silke Férschler: »Die Kamera im Bade. Inszenierung
von Natiirlichkeit in Badedarstellungen: Malerei und Video«, in: Falkenhausen:
Medien der Kunst (wie Anm. 6), S. 216-227.

15. Vgl. hierzu das Kapitel von Carol Ockman: »This flatulent hand: nine-
teenth-century criticisme, in: Dies.: Ingres’ Eroticized Bodies. Retracing the Ser-
pentine Line, New Haven 1995, S. 85-109.

137



Silke Forschler

»Ses [Ingres] Odalisques, qu’il faut éviter de considérer sous le point de vue de la
couleur, sont concues dans ce golt élevé de la ligne serpentine, qui n‘admet
aucun contour abrupte, aucune opposition heurtée dans la silhouette des corps,
aucun mouvement risqué ou disgracieux. On s’explique aisément qu’un esprit
aussi scrupuleusement appliqué a l'étude incessante du beau extérieur, puisse
faire bon marché des fantaisies de la palette, et s’en tenir parfois a un rigoureux
3 peu prés du ton de chaque chose.«®

Auch wenn der Einsatz der Farbe weder den Ton der Gegenstinde trifft
noch dem Vergleich mit anderen Kérperdarstellungen standhilt, ist die
kunstvolle Linienfithrung zentral fiir die Darstellung der Odaliske. Die
Bewertung hingt also auch in dieser Besprechung eng mit der maleri-
schen Konzeption des weiblichen Korpers zusammen. Zu den bekann-
testen AuRerungen iiber Ingres’ Werk gehért die von Théophile Gau-
tier aus dem Jahre 1855:

»Rien de plus parfait n’est sorti de pinceau. Soulevée a demi sur son coude noyé
dans les coussins, l'odalisque, tournant a demi la téte vers le spectateur par une
flexion pleine de grace, montre des épaules d’une blancheur dorée, un dos ol
court dans la chair souple une délicieuse ligne serpentine, des reins et des jam-
bes d'une suavité de forme idéale, des pieds dont la plante n'a jamais foulé que
les tapis de Smyrne et les marches d'albatre oriental des piscines du harem: des
pieds dont les doigts, vus par-dessous, se recourbent mollement, frais et blancs
comme des boutons de camélia, et semblent modelés sur quelque ivoire de Phidi-
as retrouvé par miracle: l'autre bras, languissamment abandonné, flotte le long
du contour des hanches, retenant de la main un éventail de plumes qui s'échap-
pe, en s'écartant assez du corps pour laisser voir un sein vierge d’une coupe
exquise, sein de Vénus grecque, sculptée par Cléomeéne pour le temple de Chypre
et transportée dans le sérail du padischa.«"’

16. Charles L. Duval: »Beaux-Arts école francaise. Le Grand Style«, in: Le
Globe industriel et artistique 23 (1855), S. 166. »Seine Odalisken, die man nicht
unter dem Aspekt der Farbe besprechen sollte, sind begreifbar anhand des aus-
gewahlten Geschmacks der ligne serpentine, die keine abrupte Kontur erlaubt,
keine harten Oppositionen innerhalb der Korpersilhouette, keine gefdhrlichen
oder uneleganten Bewegungen. Es ist leicht zu erkldren, dass sich ein Geist, der
sich peinlich genau dem unabldssigen Studium der duRerlichen Schonheit wid-
met, leicht in den Launen der Farbpalette verlieren kann und dabei strengge-
nommen manchmal ein wenig den Ton der Dinge verfehlt.« (Ubersetzung S.F.)

17. Zuerst erschien diese Besprechung in: Le Moniteur universel 195
(1855), dann in Charles Blanc: Ingres sa vie et ses ouvrages, Paris 1870. Sie wurde
vielfach zitiert und fand sogar unter dem Begriff Odalisques im Grand Larousse du
XIXe siecle Eingang. »Nichts Perfekteres ist jemals von einem Pinsel produziert
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Versehen mit orientalisierenden Anspielungen ist in dieser Beschrei-
bung ebenfalls die Linie betont, die den Kérper mit Anmut auszeichnet
und eine sinnliche Wirkung erzeugt. Die Verkniipfung von Kunst und
Akt wird auch in dieser Salonkritik mit der Identifizierung der Figur
als Venus vollzogen. Der Autor stellt klar, dass die Venus urspriinglich
fiir einen anderen Zweck gefertigt wurde, nimlich fiir einen griechi-
schen Tempel, um erst dann in den Harem gebracht zu werden.”™ Mit
der gleichen Angst vor dem Verlust von Aktdarstellungen — die als
wichtiger Bestandteil der eigenen Kunst verstanden werden — aufgrund
ihrer Uberfithrung in den orientalischen Kulturraum #ufert sich
Charles Blanc 1870:

»Ingres adore la forme, mais avec le respect d’'un maitre qui posséde son amour
et n’en est point possédé. Qui ne connait ses Odalisques? Elles appartiennent a la
religion de L'art et non pas 4 la religion de Mohamet.«*

Doch wie ldsst sich das Auftauchen der Linie als Bewertungskriterium
in der Kunstkritik erkldren, und welchen Rang nimmt die Venus in der

worden. Halb auf den auf einem Kissen liegenden Ellenbogen gestiitzt, dreht die
Odaliske den Kopf zum Betrachter mit einer Bewegung voller Anmut, Schultern
aus weilRem Gold offenbarend, einen Riicken in dessen geschmeidigem Fleisch
eine geschlangelte Linie verlduft, Riicken und Beine, deren Sinnlichkeit von idea-
ler Form sind, Fiike, deren Sohlen bisher nur die Teppiche von Smyrna oder Stu-
fen aus orientalischem Alabaster der Schwimmbecken des Harems beriihrt haben;
Fiike, deren Zehen so frisch und weich wie Kamelienbliiten scheinen und die ge-
formt sind nach Elfenbeinstatuen, die auf geheimnisvolle Weise entdeckt wurden;
der andere Arm schlaff aufgelegt, fliekt entlang der Hiiften, in der Hand einen
federnen Facher haltend, der dadurch, dass er sich geniigend vom Korper abhebt,
Raum entstehen l&sst, der es erlaubt, auf jungfréuliche Briiste mit einer exquisi-
ten Form zu blicken, Briiste einer griechischen Venus, gemeiRelt fiir einen Tempel
und in den Harem des Paschas transportiert.« (Ubersetzung S.F.)

18. Hier klingt das Motiv der weilen Haremssklavin an, dessen Hinter-
grund die Raubziige algerischer Piraten bilden, die ab 1800 »weilRe« Matrosen
und Frauen von Schiffen raubten und auf Sklavenmarkten verkauften. Hierzu: Vik-
toria Schmidt-Linsenhoff: »Sklavenmarkt in K. Zur Verkdrperung verleugneter
Erinnerung in der Malerei des Orientalismus«, in: Dies., Karl Holz, Herbert Uer-
lings (Hg.): Weife Blicke. Geschlechtermythen des Kolonialismus, Marburg 2004,
S. 37-53.

19. Charles Blanc: Ingres (wie Anm. 17), S. 27. »Ingres verehrt die Form,
aber mit dem Respekt eines Meisters, der seine Liebe beherrscht und sie nicht
zeigt. Wer kennt seine Odalisken nicht? Sie gehoren der Religion der Kunst an
und nicht der Religion Mohammeds.« (Ubersetzung S.F.)
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Kunst ein? Zentral fiir die Beurteilung kiinstlerischer Meisterschaft ist
der Gegensatz von Kunst und Natur. So schreibt Charles Blanc in sei-
nem Buch Grammaire des arts du dessin: Der Kiinstler, der die Natur
imitiert, sei ein Sklave, derjenige, der sie interpretiert, ein Meister und
derjenige, der sie idealisiert und entdeckt, male ein Bild der Schénheit
und sei ein grofler Meister. Diese héchste Meisterschaft auf dem Ge-
biet der Kunst sowie Schonheit, Anmut, das géttliche in menschlicher
Form, das Ideal und die Abstraktion seien in der Darstellung der Ve-
nus verkorpert. Der weibliche Akt in der Malerei kann also als Meta-
pher fiir meisterhafte Kunst gelesen werden.*® Die Hierarchie von
Farbe und Zeichnung ist dabei deutlich benannt und geschlechtlich
konnotiert. So bildet die Zeichnung und die Linie die gedankliche
Essenz und ist minnlich, wihrend die Farbe als weiblich gedacht ist. In
der Malerei ist sie zwar notwendig, steht jedoch an zweiter Stelle, da
die Zeichnung auch ohne Farbe eine Idee zum Ausdruck bringen
kann. Die Linie schlieflich ist in der Lage, Gefiithle beim Betrachter
hervorzurufen.® Innerhalb dieser Hierarchie von Farbe, Zeichnung
und Linie steht die Fotografie an unterster Stelle; so schreibt Charles
Blanc in seiner Zusammenfassung der Grammaire des arts du dessin:
»La photographie est une invention merveilleuse sans étre un art. C’est
justement parce que dans son indifférence elle imite tout et n’exprime
rien. Or, 12 ot il n'y a pas de choix, il n’y a pas un art.«** Die Fihigkeit
der Fotografie beschrinkt sich auf die passive Imitation der Dinge. Die
Ubernahme des Aktmotivs aus der Malerei, wo es meisterhaftes Kon-

20. Vgl. Charles Blanc: Grammaire des Arts du Dessin, Architecture, Sculp-
ture, Peintre, Paris 1867, S. 9-12. In der Zeit zwischen 1860 und 1867 wurden die
einzelnen Kapitel in der Gazette des beaux-arts publiziert, deren Herausgeber der
Autor war. Zur Transformation der Venus als Kunstmetapher zu einem orientali-
sierten Akt in Ingres’ Die Badende von Valpincon aus dem Jahre 1808, siehe Vikto-
ria Schmidt-Linsenhoff: »Das koloniale Unbewusste in der Kunstgeschichtex, in:
Irene Below, Beatrice von Bismarck (Hg.): Globalisierung/Hierarchisierung. Kultu-
relle Dominanzen in Kunst und Kunstgeschichte, Marburg 2005, S. 19-35, hier
S. 24f.

21. Blanc: Grammaire (wie Anm. 20), S. 21-52.

22. Ebenda, S. 666. »Die Fotografie ist eine wunderbare Erfindung, ohne
Kunst zu sein. Aufgrund ihrer Teilnahmslosigkeit imitiert sie alles und bringt
nichts zum Ausdruck. Dort, wo es keine Wahl gibt, gibt es auch keine Kunst.«
(Ubersetzung S.F.) Antoine Claudet filhrte, um den Unterschied zwischen Malerei
und Fotografie zu illustrieren, den Vergleich zu Poesie und Rhetorik ein. Diese
Zuriickstufung der Fotografie geht Charles Blanc nicht weit genug. Er dréngt in
einer FuRnote zu Claudet auf den Vergleich zu Poesie und Worterbuch. Vgl. Wolf-
gang Kemp: Theorie der Fotografie I 1839-1912, Miinchen 1999, S. 121.
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nen veranschaulicht, lisst also eine Relationierung zum alten Medium
und eine Aufwertung des neuen vermuten. Im Folgenden geht es nicht
nur darum, die Wanderung des Motivs nachzuvollziehen, sondern
herauszuarbeiten, wie die Fotografie ihre eigenen formalen Mittel
einsetzt, um sich Darstellungsweisen der Malerei anzunihern, die in
der Kunstkritik Erwihnung finden. Dabei wird auch beriicksichtigt,
welche neuen Bedeutungen des Motivs in der Fotografie generiert
werden.

Abbildung 2: Ambroise Richebourg, Etude de nu

Die stereoskopische Daguerreotypie® Etude de nu von Ambroise Riche-
bourg, zwischen 1851 und 1855 entstanden, setzt einen liegenden
weiblichen Akt diagonal ins Bild (Abb. 2). Der Diagonalen des liegen-
den Korpers folgend, verharrt der Betrachterblick auf den Rundungen
der Briiste, ohne noch weiter in eine Narration®* des Bildes gefiihrt zu
werden. Auf Ingres’ Gemilde wird die Narration tiber das Angeblickt-
Werden in Gang gesetzt und entlang der Korperlinien auf den Vor-
hang gefiihrt, der auf das Spiel von Ent- und Verhiillen verweist. Die
Fotografie hingegen stellt mit Tiefenschirfe ausschlieflich die Brust-
partie als Bildzentrum aus, ohne den Akt mit weiteren Gegenstinden
in Verbindung zu bringen oder ihn in einen Kontext einzubinden. Die

23. Diese Technik wurde in Frankreich im Friihjahr 1850 eingefiihrt und ab
1851 kommerzialisiert.

24. Unter piktorialer Narration versteht Mieke Bal das Hervorbringen einer
Bildbedeutung unabhdngig von einem Text oder einer Ikonografie. Die bildliche
Narration ergibt sich wahrend des Betrachtens und bildet etwas Neues und Eige-
nes. Mit diesem Begriff konne die gegenwartige Faszination, die ein Bild ausiibt,
und dessen Historizitat verbunden werden. Mieke Bal: »Preisgabe der Autoritdt
oder Pladoyer gegen den Begriff der Intention, in: Dies.: Kulturanalyse, Frank-
furt am Main 2002, S. 295-334.
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Perspektive und der starke Schwarz-Weif3-Kontrast zwischen Hinter-
grund und Akt lassen den weiblichen Korper als abstrakte Form er-
scheinen, deren Umrisslinie betont ist und deutlich hervortritt. Die
Erotisierung des Aktes verliuft jedoch nicht wie bei der Odaliske tiber
eine Orientalisierung®, sondern iiber die Betonung der weiblichen
Brust. Diese wird in Szene gesetzt und dadurch sinnlich aufgeladen.

Abbildung 3: Auguste Belloc, Nu féminin allongé

Auch der Riickenakt Nu féminin allongé von Auguste Belloc aus dem
Jahre 1855 betont durch starke Kontraste, Verschattung und Faltenwurf
die Linie als strukturierendes Bildelement (Abb. 3). Die auflerbildliche
Lichtquelle strahlt die zum Betrachter gedrehte Kérperseite stark an, so
dass diese als abstrakte Fliche erscheint. Mit diesem Helligkeitskon-
trast geht eine Betonung der Umrisslinie von Brust, Bauch und Hiifte
einher. Die dem Betrachterblick abgewandte Haltung des weiblichen
Aktes versteckt das Gesicht. Eine Reflexion des Blicks, wie sie das
Wechselspiel von Verbergen und Zu-sehen-Geben auf dem Gemilde
Ingres’ zeigt, findet sich innerhalb der Bildanordnung dieser Fotografie
nicht. Die Flichigkeit des Korpers steht im Gegensatz zu dem in gro-

25. Eine ausfiihrliche Kategorisierung der Verkniipfung von Orientalisie-
rung und Erotisierung unternehme ich an anderer Stelle anhand von Posen in Ma-
lerei und Atelierfotografie, die als koloniale Postkarten zirkulierten. Silke Forsch-
ler: »Die orientalische Frau aus der hellen Kammer. Zur kolonialen Postkarte, in:
Graduiertenkolleg Identitdt und Differenz (Hg.): Ethnizitdt und Geschlecht.
(Post)koloniale Verhandlungen in Geschichte, Kunst und Medien, Kdln 2005,
S. 77-94.
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Ren und feinen Falten drapierten Tuch. Ahnlich der GroRen Odaliske
betont der Faltenwurf die Stofflichkeit, der Kontakt zwischen Haut und
weichem Material geben der Darstellung eine sensuelle Qualitit. Die
auf dem Gemilde abgebildeten Materialien reprisentieren durch ihre
Vielfalt und Differenz die Sinnlichkeit und die opulenten Reize eines
imaginiren Orients. Das orientalisierte Bildthema wird durch die Mog-
lichkeit der Malerei, unterschiedliche Materialien durch Farbeinsatz
und Farbauftrag gestalten zu kénnen, unterstiitzt. Im Gegensatz dazu
betont die motivische Anordnung von Haut und Stoff auf der Fotogra-
fie die Umrisslinie des Korpers. In der Malerei als Ausdruck einer Idee
verstanden und als Kriterium fiir die Bewertung von Meisterschaft
herangezogen, kommt die Linie in Verbindung mit dem weiblichen
Korper auch in der Fotografie zum Einsatz. Die Fotografie scheint
damit ihre Kompetenz zu beweisen, gestalterisch eingreifen zu kénnen
und zu mehr als Reproduktion fihig zu sein. Wie in der Malerei macht
sich die Kunstfertigkeit am Bild des weiblichen Korpers fest.

Die Anniherung der Fotografie an die Malerei kann nicht anders
als durch den Vergleich der formalen Darstellung aufgewiesen werden.
Der Umstand, dass die Fotografie in der Mitte des 19. Jahrhunderts
noch keinen Kunststatus genieRt*®, erklirt das Fehlen derartiger
Uberlegungen in den Salonkritiken der Zeit. Der Vorwurf der hohen
Detailgenauigkeit und der damit einhergehenden Nihe zu den Natur-
wissenschaften wird der Fotografie bis in die 186oer Jahre gemacht.
Erste Ansitze, die Fotografie als Kunst aufzufassen, finden sich, als
begonnen wird, formale Mittel wie »kiinstlerische Unschirfe« zu dis-
kutieren.”” Erst in den 189oer Jahren treten Diskurse um den Foto-
grafen als Kinstler auf: Ein personlicher Stil soll durch manuelles
Eingreifen und den Einsatz von Retusche, Tonungen des Papiers,
Gummi-Druck oder Rahmungen sichtbar werden.?®

AbschlieRend werden noch zwei Etudes de nu von Louis-Camille
d’Olivier aus dem Jahre 1855 betrachtet (Abb. 4 und 5). Abgebildet ist

26. 1857 heiRt es in einer anonymen Kritik: »Was die fotografische Aus-
stellung angeht, so braucht man nicht von individuellen Arbeiten zu sprechen wie
bei Werken der Malerei. Die Fille sind nicht vergleichbar. Der Maler beschaftigt
oder sollte beschaftigen Hand und Auge nach dem Befehl seines Geistes. Der Fo-
tograf benutzt eine Maschine und wendet ein wenig Urteilsvermdgen an. Der
Kiinstler arbeitet von innen nach auRen. Der Fotograf gebraucht duRerliche Kraf-
te, die einem Befehl folgen.« (Ubersetzung S.F.) In: Art Journal (1857), zitiert
nach: Journal of the Photographic Society (1858), S. 192.

27. Antoine Claudet, in: The British Journal of Photography (1866), S. 416.

28. Vgl. Wolfgang Kemp: »Vorwort«, in: Ders.: Theorie der Fotografie (wie
Anm. 22), S. 13-45.
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auf beiden Fotografien das gleiche Modell, jedoch fithren dessen unter-
schiedliche Posen zu jeweils anderen Bildaussagen.

Abbildungen 4 und 5: Louis-Camille d’Olivier:
Etude de nu

Die erste Fotografie prisentiert den weiblichen Akt seitlich, die ge-
schlossenen Augen des Modells lassen den Betrachterblick ungestért
schweifen. Die aufgetiirmten grofflichigen Kissen und das in einem
Bogen nach unten hingende Tuch der Unterlage rahmen den Koérper.
Insgesamt wirkt die Komposition ausgewogen und auf Harmonie
bedacht. Der herabhingende Teppich am rechten Bildrand als zufilli-
ges Element fiihrt jedoch den Gegensatz zum Gemilde vor. Auf der
Grofen Odaliske ist die Komposition ohne stérende, zufillige Bildele-
mente aufgebaut. Die verschiedenen Bildebenen thematisieren Sicht-
barkeit als zentrales Interesse von Haremsdarstellungen. Der herab-
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hingende Teppich auf der Fotografie hingegen macht auf apparative
Grenzen der Fotografie — wie Bildausschnitt und Brennweite — auf-
merksam und stellt situative Bedingungen des Mediums aus. Dass
gerade diese Moglichkeit der Fotografie, einen spezifischen Moment
einfangen zu koénnen®, als Bildaussage gewiinscht ist, wird anhand
der zweiten Aktfotografie deutlich. Hier verbinden sich der auf den
Betrachter gerichtete Blick mit den hinter den Kopf gelegten Armen
und den leicht gedffneten Beinen zu einem aufreizenden Moment.
Genau diesen fingt die Kamera ein und macht Fotograf und Betrachter
zu Augenzeugen. Ein weifler Schal unterstiitzt die Linienfithrung der
Armbhaltung, wirkt jedoch ebenso zufillig hingeworfen. Auf dieser
Aktfotografie stellt sich iiber das Festhalten zufilliger Details, erginzt
durch das unscharfe Bein, das gerade in Bewegung zu sein scheint,
eine medienspezifische Augenblicklichkeit her. Ein weiteres Vergleichs-
moment der Aktbilder in Malerei und Fotografie ist die Thematisie-
rung der Oberfliche iiber die Darstellung der Haut. Sowohl zeitgends-
sische als auch aktuelle Besprechungen weisen auf den geschlossenen
Farbauftrag bei Ingres hin, der weder Muskeln, Knochen noch Adern
modelliert, sondern nur feinste Schattierungen, die eine perfekt ge-
schlossene Fliche bilden.>® Betont wird diese wiederum von der Um-
risslinie, die den Korper plastisch erscheinen lisst. Die Abziige auf
Salzpapier (Abb. 3-5) zeichnen sich durch einen goldbraunen Ton und
eine samtige Oberfliche aus, da sich aufgetragene Emulsion und Pa-
pierfasern verbinden. Schirfer und reicher an Details als die zuvor
gebriuchliche Daguerreotypie bilden diese Abziige die Haut als grof3-
flichig angelegte Hell-Dunkel-Kontraste ab. Bei Ingres gibt es eine

29. Der Kunstkritiker Jules Janin beschreibt, noch bevor das fotografische
Verfahren endgiiltig verdffentlicht war, dass der Reiz der Daguerreotypie darin
bestehe, dass »[der Daguerreotyp] augenblicklich all die geliebten Gegenstande
aufnehmen kann: den Sessel des GroRvaters, die Wiege des Kindes, das Grab des
alten Mannes.« (Hervorhebung S.F.) Jules Janin: »Der Daguerreotyp, in: LArtis-
te 12 (1838-39), S. 145-48.

30. Siehe hierzu, wie allgemein zur Ikonografie des Aktes in der Malerei
des 19. Jahrhunderts, Ekkehard Mai: »Entzauberung und Mystifikation. Wechsel-
bilder der Venus-Olympia von Cabanel bis Cézanne, in: Bayrische Staatsgemal-
desammlungen (Hg.): Venus. Bilder einer Gottin, Miinchen 2001, S. 106-123. Re-
gina Prange beschreibt den Korper der Odaliske als in die Flache gebannt, als un-
beweglich, so dass der Blick nicht in den Raum verweisen kann. Meiner Meinung
nach ist der Blick der Odaliske jedoch ein Bildelement, das das koloniale Bestre-
ben nach maximaler Sichtbarkeit des Orients thematisiert. Regina Prange: »Das
Interieur als >Frauenzimmer<. Zur modernen Bildgeschichte des weiblichen Aktes
im Innenraum, in: kritische berichte 3 (1995), S. 43-70, hier S. 56.
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Analogie zwischen der Flichigkeit der Haut und der Leinwand?,
wihrend die Oberfliche der fotografischen Abziige durch den hapti-
schen Eindruck, weich zu sein, auf ein charakteristisches Merkmal von
Haut verweist. Damit kann die Darstellung von Haut in beiden Medien
als Reflexion der jeweiligen Oberfliche gelesen werden.

Der Vergleich zwischen Aktfotografie und Malerei zeigt, dass in
der Mitte des 19. Jahrhunderts ein Motiv der Malerei, an dem Parame-
ter von Kunst und Kénnerschaft verhandelt wurden, auch in der Foto-
grafie abgebildet wird. Das zentrale Gestaltungsmoment der Linie, das
in der Malerei Anmut und Sinnlichkeit ausdriickt, findet sich ebenfalls
in der Aktfotografie als strukturierendes Element. Hier tritt die Linie
durch den Einsatz fotografischer Spezifika wie Tiefenschirfe und
Schwarz-Weif3-Kontrasten hervor. Durch Betonung der Linie kann die
Fotografie unter Beweis stellen, dass sie nicht nur kopiert und passiv
abbildet, wie Charles Blanc ihr vorwirft. Sie wendet eigene gestalte-
rische Mittel an und setzt gleichzeitig aus der Malerei entlehnte Form-
elemente ein.

Das Aufkommen neuer Medien im 19. Jahrhundert wird in der
Forschung?® eng mit einem Produktionsanstieg pornografischer Bil-
der verbunden und an die Frage gekniipft, wie der Zusammenhang
zwischen einer »Liebe zum Obszénen«®, der neuartigen Wirklich-
keitstreue und dem Authentischen des indexikalischen Zeichens der
Fotografie zu fassen ist. Die erotisch-pornografischen Fotografien sind
nach Abigail Solomon-Godeau als Bruch mit idealisierten Aktdarstel-
lungen der Malerei zu begreifen, da die »Spur des Realenc, also die
mechanische Aufzeichnung der Prisenz eines nackten Kérpers vor der
Kamera, ihrer Meinung nach ein véllig neues Genre begriindet.3* Wie

31. Zur medizinischen Auffassung der Haut im 19. Jahrhundert und deren
Umsetzung in Ingres’ Portraitmalerei vgl. Mechthild Fend: »Medium Haut. Ober-
fldche und Kdrpergrenze in Malerei und Medizin des 19. Jahrhunderts«, in: Fal-
kenhausen: Medien der Kunst (wie Anm. 6), S. 242-256.

32. Beatrice Farwell: The Cult of Images. Baudelaire and the 19th-Century
Media Explosion, Santa Barbara 1977; Peter Gay: Erziehung der Sinne. Sexualitit
im biirgerlichen Zeitalter, Miinchen 1986; H. Montgomery Hyde: A History of Por-
nography, London 1964; sowie Walter Kendrick: The Secret Museum. Pornography
in Modern Culture, New York 1987.

33. Charles Baudelaire: »Das moderne Publikum und die Fotographie«
[1859], in: Ders.: Simtliche Werke/Briefe, Bd. 5, hrsg. von Friedhelm Kemp und
Claude Pichois, Miinchen/Wien 1989, S. 133-140, hier S. 137f.

34. Abigail Solomon-Godeau: »Reconsidering Erotic Photography. Notes
for a Project of Historical Salvage, in: Dies.: Photography at the Dock. Essays on
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der Vergleich zwischen Odaliske und Aktfotografien zeigt, verlduft die
bildliche Vermittlung dieser »Spur des Realen« jedoch tiber Codes, die
in enger Verbindung stehen zur Aktmalerei und ihrer Rezeption. Ge-
stalterische Mittel wie Tiefenschirfe und Hell-Dunkel-Kontraste idea-
lisieren das Dargestellte ebenfalls und bilden es nach gewissen motivi-
schen Mustern ab, die aus der Malerei {ibernommen und transformiert
werden. So kann man fiir die besprochenen frithen Aktfotografien in
Abgrenzung zu Solomon-Godeau formulieren, dass die Anerkennung
der Fotografie nicht tiber den Bruch mit medialen Bedingungen der
Malerei und deren Verhiltnis zum Abgebildeten geschieht, sondern
dariiber, dass Kategorien der Aktmalerei aufgenommen und im neuen
Medium eingesetzt werden. Stellt man die Fotografien in einen ande-
ren Diskurskontext, hier in den des Leitmediums Malerei, kann iiber
die Verkniipfung von Form und Diskurs gezeigt werden, wie das Ver-
hiltnis der Medien anhand von Aktdarstellungen verhandelt wird.

Photographic History, Institutions, and Practices, Minneapolis 1997, S. 220-237,
hier S. 229.
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Zeichen/Prdsenz.
Zu einer vermeintlichen Dichotomie

MARKUS RAUTZENBERG

Das Problem der Prisenz hort nicht auf, die Geisteswissenschaften
umzutreiben. Die Frage, wie Prisenz, Materialitit oder schlicht aisthesis
mit der Konstitution von Sinn zusammenhingen, ist ein Thema, das
sich dem Ariadnefaden gleich durch die Geschichte der okzidentalen
Philosophie zieht und seit den frithen achtziger Jahren wieder zuneh-
mend an Brisanz gewonnen hat. Einen Grund fiir diese Brisanz, fur
die Virulenz einer Kategorie, die spitestens seit Derrida endgiiltig
desavouiert schien, liegt in der spezifischen Art und Weise, in der die
Semiotik durch den Begriff des Mediums herausgefordert wird. Denn
der Ariadnefaden fithrt bekanntlich nicht nur aus dem Labyrinth he-
raus, sondern ebenso direkt in dessen Zentrum. Und genau hier lauert
der Minotaurus des fiir die Semiotik Inkommensurablen: die Insistenz
des schieren »Dass«, die Prisenz.” Dabei sollte man doch meinen,
dass man sich — zumindest was die Zeichentheorie betrifft — endgiiltig
der »bleiernen Last des Referenten« (so ein Ausdruck Umberto

1. Charles Sanders Peirce hat sich der Metapher des Minotaurus und des
Labyrinths nicht nur mehrfach bedient; das Labyrinth und der Minotaurus in
dessen Zentrum ist eines von Peirces zentralen Darstellungsformen zur Verdeutli-
chung der Komplexitdt der Zeichenverkettung, welches er auch mehrfach ge-
zeichnet hat (siehe die Reproduktion einer dieser Zeichnungen in: Thomas L.
Hankins, Robert J. Silverman: Instruments and the Imagination, Princeton 1995,
S. 145): »Peirce liked to draw mazes that mirrored the complexity of semiotic
systems. In his drawing of the labyrinth of signs the minotaur stands at its heart
[...]. The literary critic or cultural anthroplogist may conclude, that the minotaur
is another human creation - part of the structure of myth. But a scientist will
argue that if the labyrinth represents the semiotic system behind an experimental
graph, the object that the minotaur signifies is beyond our ability to construct or
deconstruct.« Ebenda, S. 144.
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Ecos)?, der Prisenz entledigt hitte. Einmal mehr tritt hier das Problem
der Vergleichbarkeit des scheinbar Unvergleichbaren zutage und wird
zu einem theoretischen Problem, innerhalb dessen zentrale Fragen
nicht nur der Zeichentheorie, sondern auch der Medienphilosophie zur
Disposition stehen.

Bereits 1967, mitten in der Hochzeit des franzosischen Struktura-
lismus, ldutet die Totenglocke fiir jede Art »metaphysischer« Zeichen-
theorie. In diesem Jahr erscheinen Jacques Derridas Grammatologie
und die Aufsatzsammlung Die Schrift und die Differenz nahezu zeit-
gleich. Derrida radikalisiert hier die de Saussure’sche Zeichentheorie
in einer Weise, dass sie an ihrem Endpunkt angekommen zu sein
scheint. Der metaphysische Traum von einem »transzendentalen Sig-
nifikat« scheint ausgetriumt, das Signifikat endgiiltig vom Signifikan-
ten abgeldst zu sein. Ubrig bleibt die konstitutive Abwesenheit eines
Zentrums, eines Bezugspunktes, auf den sich das Reich der Zeichen
beziehen konnte. Zeichen verweisen nicht auf ein »Reales«, sondern
ausschlieflich auf andere Zeichen. Aisthesis, das wahrgenommene
Reale, die »bleierne Last des Referenten, scheint durch eine undurch-
dringliche Membran scharf vom Reich der Zeichen getrennt. Die Idee
des Zeichens, das auf ein Bezeichnetes verweist, wird so zum Phan-
tasma, zum metaphysisch-romantischen Begehren, das mit der »Reali-
tit« nichts zu tun hat.

Im vollen Bewusstsein der Tragweite seines Projekts spricht
Derrida von dieser Form der dichotomen Trennung dieser beiden Be-
reiche in Die Struktur, das Zeichen und das Spiel im Diskurs der Wissen-
schaften vom Menschen als von einem »Ereignis«, das sich in der Theo-
rie bereits vollzogen habe. Ausgehend vom Begriff der Struktur und
des Zeichens zeigt Derrida auf, wie die Geschichte der Metaphysik die
Geschichte einer Unmoglichkeit ist, nimlich der immer wieder aufge-
nommenen Suche nach dem »Ursprung, einem »Zentrume, um das
sich eine jeweils historisch gegebene episteme gruppieren konnte. Am
Beispiel der »Struktur« fithrt Derrida aus:

»Die Struktur oder vielmehr die Strukturalitat der Struktur wurde, obgleich sie
immer schon am Werk war, bis zu dem Ereignis, das ich festhalten mochte, immer
wieder neutralisiert, reduziert: und zwar durch einen Gestus, der der Struktur ein
Zentrum geben und sie auf einen Punkt der Prasenz, auf einen festen Ursprung
beziehen wollte.«?

2. Umberto Eco: Zeichen. Einfiihrung in einen Begriff und seine Geschichte,
Frankfurt am Main 1977, S. 149.

3. Jacques Derrida: Die Schrift und die Differenz, Frankfurt am Main 1994,
S. 422.
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Diese Bewegung, dieser Gestus, der hier nachgezeichnet wird, ist der
Ort des Ereignisses, von dem Derrida spricht und als dessen philoso-
phische Inauguratoren er Nietzsche, Freud und Heidegger nennt. Der-
rida weist nach, dass dieses Zentrum immer schon ein abwesendes
war, das eben durch diese Abwesenheit das Konzept der »Struktur«
oder des »Zeichens« erst konstituiert. Dieses Zentrum ist die Prisenz,
die Insistenz des schieren »Dass«, ein Phantasma, das durch seine phi-
losophiegeschichtlichen Stadien im Verlauf des Derrida’schen Textes
durchdekliniert wird. Dieses Phantasma sei

»die Bestimmung des Seins als Prasenz in allen Bedeutungen dieses Wortes. Man
konnte zeigen, daR alle Namen fiir Begriindung, Prinzip oder Zentrum immer nur
die Invariante einer Prasenz (eidos, arche, telos, energeia, ousia, aletheia, Trans-
zendentalitit, BewuRtsein, Gott, Mensch usw.) bezeichnet haben.«*

Die Derrida’sche Dezentrierung des Zeichenbegriffs hat so eine En-
thermeneutisierung der Zeichentheorie zur Folge, die den Zeichenbe-
griff bzw. den Vorgang der Semiose sozusagen kybernetisiert. Diese
Austreibung nicht nur des Sinns oder der Bedeutung, sondern der Pri-
senz selbst aus dem Bannkreis des Zeichens, scheint eben die Schwie-
rigkeiten zu beseitigen, welche die Semiotik de Saussure’scher Prove-
nienz seit jeher mit dem »fatalen Referenten<® hatte. Die Loslosung
des Zeichens von seinem Referenten ist bereits bei de Saussure ange-
legt, dessen linguozentristische Theorie sich nicht fiir die Ebene des
Auflersemiotischen interessiert. Fiir de Saussure sind sowohl Signifi-
kant als auch Signifikat bereits der Sphire des Aisthetischen enthoben.
Derrida radikalisiert de Saussures Ansatz insofern, als bei ihm auch
das Signifikat im Verhiltnis zum Signifikanten abdriftet und das Spiel
der Signifikanten allein in den Mittelpunkt des Interesses riickt. Diese
Entwicklung schreibt sich gleichzeitig in die Geschichte der Kybernetik
ein. Der entscheidende Binarismus von Prisenz/Absenz wird durch
den von Muster/Zufall ersetzt. Wir befinden uns hier im Zeitalter des
von Katherine Hayles beschriebenen »Posthumanismus«.®

Derrida entkoppelt den Zeichenbegriff von jedem Bezug zu einem
wie auch immer gearteten Referenten jenseits des Zeichenuniversums
und entlisst in einer kongenialen Radikalisierung des de Saussure’-
schen Zeichenbegriffs das Spiel der Zeichen in ein konstitutiv unab-
schliefbares Kontinuum der Signifikantenverkettung ohne Verbin-

4. Ebenda, S. 424.

5. Eco: Zeichen (wie Anm. 2), S. 149.

6. N. Katherine Hayles: How We Became Posthuman. Virtual Bodies in Cyber-
netics, Literature, and Informatics, Chicago 1999.
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dung zu einem »Auflen«, einem, wie er es nennt, »transzendentalen
Signifikat«. Interessanterweise trifft sich Derrida an diesem zentralen
Punkt mit der Kybernetik in einer Weise, dass man von einer radikalen
Kybernetisierung der Zeichentheorie durch Derrida sprechen kann.
Denn der Kern und das eigentlich antimetaphysische Skandalon der
Kybernetik liegt in der Tatsache, dass sie mit Kalkiilen arbeitet und
diese — wie Sybille Krimer gezeigt hat’ — keiner Semantik bediirfen,
um intelligibel zu sein. Kalkiile — mit Krimer verstanden als symbolische
Maschinen — sind eben deshalb maschinenhaft, weil sie, um zu funk-
tionieren, zunichst einmal keiner Interpretation, keines Sinns oder
telos bediirfen. Sie sind rein syntaktisch und benétigen auf funktionaler
Ebene keine Semantik, oder zugespitzt formuliert: Die Semantik von
Kalkiilen fillt mit ihrer Syntaktik zusammen. Eben das ist auch eine
zentrale Einsicht, die aus Derridas Austreibung des »transzendentalen
Signifikats« resultiert und gleichzeitig die Definition der Funktions-
weise des Bindrcodes, der wiederum Grundlage der Turingmaschine
ist.

Man hat es hier mit einer »Struktur« zu tun, die exakt dem ent-
spricht, was Jacques Lacan mit der Kategorie des Symbolischen meint.
Denn das Symbolische bei Lacan ist nicht einfach mit Sprache oder
Diskurs gleichzusetzen, sondern bezeichnet genau diese oben be-
schriebene »Signifikantenmaschine«, die, unabhingig von der Ebene
der Signifikate, die zur Ordnung des Imaginiren gehért, aus disjunk-
ten Differenzen besteht, deren Minimalform und Urszene Freuds
»Fort-Da«-Spiel ist, der Binarismus von o und 1. Der Skandal ist nicht
nur, dass dieses kybernetische Zeichenuniversum nicht nur nicht um
ein Zentrum (Sinn, Prisenz) kreist, sondern dieses auch in keiner
Weise benétigt, um zu funktionieren.

Diese Abwesenheit von Prisenz, die als imaginires Phantasma
entlarvt wird, ruft rund zwanzig Jahre spiter eine Gegenbewegung auf
den Plan, die sich nicht der Trauer um die Abwesenheit eines »trans-
zendentalen Signifikats« fiigen will. Das kiihle ultrasemiotische Uni-
versum des Derrida’schen Signifikantenkontinuums wird unertraglich
und fithrt zu mannigfaltigen Gegenentwiirfen, welche die Insistenz
des »Dass« wieder zu ihrem Recht kommen lassen wollen. Ein Ex-
trembeispiel: Wie eine 2004 vom heutigen Papst und damaligen Leiter
der vatikanischen Glaubenskongregation, Joseph Ratzinger, anldsslich
des sechzigsten Jahrestages der Landung der Alliierten in der Norman-
die gehaltene Rede zeigt, wird Derrida auch auferhalb des akademi-
schen Bereichs immer mehr zum universalen Buhmann, zum »Zersto-

7. Sybille Kramer: Symbolische Maschinen. Die Idee der Formalisierung in
geschichtlichem Abrif3, Darmstadt 1988.
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rer der Vernunft«. Im Kern geht es Joseph Ratzinger um nichts ande-
res als diese eben skizzierte de-zentrierende Bewegung in Derridas
Theorie, auch wenn innerhalb der Rede irrefithrenderweise die Dekon-
struktion als Beispiel genannt wird, die eine Konsequenz und nicht die
Ursache der kritisierten Theoreme ist. Die Abwesenheit des »transzen-
dentalen Signifikats«, also letztlich Gottes, kann natiirlich von Ratzin-
ger nicht hingenommen werden. Die nach-Derrida’sche »gottlose«
Vernunft wird von ihm dann allerdings auch als Motor hinter den Ent-
wicklungen der Biotechnologie beschrieben, die das Hauptziel seiner
Kritik ist. Fur all das wird Derrida direkt verantwortlich gemacht, was
nur zeigt, was fiir ein Skandal Derridas erste Texte aus den sechziger
Jahren immer noch zu sein scheinen. In eine dhnliche Richtung, wenn
auch angemessener und komplexer, zielt die Kritik, die das Leitmotiv
von George Steiners 1989 erschienenem Essay Von realer Gegenwart
bildet.

Steiner diagnostiziert Derridas Position als die Vollendung eines
Vertragsbruchs zwischen »Wort und Welt«. Dieser gebrochene Vertrag
sei, so Steiner, das Signum einer Welt, die in die Kilte referenzloser
Indifferenz geworfen sei. Steiner macht keinen Hehl daraus, dass er
unter diesem gebrochenen Vertrag auch die Gottesferne des so ge-
nannten modernen Menschen subsumiert und nimmt damit Ratzin-
gers Kritik vorweg. Obwohl seine weitliufige Argumentation mehr als
einmal an bekannte kulturpessimistische Klischees aus dem Umfeld
der »konservativen Revolution« erinnert, macht er es sich dennoch
nicht so leicht, wie es auf den ersten Blick scheinen mag und es Botho
Straufl’ Nachwort zur deutschen Ausgabe suggeriert. Es geht nicht um
einen irrationalistischen rollback, sondern um die nach-metaphysische
Restituierung dessen, was Steiner »reale Gegenwart« nennt, also eben
jenes Minotaurus, den Derrida endgiiltig aus dem Labyrinth der Philo-
sophie vertrieben zu haben schien.

Steiner begreift den nicht nur durch Derrida inaugurierten Bruch
von »Wort und Welt«, also von Zeichen und Referent, Semiotik und
Asthetik, als eine Form der Sprachkritik, die mit der Moderne eins ist
und den unhintergehbaren Status quo der momentanen historischen
Situation bildet. In einer fiir unseren Zusammenhang signifikanten
Weise behauptet Steiner eine Kontinuitit zwischen dieser »Sprachkri-
tik«, die die Abwesenheit eines »transzendentalen Signifikats« postu-
liert, und dem, was er die »Mathematisierung unseres beruflichen,
gesellschaftlichen und auch bald privaten Lebens«<® nennt. Verant-
wortlich dafiir ist — natiirlich — der Computer:

8. George Steiner: Von realer Gegenwart, Miinchen 1990, S. 154-155.

153



Markus Rautzenberg

»Computer sind weit mehr als pragmatische Werkzeuge. Sie initiieren, sie entwi-
ckeln nicht-verbale Methoden und Konfigurationen des Denkens, der Entschei-
dungsfindung, sogar, so ist zu argw6hnen, dsthetischer Wahrnehmung. [...] Bild-
schirme sind keine Biicher; das >Narrative« eines formalen Algorithmus ist nicht
das eines diskursiven Erzdhlens. So ist es weder der logos in irgendeiner trans-
zendenten Konnotation, noch sind es die weltlichen, empirischen Systeme lo-
gisch-grammatikalischer miindlicher oder schriftlicher AuRerungen, die jetzt die
wichtigsten Trager spekulativer Energie, verifizierbarer und anwendbarer Er-
kenntnisse und Informationen [...] sind. Es ist die algebraische Funktion, die li-
neare oder nicht-lineare Gleichung, der bindre Code. Im Zentrum des Zukiinftigen
steht das >bytec und die Zahl. Vor diesem umfassenden Hintergrund der Krise des
Wortes, der Aufhebung von Bedeutung konnen wir, so glaube ich, die negative
Semiotik, die Impulse zur Dekonstruktion am zwingendsten erfassen, die in der
Philosophie des Sinns und in der Kunst des Lesens wahrend der letzten Jahrzehn-
te so sehr im Vordergrund gestanden haben. In ihren Bereich fallt die nihilisti-
sche Logik und der konsequente Extremismus >nach dem Wortc.«®

Es kann hier in der gebotenen Kiirze nicht darum gehen, den Wahr-
heitsgehalt dieser Diagnose im Einzelnen unter die Lupe zu nehmen.
Es wire zu zeigen, dass das Fehlen einer medientheoretischen Perspek-
tive an diesem Punkt zu einigen unfruchtbaren Vereinfachungen be-
ziglich der Konstitution digitaler Medien fithrt. Wichtig ist es, an die-
sem Punkt zunichst einmal die angesprochene Korrelation von semio-
tisch-philosophischer Sprachkritik nach Derrida und dem Aufkommen
digitaler Medien, die Engfiithrung von »kybernetisierter« Semiotik und
Maschinensprache festzuhalten.

Was Steiner der von ihm diagnostizierten Inflation sinnentleerter
Zeichenprozesse in Zeiten digitaler Medien gegentiberstellt ist nun die
Rehabilitierung dessen, was er das Erlebnis »realer Gegenwart« nennt,
das — paradigmatisch fiir die anti-semiotische Theoriebildung, die ich
hier nachzuzeichnen versuche — den Kérper und die aisthesis in den
Mittelpunkt stellt. Es geht um die Beschreibung von Prisenz ange-
sichts von Zeichenphinomenen, die als Erfahrung radikaler Alteritit
beschrieben werden:

»In den meisten Kulturen, in den Zeugnissen von Dichtung und Kunst bis in die
neueste Moderne wurde die Quelle der >Andersheit< als transzendental dargestellt
oder metaphorisiert. Sie wurde als gottlich, als magisch, als ddmonisch beschwo-
ren. Es ist eine Gegenwart von strahlender Undurchdringlichkeit. Diese Gegenwart
ist die Quelle von Kréften, von Signifikationen im Text, im Werk, die weder be-
wuBt gewollt sind noch bewul’t verstanden werden. Es ist heute Konvention, die-

9. Ebenda, S. 155.
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sen UberschuR an Vitalitit dem UnbewuBten zuzuschreiben. Eine solche Zu-
schreibung ist eine weltliche Formulierung dessen, was ich >Alteritdt« genannt
habe.«°

Steiners Essay hat seine stirksten Momente in den Beschreibungen
von Ereignissen, in denen dieses Erleben »realer Gegenwartx, einer Al-
teritit, geschieht. Diese ist immer aisthetisch vermittelt, ohne dabei
unmittelbar sinnstifiend zu sein. Der Korper, die Materialitit der Ober-
fliche ist hier aller vorhergehenden Tiefenmetaphorik zum Trotz der
Ort des isthetischen Erlebens.

»Es gibt Passagen bei Winckelmann, in Kenneth Clarks Untersuchungen tber Akt-
darstellung, in denen Worte zum sorgfaltigen Dienst an der Beriihrung gepreRt
werden, in denen die Sprache zu einer nur um einen Schritt entfernten Entspre-
chung zu den taktilen Ebenen, Kurven, der gerundeten Warme oder intendierten
Kalte des Marmornen und des Metallischen gemacht wird. Die besten Leser von
Texten, von Architekturkompositionen (sie sind selten) kénnen die Genesis ihres
eigenen Sehvermdgens vermitteln; sie kdnnen nahe bringen, wie sich in Ihnen
selbst die relevante Strukturierung und Verkniipfung zu begrifflicher Form gestal-
tet und dementsprechend auch in der Rezeption des Beobachters. Die das Werk
animierenden und die am Wahrnehmungsakt beteiligten Nervensysteme ver-
schranken sich miteinander.«™

In dem Moment also, wo »Worte zum sorgfiltigen Dienst an der Be-
rithrung geprefit werden«, werden Zeichen fiir Prisenz transparent.
Diese Beschreibung des ésthetischen Erlebens zeigt die von Derrida als
undurchlissig postulierte Membran zwischen »Wort und Welt«, zwi-
schen Zeichen und Referent in einer spezifischen Dynamik. Die Mem-
bran wird sozusagen semipermeabel und zeigt ein osmotisches Ver-
hiltnis von aisthesis und semiosis im Augenblick dsthetischer Erfahrung.
Was hier beschrieben wird, ist tatsichlich das skandalon postmetaphy-
sischer Semiotik, der Minotaurus im Zentrum der dezentrierten Struk-
tur: Der singulire, flichtige, nicht wiederholbare Augenblick istheti-
schen Erlebens: die Epiphanie erlebter Form."

Erlebte Form ist es auch, was andere post-semiotische und post-
hermeneutische Asthetiken und Kulturtheorien umtreibt. Man kénnte
zeigen, dass von Karl Heinz Bohrers Begriff der »Pltzlichkeit«” iiber

10. Ebenda, S. 276.

11. Ebenda, S. 246.

12. Ebenda, S. 244.

13. Karl Heinz Bohrer: Plotzlichkeit. Zum Augenblick des dsthetischen
Scheins, Frankfurt am Main 1981.
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die kulturwissenschaftlichen Aneignungen des Performanz-Begriffs in
den achtziger und neunziger Jahren bis zur philosophischen Rehabili-
tierung der Aisthetik zum Beispiel bei Gernot Béhme™ oder Dieter
Mersch® jenes Phinomen erlebter Form im Fokus kulturwissen-
schaftlicher Theoriebildung steht.

Wihrend Bohrers Entdeckung des »Pl6tzlichen« die Virulenz eines
Zeitmodus von der Romantik iiber Nietzsche bis in die literarische
Moderne aufdeckt, der sich in seiner Ereignishaftigkeit sowohl semio-
tischen als auch hermeneutischen und systemtheoretischen Zugriffen
sperrt, transformiert sich die in den achtziger Jahren bis heute zuneh-
mend ausdifferenzierende Performativititsdebatte von ihrem Ausgang
bei John Langshaw Austin zu einer Theorie des Ereignisses, des Kor-
pers und der Materialitit."® Gernot Bshme fundiert Asthetik wieder in
der Aisthetik und findet mit der Kategorie der »Atmosphire« einen fiir
isthetisches Erleben konstitutiven Gegenstand, der sich semiotischen
Ansitzen entzieht und allein tiber die Wahrnehmung vermittelt ist.

Die geradezu anti-semiotische Ausrichtung all dieser Theorien ist
in der eben beschriebenen, durch Derrida vollendeten »Kybernetisie-
rung« der Semiotik begriindet. Diese Semiotik entbehrt jeden Verwei-
ses auf ein Nicht-Semiotisches, seitdem das Phantasma der Prisenz
dekonstruiert ist. Mit der Entkopplung von der »bleiernen Last des
Referenten« scheint die Semiotik zwar ihrer metaphysischen Vorurteile
entledigt, gleichzeitig jedoch auch ihres heuristischen Wertes fiir jede
Form von Prisenztheorie beraubt worden zu sein. Das Dilemma dabei
ist: Es gibt natiirlich auch keinen Weg zuriick. Eine sozusagen naive
Semiotik gibt es nicht mehr, da diese durch ihre Sinn- und Bedeu-
tungszentriertheit von vornherein desavouiert scheint. Im Ergebnis
bedeutet das die Erosion des Zeichenbegriffs iiberhaupt.

Kontemporire Prisenztheorie kann sich, gerade im Hinblick auf
ihr metaphysisches Erbe, keinen Riickfall in eine wie auch immer
geartete Form des Essentialismus erlauben. Prisenztheorie auf der
Hohe des momentanen Reflexionsniveaus hat also die schwierige
Aufgabe, ein grundlegendes methodisches und philosophisches Pro-
blem zu l6sen, das man vielleicht wie folgt beschreiben kann: Zum
einen kann auf einen Zeichenbegriff nicht verzichtet werden, denn das,
was in der Prisenzerfahrung gewirtig wird, ist nur an der Schwelle

14. Gernot Bohme: Aisthetik. Vorlesungen iiber Asthetik als allgemeine
Wahrnehmungslehre, Miinchen 2001.

15. Dieter Mersch: Was sich zeigt. Materialitdt, Prdsenz, Ereignis, Miinchen
2002.

16. Vgl. zum Stand der Forschung: Uwe Wirth (Hg.): Performanz. Zwischen
Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften, Frankfurt am Main 2002.
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zum Zeichen iiberhaupt artikulierbar. Leider kann man es sich nicht
bequem machen in dem Wittgenstein’schen Diktum, dass, wenn man
von etwas nicht sprechen kann, man besser schweigen solle. Eben
dieses Aufdersemiotische, das am Rand der Zeichen fiir Momente
aufzuscheinen vermag, die erlebte Form, ist es gerade, auf die es
ankommt. Oder genauer: Der Moment der Osmose zwischen Zeichen
und Prisenz ist eben jenes Schwellenphinomen, das zu beschreiben
einer nachmetaphysischen Semiotik und Medientheorie aufgegeben
ist.

Auf dem Spiel steht hier unter anderem die Frage, ob Semiotik
tiberhaupt mit Phinomenen der Prisenz methodisch kompatibel sein
kann. Diese Frage wird aufgrund der allgemeinen Dichotomisierung
von semiosis und aisthesis zumeist verneint. So schreibt noch Hans
Ulrich Gumbrecht in seiner neuesten Publikation:

»Und wenn die von mir begriindete Aussage zutrifft, dal sich die beiden Dimen-
sionen [gemeint sind hier die zwei Dimensionen &sthetischen Erlebens, Bedeu-
tung und Prdsenz] nie zu einer stabilen Komplementaritatsstruktur entwickeln
werden, miissen wir einsehen, daR es nicht nur unndtig, sondern in analytischer
Hinsicht sogar kontraproduktiv wére, wollte man versuchen, eine Verbindung her-
zustellen und einen komplexen Metabegriff zu bilden, der die semiotische und
nichtsemiotische Definition miteinander verschmilzt.«"’

Nun ist es aber gerade diese seltsam paradoxe Formulierung einer
»nichtsemiotischen Definition« des Zeichens, die Semiotik wieder
funktional fiir Prisenztheorie macht und so etwas wie den theoreti-
schen nucleus fur eine postmetaphysische Semiotik bilden kénnte. Man
kommt dem, um was es hier geht, vielleicht auf die Spur, wenn man
einen weiteren Komplex hinzunimmt, der ebenfalls im Zuge der Ge-
schichte der Prisenztheorie, wie sie oben kurz skizziert wurde, immer
mehr an Relevanz gewonnen hat: den Begriff des Mediums. Im Ge-
gensatz zum Zeichenbegriff, wie er sich in der Folge de Saussures und
Derridas entwickelt hat, unterhilt die Kategorie Medium Verbindun-
gen sowohl zu semiotischen als auch zu nicht-semiotischen Phinome-
nen, und zwar auf eine spezifische Art und Weise, die zu der Vermu-
tung Anlass gibt, dass die dichotomische Trennung von Zeichen- und
Prisenzphinomenen eine kiinstliche ist, die analytisch zwar notwen-
dig, aber nicht uniiberwindbar ist.

17. Hans Ulrich Gumbrecht: Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von
Prisenz, Frankfurt am Main 2004, S. 130.
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Zu diesem Zweck soll im Folgenden ein wesentlicher Teilaspekt
des Mediengebrauchs in den Blick genommen werden, der innerhalb
des Sonderforschungsbereichs Kulturen des Performativen in den Fokus
geriickt wurde™ und in dem Band Performativitdt und Medialitit eine
erste Aufficherung erfihrt.”

Hier wird der Aspekt der Aisthetisierungsleistung von Medien unter-
sucht, was einen entscheidenden Schritt hin zum Verstindnis des
Verhiltnisses von Zeichen- und Prisenzphinomenen bedeutet. Die
Frage, die dabei im Zentrum steht — die Kernfrage von Medienphiloso-
phie tiberhaupt —, ist die nach der Konstitutionsleistung von Medien,
die eben deshalb das Vermittelte, ihre Botschaft, formen oder iiber-
haupt erst konstituieren konnen, weil die Medialitit des Mediums
selbst eben nicht semiotischer, sondern aisthetischer Natur ist. In der
Materialitit des Sinnlichen wird die Immaterialitit eines Sinns erst
gegenwirtig, so eine Formulierung Sybille Krimers aus der Einleitung
zu Performativitit und Medialitit.>° In diesem Geschehen einer Verge-
genwirtigung von Sinn besteht die Aisthetisierungsleistung von Me-
dien.

An diesem Punkt wird deutlich, in welch engem Zusammenhang
Zeichen- und Prisenzphinomene aller Dichotomisierungen zum Trotz
eigentlich gedacht werden miissen. Die Schwierigkeit fiir eine adiquate
Beschreibung dieser Dynamik besteht nicht zuletzt in ihrer Ereignis-
haftigkeit. Auch Hans Ulrich Gumbrecht kommt in seinem bereits
erwihnten Text zu dem Schluss, dass dsthetisches Erleben immer ein
Geschehen, ein Hin und Her von Sinn- und Prisenzphinomenen ist.
Das ist gemeint, wenn er davon spricht, dass diese zwei Ebenen nie in
einer »stabilen Komplementarititsstruktur« erfassbar seien.

Daraus folgt jedoch nicht, dass sie tiberhaupt nicht erfassbar sind.
Es kommt nur darauf an, den Blick beharrlich auf den Moment zu
lenken, in dem Zeichen- und Prisenzphinomen, Sinn und Sinnlich-
keit, wenn man so will, noch nicht auseinandergefallen sind. Dieses
Auseinanderfallen ist nimlich — das sollte deutlich geworden sein —
kein Mangel, keine unwissenschaftliche Unschirfe, die es gelte metho-
disch auszumerzen. Im Gegenteil: Nur in dieser Dynamik, in dem

18. Erika Fischer-Lichte, Christoph Wulf (Hg.): Praktiken des Performati-
ven, Paragrana 13 (2004), H. 1.

19. Sybille Kramer: Performativitit und Medialitdt, Miinchen 2004.

20. Sybille Krdmer: »Was haben >Performativitdt< und >Medialitdt< mitein-
ander zu tun? Plddoyer fiir eine in der >Aisthetisierungsleistung¢ griindenden
Konzeption des Performativen«, in: Dies. (Hg.): Performativitit und Medialitit
(wie Anm. 19), S. 20.
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Moment des plétzlichen Aufscheinens einer Aisthetisierung von Sinn
via Medium kann man dem Gegenstand der Beobachtung, dem &sthe-
tischen Erleben gerecht werden. Wenn dieses Hin und Her von Sinn-
und Prisenzebenen nur in seiner ereignishaften Dynamik adiquat
gefasst werden kann, so ist damit gleichzeitig gesagt, dass die Aistheti-
sierungsleistung von Medien eng an die jeweils spezifische Performati-
vitit des Mediengebrauchs gekoppelt ist.

Die Fokussierung auf die Aisthetisierungsleistung und Performati-
vitit von Medien erlaubt auf diese Art und Weise, semiotische Bedeu-
tungskonstitution im Moment ihres Vollzuges zu erfassen, indem die
medialen Erméglichungsgrundlagen von Zeichen in die Beschreibung
des semiotischen Prozesses integriert werden konnten. Steiners erlebte
Form wiirde sich so als ein Ineinander von semiosis und aisthesis erwei-
sen, dessen ephemerer Status eine Erfassung in Form der Darstellung
einer Dynamik erfordern wiirde.

Mit Steiners Begriff der erlebten Form und dessen Beschreibung
von Worten, »die zum sorgfiltigen Dienst an der Beriithrung geprefit
werden, ist bereits ein Beispiel fiir die Dynamik von aisthesis und
semiosis im Medium der Sprache genannt worden. Dass dieses und alle
anderen Beispiele in Steiners Essay dem Bereich der Kunst und der
klassischen Asthetik entstammen, bedeutet jedoch nicht, dass die Phi-
nomene, um die es hier geht, auf den Bereich der so genannten high
culture beschrinkt sind. Vielmehr scheint die Vermutung berechtigt,
dass das Interesse an der aisthetisierenden Qualitit von Medien sowie
den Prisenzaspekten von Zeichenphinomenen sich nicht zuletzt der
Verfasstheit digitaler Medien verdankt, deren Siegeszug von der Markt-
reife des LISA Computers 1981 bis in die Gegenwart mit der skizzier-
ten Entwicklung von Prisenztheorie parallel verliuft. Diese spezifische
Verfasstheit digitaler Medien ist jedoch keine absolut singulire Quali-
tit. Vielmehr zeigen digitale Medien die beschriebene Pendelbewegung
zwischen aisthesis und semiosis in der medialen Performanz von Zei-
chenphinomenen in einer solchen Intensitit und Ubiquitit, dass die
Beschiftigung mit Prisenz wieder virulent werden musste.

Es ist unschwer zu erkennen, wie eng die Renaissance der Medien-
theorie ab der Mitte der achtziger Jahre mit dem Aufkommen des
Computerzeitalters verkoppelt ist. Es gibt keine relevante neuere Medi-
entheorie, die nicht auf den Computer und das digitale Zeitalter bezo-
gen wird, oder von diesem Medienwechsel ihren Ausgang nimmt. Man
denke nur an Friedrich Kittler, Derrick de Kerkhove oder Lev Mano-
vich. Man konnte mit Friedrich Kittler sogar soweit gehen zu behaup-
ten, dass digitale Medien die Kategorie »Medium« iiberhaupt erst
sichtbar werden lieRen. Nicht weniger plausibel ist jedoch auch die von
Jens Schréter geduflerte These, dass die spezifische Funktionsweise
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des Computers avancierte Medienbegriffe wie den Niklas Luhmanns
wiederum iiberhaupt erst ermoglicht.”

Obwohl viele Prisenztheoretiker ihren Versuch der Rehabilitierung
»realer Gegenwart« gerade als Gegenentwurf zur Allgegenwart digita-
ler, »entkérperlichter« Simulakra verstanden wissen wollen (so George
Steiner, aber auch zum Beispiel Dieter Mersch®?), ist vielleicht die
Frage erlaubt, ob nicht das, was hier mit virtueller Gegenwart bezeich-
net werden soll, dieses Interesse an Prisenzphinomenen nicht viel-
mebhr positiv motiviert hat. Mit dem Ausdruck virtuelle Gegenwart soll
in bewusst paradoxer Umkehrung von Steiners Essay-Titel der Blick
auf die Verfasstheit digitaler Zeichen gelenkt werden, denen eine genu-
ine Ereignishaftigkeit anhaftet, die erst den Blick fiir die oben be-
schriebenen Zeichenqualititen zwischen aisthesis und semiosis schirfen
half.

Es ist bemerkenswert, wie innerhalb eines historischen Zeitraums,
in dem sich digitale Medien aus den Labors und Universititen heraus
zur Ubiquitit entwickelt haben, gleichzeitig eine kulturwissenschaftli-
che Richtung entsteht, die den Prisenzaspekt von Zeichenphinome-
nen in den Mittelpunkt riickt. Diese kulturwissenschaftliche Ausrich-
tung hin zu Prisenzphinomenen scheint Aspekte in den Mittelpunkt
der Aufmerksambkeit stellen zu wollen, die im Zeitalter des Digitalen
im Verschwinden begriffen zu sein scheinen. Diese Verschwindensme-
taphern, die von Autoren wie Jean Baudrillard, Paul Virillo oder auch
Neil Postman als Schreckgespenst aufgebaut werden, beinhalten die
bekannten topoi des »Verschwindens des Képers«, oder der »Simula-
kra«. Den kulturpessimistischen Kern dieser Thesen bringt Dieter
Mersch auf eine prignante Formel:

»Die Abenteuer des Realen scheinen sich restlos in die Simulation verfliichtigt zu
haben: Es herrscht das Imagindre, das Phantasma, die unendliche Wiederholbar-
keit, die das Ganze des Seienden in lauter Gespinste aus kalkulierbaren und ma-
nipulierbaren Texturen verwandeln.«*

Dieser immer noch vorherrschenden Beurteilung digitaler Medien liegt
die Vorstellung des Computers als Rechenmaschine zugrunde, die, als
kybernetische Monade und Triumph »instrumenteller Vernunft«
(Horkheimer) seit Leibniz und Descartes, den Menschen in absehbarer

21. Jens Schroter: »Intermedialitdt, Medienspezifik und die universelle
Maschine«, in: Kramer (Hg.): Performativitit und Medialitit (wie Anm. 19),
S. 402ff.

22. Mersch: Was sich zeigt (wie Anm. 15), S. 21.

23. Ebenda, S. 22.

160



Zeichen/Prdsenz

Zeit Uiberfluissig mache. Einen der extremsten Standpunkte dieser Art
vertritt sicherlich der amerikanische Robotik-Experte und Direktor des
Mobile Robots Laboratory an der Universitit Pittsburgh, Hans Moravec,
der in Mind Children: The Future of Human Intelligence sogar die These
vertritt, dass das menschliche Nervensystem inklusive Gehirn in nicht
allzu ferner Zukunft verlustfrei auf Festplatten speicherbar sei.**
Friedrich Kittlers an Lacan geschultes Technik-apriori ist ein weiteres,
wenn auch sehr viel ernster zu nehmendes Beispiel.

Dieser im Falle Moravecs radikal-cartesianischen Interpretation
digitaler Medien, die, wenn auch wesentlich subtiler, noch in den
Interpretationen des Digitalen von Baudrillard bis Mersch zu spiiren
ist, steht jedoch die alltigliche Erfahrung des Mediengebrauchs gegen-
uiber. Angesichts navigierbarer Polygonriume mit force-feedback interfa-
ces vom medizinischen Operationsroboter bis zum Dual-Shock-Pad von
Sonys Playstation, in der Interaktion mit Hypertext, DVD-Menis, com-
puter aided design oder in den Techniken der virtual cinematography, die
mit Film und Fotografie medientechnisch nichts mehr gemein haben,
zeigt sich eine semiotische Praxis, die nicht mehr nur rezeptiv sondern
immersiv verfahrt. Fir Immersion, das Eintauchen (lat. immersio) in
Zeichenwelten, ist jedoch gerade eine somatisch-aisthetische Invol-
viertheit konstitutiv, wihrend man es gleichzeitig natiirlich immerzu
mit Zeichenprozessen zu tun hat, von der Binirebene bis hinauf zum
graphical user interface (GUI). Immersio und in-lusio sind eng miteinan-
der verkoppelt.

Eine Zeichentheorie, die dieser Form von Zeichenpraxis auf der
Grundlage ihrer medialen Verfasstheit gerecht werden will, kann also
ohne die Aisthetisierungsleistung von Medien nicht konzipiert werden.
Aller dargelegten Schwierigkeiten im Spannungsfeld von semiosis und
aisthesis zum Trotz hat sich die Theorie natiirlich der »normativen
Macht des Faktischen« zu beugen und nicht umgekehrt. So ist im Lich-
te der beschriebenen Problematik eine Semiotik oder Semiosthetik zu
konzipieren, die den Aspekt der Aisthetisierung nicht unterschligt,
sondern in ihr Theoriedesign implementiert.® Ansitze dazu gibt es
reichlich. So ist beispielsweise die Medium/Form-Differenz Niklas
Luhmanns, die sich bekanntlich auch einer Wahrnehmungskategorie

24. Hans Moravec: Mind Children: The Future of Human Intelligence, Har-
vard 1988.

25. An einigen Teilaspekten dieses Projekts versucht sich der Verfasser
zurzeit. Dabei ist das Portmanteauwort Semiosthetik nichts weiter als der Versuch,
der oben skizzierten Zusammenschau von semiosis und aisthesis qua Medienbe-
griff einen programmatischen Titel zu geben.
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Fritz Heiders verdankt®®, fiir dieses Projekt ebenso vielversprechend
wie bestimmte Aspekte der Semiotik Charles Sanders Peirces. Hier
wire vor allem nach der Rolle der »Erstheit« zu fragen, die sich mit der
Zeichenkategorie des »Qualizeichens« verbindet. Mit dem tone eines
Zeichentrigers ist die materielle, mediale Ebene bereits Thema. Auch
kann der spite Roland Barthes hier ebensowenig ignoriert werden, wie
die Exponenten der »Toronto-School«, allen voran natiirlich Marshall
McLuhan, dessen Riickbindung von Medientechnologien an den Kér-
per als Extensionen desselben trotz aller mitunter harschen Kritik®
innerhalb der Medientheorie virulent geblieben ist.

Zusammenfassend lisst sich sagen, dass Zeichen- und Medienthe-
orien mit den Herausforderungen der Prisenzerfahrung nur fertig
werden, wenn die medialen Ermdéglichungsgrundlagen von Zeichen-
prozessen angemessen in den Blick genommen werden. Das gilt nicht
nur fiir die Medienphilosophie, sondern muss sich auch in den Me-
thoden der Medienwissenschaften selbst niederschlagen. Dies wire
kein Riickfall hinter die Erkenntnisse postmetaphysischer Philosophie.
Im Gegenteil wiirden eine solche Theorie und an sie anschlieRende
Methoden den Blick auf eine »nichttheologische Transzendenz« hin
6ffnen, um einen Ausdruck Dieter Merschs zu verwenden. Diese »ent-
haillt sich nicht in der Tiefe dessen, was gedacht oder wahrgenommen
werden kann, sondern befindet sich an der Oberfliche dessen, was
(sich) gibt«.®® Diese Form von sikularer Transzendenz hatte Joseph
Ratzinger sicher nicht im Blick, jedoch wird es hier erst eigentlich
interessant.

26. Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt am Main 1995.

27. Matthias Vogel: Medien der Vernunft. Eine Theorie des Geistes und der
Rationalitdt auf Grundlage einer Theorie der Medien, Frankfurt am Main 2001,
S. 133ff.

28. Mersch: Was sich zeigt (wie Anm. 15), S. 37.
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Cross-mapping diskurshistorisch

Tiro RENZ

Mit dem erstmals 2002 eingefithrten Verfahren des cross-mapping
schlidgt Elisabeth Bronfen die Untersuchung von Beziehungen zwi-
schen Gegenstinden vor, die auf den ersten Blick wenig miteinander
zu tun haben." Zusammenfassend erliutert sie den Begriff:

»Beim Verfahren des cross-mapping geht es um das Feststellen und Festhalten von
Ahnlichkeiten, die sich zwischen &sthetischen Werken ergeben, fiir die keine
eindeutigen intertextuellen Beziehungen im Sinne von explizit thematisierten
Einflissen festgemacht werden kdnnen. Es geht darum, die Transformation, die
sich durch die Bewegung von einer historischen Zeit in eine andere ergibt, her-
vorzuheben oder die Bewegung von einem medialen Diskurs in einen anderen
nachzuzeichnen.«?

Literarische Texte, Arbeiten der bildenden Kunst oder auch Filme
werden auf Verbindungen untersucht, die sie miteinander unterhalten,
deren Status aber schwer zu beschreiben ist. Am ehesten scheinen sie
sich ex negativo bestimmen zu lassen: Die im Zuge des cross-mapping
untersuchten Werke weisen kein offenkundiges Abhingigkeitsverhilt-
nis auf, das sich etwa in einem formalen oder inhaltlichen Zitat oder
einer anderen expliziten Referenz manifestiert. Da die Qualitit der
Verbindung schwer zu fassen ist, da sie gewissermaflen untergriindig,

1. Vgl. Elisabeth Bronfen: »Cross-Mapping. Kulturwissenschaft als Karto-
graphie von erzahlender und visueller Spracheg, in: Lutz Musner, Gotthart Wun-
berg (Hg.): Kulturwissenschaften. Forschung, Praxis, Positionen, Wien 2002,
S. 110-134. Siehe auRerdem Bronfens 2004 in Frankfurt am Main erschienenes
Buch Liebestod und Femme fatale. Der Austausch sozialer Energien zwischen Oper,
Literatur und Film, sowie ihren Beitrag in diesem Band. - Fiir kritische Kommen-
tare zu meinem Aufsatz danke ich Silke Forschler, Frieder MiRfelder und André
Rottmann.

2. Bronfen: Cross-Mapping (wie Anm. 1), S. 111.

165



Tilo Renz

auf einer verdeckten Ebene zu liegen scheint, riickt diese Beziehung
selbst ins Zentrum des Interesses. Es dringt sich die paradox anmu-
tende Frage auf, wie ein analytisches Vorgehen begriindet werden
kann, das zwei oder mehrere Gegenstinde verkniipft, deren augen-
scheinliche Unverbundenheit zugleich fiir dieses Verfahren konstitutiv
ist. Dass Bronfen in der zitierten Passage von Transformationen
spricht, deutet auf den Anspruch hin, die Verbindung nicht allein auf
den kreativen Impuls der Analysierenden zu stiitzen.> Obgleich ver-
deckt, scheinen die Beziehungen zwischen Texten, Filmen und ande-
ren Kulturprodukten doch an ihnen selbst aufgewiesen werden zu
kénnen. Bronfen beschreibt sie als Ahnlichkeiten von »Denkfigurenc,
die den Artefakten eingeschrieben sind.* Als Bezeichnung desjeni-
gen Elements, das Unverbundenes verbindet, kommt dem Begriff
Denkfigur eine Schliisselposition in Bronfens Ausfithrungen zu. An
ihn werden hohe konzeptionelle Anforderungen gestellt: Er bezieht
sich auf eine Bedeutungsebene, die abstrakt genug ist, um im jeweili-
gen Artefakt nicht explizit thematisiert sein zu miissen, die nicht nur
Effekt einer Analyse ex post, sondern im untersuchten Gegenstand
selbst angelegt ist und die schlieflich zugleich Invarianz genug besitzt,
um in unterschiedlichen Artefakten wiedererkennbar zu sein — mehr
noch: die These ihrer Verbundenheit allererst zu begriinden — und sich
doch zu transformieren. Auflerdem bezeichnet der Begriff offenbar
Konstellationen von Problemen oder Fragestellungen, also relationale
Beziehungen, die sich zweidimensional abbilden lassen, denn nach
Bronfen besteht das analytische Vorgehen in einem »Aufeinanderla-
gern und Kartographieren von Denkfigurens, im cross-mapping eben.’
Die folgenden Ausfithrungen werden zunichst herausarbeiten, inwie-
fern Bronfens Lektiireverfahren als kulturwissenschaftliches zu charak-
terisieren ist, um es dann aus einer Foucault’'schen Perspektive zu
betrachten und schlieflich zu erweitern. Der Bezug auf Michel Fou-
cault ist durch die Anleihen beim New Historicism in Bronfens Entwurf
des cross-mapping bereits enthalten. Nicht zuletzt weil die Ausfithrun-
gen Foucaults zur diskursarchiologischen Methode selbst kein kohi-

3. Bronfen griindet ihr Vorgehen durchaus auch, aber nicht ausschlieR-
lich auf die »lebendige Kraft der Interpretation«. Ebenda, S. 111f. Zu einer poin-
tierten Kritik der »monumentalen Stellung des [Autor-]Subjekts«, die am Neuhis-
torismus orientierten Texten haufig eigen sei — und als solche werden sich auch
Bronfens Ausfiihrungen zum cross-mapping gleich herausstellen —, vgl. Hans Ul-
rich Gumbrecht: 1926. Ein Jahr am Rand der Zeit, Frankfurt am Main 2003,
S. 462f.

4. Vgl. Bronfen: Cross-Mapping (wie Anm. 1), S. 111f.

5. Ebenda, S. 111.
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rentes Ganzes ergeben, kann es hier nicht um eine methodologisch-
systematische Reformulierung des cross-mapping gehen, sondern allen-
falls um eine schlaglichtartige problematisierende Lektiire einzelner
Aspekte. Der Vorschlag zur Ausweitung der beim cross-mapping unter-
suchten Fragestellungen setzt bei einer von Foucault wenig ausfiihrlich
behandelten Frage an: Der von Elisabeth Bronfen verwendete Begriff
der »Umschriften« erweist sich als eine Mdglichkeit, die Spezifitit
kiinstlerisch gestalteter Gegenstinde diskurstheoretisch zu bestimmen.

I. Kartografieren von Denkfiguren
als kulturwissenschaftliches Verfahren

Werden Beziehungen zwischen Artefakten beschrieben, so sind nach
Bronfen Modifikationen zu beriicksichtigen, die sich im Allgemeinen
aus kulturhistorischem Wandel ergeben und die im Besonderen aus
medialen Verinderungen resultieren. Hinter diesen unterschiedlichen
kulturellen Veridnderungen stehe ein nicht-personalisierter Akteur: so-
ziale Energie.® Den Begriff {ibernimmt Bronfen von Stephen Green-
blatt, der ihn in seinen Arbeiten zur Literatur und Kultur der Renais-
sance einfiithrt, bzw. in Anlehnung an die Literaturtheorie jener Epoche
entwirft, die das Konzept der energia ihrerseits der antiken Rhetorik
entleiht” Bronfen zitiert und reformuliert, was nach Greenblatt als
energia gilt:

»Power, charisma, sexual excitement, collective dreams, wonder, desire, anxiety,
religious awe, free-floating intensities of experience.< Man kdnnte auch sagen:
alles, was an kulturellen Empfindungen und Vorstellungen von einer Gesellschaft
erzeugt und von dieser reprisentiert wird.«®

Der pointierenden Zusammenfassung gemif handelt es sich um ge-
sellschaftliche Imaginationen, um Ergebnisse bewusster wie unbe-
wusster kollektiver Prozesse. Soziale Energie manifestiert sich nach
Greenblatt niemals unmittelbar, sondern immer nur in Form von
Spuren, d.h. insbesondere in literarischen Texten oder anderen Arte-
fakten, generell aber in allen denkbaren Uberresten einer Kultur. Bron-
fen treibt diese Uberlegung weiter, indem sie die These vertritt, dass

6. Vgl. ebenda, S. 110.

7. Vgl. Stephen Greenblatt: »Die Zirkulation sozialer Energie«, in: Ders.:
Verhandlungen mit Shakespeare. Innenansichten der englischen Renaissance, Frank-
furt am Main 1993, S. 9-33, hierzu S. 15.

8. Bronfen: Cross-Mapping (wie Anm. 1), S. 111.
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sich das Zirkulieren sozialer Energie diachron in Form von » Umschrif-
ten« ausdriicke.” Nicht nur die sozialen Umstinde, in denen etwa ein
Shakespeare-Drama entstanden ist, sondern auch das Stiick selbst
seien im Laufe der Zeit »radikal refiguriert worden«.'” Damit ist we-
der gemeint, dass sich das Drama im Verhiltnis zu seinem Kontext,
noch dass es sich aus der Perspektive des sich wandelnden Publikums
verandert hat. Vielmehr zielt Bronfen auf die bereits genannten Um-
schriften, verstanden als Modifikationen des Textes selbst in Form von
Nachdichtungen, Zitierungen einzelner Motive oder Figuren, Adaptio-
nen in anderen Medien (insbesondere im Film) und schlieflich Be-
zugnahmen auf das vorausgehende Drama, die viel weniger offensicht-
lich sind, um die es beim cross-mapping aber vorrangig geht. Diese
textuellen und medialen Transformationen kénnen, so das Verspre-
chen des cross-mapping, Aufschluss geben iiber kulturelle Zusammen-
hinge und ihre Wandlungsprozesse.

»Der Sinn eines solchen cross-mapping besteht darin, zu kldren, wie jene im
Hollywood-Kino wiederbelebte energia einige der von Shakespeare Stiicken in
Umlauf gesetzten Denkfiguren aufgriff; gleichzeitig aber auch andere, neue und
refigurierte Gestaltungen durchgespielt wurden. Welche fiir unsere zeitgendssi-
sche Kultur spezifischen Fragestellungen kdnnen hier gerade durch einen ver-
stohlenen Riickgriff auf einen klassischen Text formuliert werden?«*

Als kulturelle Kraft verstanden, die die Aktualisierung von Denkfiguren
bedingt, erméglicht soziale Energie erst, unterschiedliche Artefakte dia-
chron zu verbinden und ihre Relation als »Umschrift« zu bezeichnen.
Umgekehrt scheint auch soziale Energie selbst im Zuge eines cross-
mapping fassbar gemacht werden zu koénnen. Cross-mapping geht tiber
das deskriptive Nachvollziehen von textuellen Transformationen hi-
naus und versucht »Umschriften« mit kulturellen Wandlungsprozes-
sen kausal zu erklaren. Es zielt auf »die Frage, warum eine Denkfigur

9. Vgl. ebenda, S. 111. Bei Greenblatt selbst findet sich der Begriff der
»Umbildungen« (»refigurations«). Vgl. Greenblatt: Zirkulation (wie Anm. 7),
S. 15, sowie ders.: »The Circulation of Social Energy«, in: Ders.: Shakespearean
Negotiations, Berkeley/Los Angeles 1988, S. 1-20, hier S. 6.

10. Bronfen: Cross-Mapping (wie Anm. 1), S.110. Der Gedanke ist bei
Greenblatt lediglich angelegt, vgl. Greenblatt: Zirkulation (wie Anm. 7), S. 15.

11. Bronfen: Cross-Mapping (wie Anm. 1), S. 112.
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iiberlebt«.” (Hervorhebung T.R.) Damit ist cross-mapping als kultur-
wissenschaftliches Verfahren eingefiihrt, denn kulturwissenschaftliche
Untersuchungen zeichnet aus, dass sie sich in der Regel nicht auf
Interpretationen oder close readings eines singuliren Kulturprodukts
beschrinken, sondern es mit anderen in Verbindung bringen, oder,
wenn sie sich doch darauf beschrinken, das Ziel einer symptomalen
Lektiire verfolgen, d.h., zu Einsichten iiber den kulturellen Zusam-
menhang kommen wollen. Kulturwissenschaftliche Analysen sind also
niemals nur werkimmanente Untersuchungen von Gegenstinden der
Hochkultur, die allenfalls noch mit einer Einordnung in die Geschichte
der jeweiligen Kunstform aufwarten, sondern kulturellen Zusammen-
hingen gilt ihr Erkenntnisinteresse.” Daher ist ihnen auch das Prob-
lem der Einbindung von anderen als isthetischen Kontexten immer
schon aufgegeben.™

12. Bronfen: Liebestod (wie Anm. 1), S. 11. Im Beitrag zu diesem Band hat
Bronfen ihre Position modifiziert; hier heiRt es: »Bei diesem Suchen nach Analo-
gien geht es jedoch weniger um die Frage, warum eine Denkfigur tberlebt, son-
dern darum, welche Entwicklung diese Denkfigur in der Bewegung vom Medium
des Theaters ins Medium des Kinos erfahren hat: um die kulturellen Konsequenzen
einer historischen und medialen Umschrift.« (Hervorhebungen T.R.) Siehe S. 26
des vorliegenden Buches. »Umschriften« scheinen nun weniger fiir die Ursachen
als fiir die Effekte von kulturellen Verdnderungen zu stehen. Sie lassen aber nach
Bronfen weiterhin Riickschliisse auf den kulturellen Kontext zu, in dem sie auf-
treten.

13. Fiir eine kulturwissenschaftlich orientierte Literaturwissenschaft for-
muliert Udo Friedrich: »Dient der Kontext traditionell als heuristisches Instru-
mentarium zur Erkldrung von Textbeobachtungen, so ist er in kulturwissenschaft-
licher Perspektive Focus der Forschung.« Udo Friedrich: »Konkurrenz der symbo-
lischen Ordnungen«, in: Mitteilungen des deutschen Germanistenverbandes 46
(1999), S. 562-572, hier S. 570. Friedrichs knappe Formel ist Teil der Debatte um
das Verhaltnis von (germanistischer) Literatur- und Kulturwissenschaft. Vgl. ins-
besondere Walter Haug: »Literaturwissenschaft als Kulturwissenschaft?«, in: DVjs
73 (1999), S. 67-93; Gerhart von Graevenitz: »literaturwissenschaft und Kultur-
wissenschaften. Eine Erwiderung, in: DVjs 73 (1999), S. 94-115; Walter Haug:
»Erwiderung auf die Erwiderung, in: DVjs 73 (1999), S. 116-121.

14. Jiingere kulturwissenschaftliche Ansdtze erweitern sozialgeschichtli-
che, indem sie weitere Kontexte hinzuziehen und indem sie das Verhiltnis von
Gegenstand und Kontext anders bestimmen: Kulturelle Phdanomene sind nicht
langer Produkte gesamtgesellschaftlicher Realitaten, sondern werden aufgrund
ihrer Eigenschaft, Teil der gesellschaftlichen Konstruktion von Wirklichkeit zu
sein, als ebenso >real« angesehen wie historische Ereignisse und soziale Struktu-
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Soziale Energie stellt aber nicht nur sicher, dass beispielsweise ein
literarischer Text der Renaissance noch immer in der Lage ist, Rezi-
pienten zu affizieren, sondern sie stiftet auch Verbindungen zwischen
verschiedenen Elementen einer vergangenen Kultur. Nach Greenblatt
meint der Begriff qualitativ gezielt offen gehaltene Austauschbezie-
hungen, die zwischen unterschiedlichen Teilbereichen einer jeweiligen
Kultur bestehen. Es handelt sich um

»ein subtiles, schwer faRbares Ensemble von Tauschprozessen, ein Netzwerk von
Wechselgeschaften, ein Gedrange konkurrierender Reprasentationen, eine Ver-
handlung zwischen Aktiengesellschaften«.'

Den bereits erwidhnten Einfliissen, die in die Konzeption der sozialen
Energie bei Greenblatt eingegangen sind, kann damit ein weiterer hin-
zugefiigt werden: Das Konzept ist orientiert an Uberlegungen Fou-
caults zu Korrespondenzen unterschiedlicher diskursiver Zusammen-
hinge innerhalb einer Kultur."® Foucault hat vorgeschlagen, diskursi-
ve Formationen und die ihnen eigenen Regelmifiigkeiten tiber tradi-
tionelle Grenzen von Wissenschaftsdisziplinen und Textsorten hinweg
zu untersuchen, um Korrespondenzen und Anschlussstellen herausar-
beiten zu konnen, die Untersuchungen leicht entgehen, wenn sie sich
an traditionellen Einteilungen von Wissensfeldern orientieren.” Da-
mit wird zum einen ein Modell kulturwissenschaftlichen Arbeitens als
Uberschreiten disziplinirer Grenzen und Verkniipfen unterschiedli-

ren. Vgl. Jan-Dirk Miiller: »Der Widerspenstigen Zéhmung. Anmerkungen zu einer
medidvistischen Kulturwissenschaft«, in: Martin Huber, Gerhard Lauer (Hg.):
Nach der Sozialgeschichte. Konzepte fiir eine Literaturwissenschaft zwischen Histo-
rischer Anthropologie, Kulturgeschichte und Medientheorie, Tiibingen 2000,
S. 461-481, hier S. 464ff.

15. Greenblatt: Zirkulation (wie Anm. 7), S. 16. Es geht um das Beschrei-
ben von »Verschiebungen« beispielsweise »der normalen Sprache, aber auch von
Metaphern, Zeremonien, Tanzen, Emblemen, Kleidungsstiicken, abgegriffenen
Geschichten [...] aus einer kulturell abgegrenzten Zone in eine andere«. Ebenda,
S. 17.

16. Vgl. Moritz BaBler: »Einleitung. New Historicism - Literaturgeschichte
als Poetik der Kultur«, in: Ders. (Hg.): New Historicism, Tiibingen/Basel 2001,
S. 7-28, hier S. 14. In Greenblatts Texten wird Foucault allerdings selten als Re-
ferenz genannt; vgl. aber beispielsweise Greenblatt: Zirkulation (wie Anm. 7),
S. 23, Anm. 12.

17. Zu Foucaults Absicht, liber die historische Analyse einzelner Wissen-
schaftsdisziplinen hinauszugehen vgl. Michel Foucault: Archdologie des Wissens,
Frankfurt am Main 2002, S. 40f. und S. 253ff.
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cher Bereiche von Kulturen entworfen, zum anderen geht mit der von
Foucault anvisierten Ebene der Beschreibung historischer Zusammen-
hinge das Bestreben einher, bestehende Ordnungen und Klassifikatio-
nen des Wissens von vergangenen Kulturen zu revidieren.”®

Dass soziale Energie nach Greenblatt nicht nur diachron zirkuliert
und Verbindungen stiftet, sondern auch eine synchrone Dimension
besitzt, lasst die auch fiir das cross-mapping relevante Frage nach der
Einbindung von Gegenstinden in ihren zeitgendssischen Kontext
hervortreten. Foucaults Ausfithrungen zum historischen Wandel kul-
tureller Zusammenhinge sowie zur Kontextualisierung von Aussagen
bieten eine Méglichkeit, das mehrfach relationale Verhiltnis, das sich
fiir das cross-mapping damit ergibt, zu erldutern.

II. Epistemische Wechsel und die Konstitution
von Aussagen

Hans-Georg Gadamer beschreibt in Wahrheit und Methode die Verbin-
dung zwischen einem iiberlieferten Gegenstand und dem gegenwirtig
Interpretierenden wie folgt:

»Nun ist die Zeit nicht primdr ein Abgrund, der liberbriickt werden muR, weil er
trennt und fernhalt, sondern sie ist in Wahrheit der tragende Grund des Gesche-
hens, in dem das Gegenwartige wurzelt. Der Zeitenabschnitt ist daher nicht
etwas, das {iberwunden werden muR. [...] In Wahrheit kommt es darauf an, den
Abstand der Zeit als eine positive und produktive Mdglichkeit des Verstehens zu
erkennen. Er ist nicht gahnender Abgrund, sondern ist ausgefiillt durch die
Kontinuitit des Herkommens und der Tradition, in deren Lichte uns alle Uberlie-
ferung sich zeigt.«**

Gadamers hermeneutisches Modell der Anniherung an vergangene
Sinnzusammenhinge fasst die Uberlieferung als ein Vorwissen auf,
welches nicht als Vorurteil diskreditiert, sondern als Basis des Verste-
hens anerkannt wird. Indem Bedeutung tradiert wird, verschweifit sie
den Interpretierenden mit der Vergangenheit und macht so Verstehen
mdglich. Die Uberlieferung des Sinns, die Tradition, wird als kontinu-
ierlich gedacht, und zwar tiber grofie historische Zeitriume hinweg.

18. Zum intermedidren Bereich von Kultur, auf dessen Beschreibung die
diskursarchdologische Methode zielt, vgl. Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge.
Eine Archédologie der Humanwissenschaften, Frankfurt am Main 1997, S. 22ff.

19. Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philoso-
phischen Hermeneutik. Gesammelte Werke Bd. I, Tiibingen 1990, S. 302.
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Diese totalisierende®® Vorstellung von Geschichte st6ft innerhalb des
hermeneutischen Paradigmas selbst an Grenzen. Wie zum Beispiel
Uberlieferungen aus dem Mittelalter an einen als umfassend verstan-
denen Traditionszusammenhang angekoppelt werden kénnen, steht
angesichts rasch ablaufender Modernisierungsprozesse seit der Frithen
Neuzeit in Frage. Mit der Annahme eines Abbruchs kontinuierlicher
Tradition im Falle mittelalterlicher Literatur hat sich bereits Hans Ro-
bert JauR auseinandergesetzt.”” Mittelalterliche literarische Texte
erschlieRen sich modernen Lesern, so Jauf, nur unter der Vorausset-
zung der Anerkennung ihrer befremdenden Andersheit, ihrer Alteritit:
»Gegeniiber solchem Modernismus [d.h. der unkritischen Aktualisie-
rung mittelalterlicher literarischer Texte, T.R.] meint [die Rede von
ihrer] Modernitit die Erkenntnis einer Bedeutung mittelalterlicher
Literatur, die nur im reflektierten Durchgang durch ihre Alteritit zu
gewinnen ist.«®* Jauf stellt damit heraus, dass die mittelalterliche
Uberlieferung zwar nicht vollstindig von der Moderne geschieden
werden kann, dass beide aber auch nicht kontinuierlich ineinander
iibergehen, sondern Verbindungen erst unter Beriicksichtigung grund-
legender Differenzen herausgestellt werden kénnen.*

Eine radikale Absage an Vorstellungen von Tradition, Kontinuitit
und Entwicklung, die beispielsweise in Gadamers Hermeneutik vertre-
ten werden, findet sich im Vorwort von Michel Foucaults breit angeleg-
ter wissensarchiologischer Studie Die Ordnung der Dinge:

»Wir haben vergeblich den Eindruck einer fast ununterbrochenen Bewegung der
europdischen Ratio seit der Renaissance bis zu unseren Tagen [...]; diese ganze
Quasi-Kontinuitdt auf der Ebene der Ideen und der Themen ist wahrscheinlich nur
eine Oberflachenwirkung. Auf der archdologischen Ebene sieht man, dall das
System der Positivitaten sich an der Wende vom achtzehnten zum neunzehnten

20. »Man sollte Gadamer fragen, wessen und was fiir eine >Tradition< er
eigentlich meint«, kommentiert Terry Eagleton. Terry Eagleton: Einfiihrung in die
Literaturtheorie, Stuttgart/Weimar 1994, S. 38.

21. Hans Robert JauR: »Einleitung«, in: Ders.: Alteritit und Modernitit
der mittelalterlichen Literatur. Gesammelte Aufsitze 1956-1976, Miinchen 1977,
S. 9-47.

22. Ebenda, S. 25.

23. Im gegenwartigen Bild vom Mittelalter verbinden sich Vorstellungen
der Kontinuitat mit solchen der Alteritdt, d.h., es ist als gepragt von Ambiguita-
ten oder als »dialektisch« zu bezeichnen; in diesem Sinne hat kiirzlich Valentin
Groebner das Mittelalterbild der Gegenwart, insbesondere der heutigen Populdr-
kultur, bestimmt. Vgl. Valentin Groebner: Ungestalten. Die visuelle Kultur der Ge-
walt im Mittelalter, Miinchen/Wien 2003, S. 25.
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Jahrhundert auf massive Weise gewandelt hat. Das heiRt nicht, daR die Vernunft
Fortschritte gemacht hat, sondern daR die Seinsweise der Dinge und der Ordnung
grundlegend verdndert worden ist, die die Dinge dem Wissen anbietet, indem sie
sie aufteilt.«?

Hier wird nicht nur vorgeschlagen, eine alternative Ebene der Ordnung
des neuzeitlichen abendlindischen Wissens zu analysieren, sondern
die These vertreten, dass fiir diesen Zeit- und Kulturraum jene »Quasi-
Kontinuitit auf der Ebene der Ideen und der Themen«, von der die
zeitgendssische Geschichtswissenschaft, so Foucault, ausgehe, tatsich-
lich gar keine ist. Gegenstinde und Begriffe, die identisch oder allen-
falls geringftigig modifiziert zu sein scheinen, werden durch Zeichen-
systeme hervorgebracht, denen differente Modelle von Reprisentation
zugrunde liegen. Was oberflichlich betrachtet dhnlich aussieht, hingt
auf einer tieferen Ebene mit ganz anderen Voraussetzungen zusam-
men. In der Ordnung der Dinge scheint Foucault diese These am deut-
lichsten anhand seiner Beschreibung der Einfithrung des Begriffs vom
Menschen zu vertreten. Erst in der Moderne — d.h. bei Foucault: seit
der Zeit um 1800 — kann es zu einer Konzeption des Menschen kom-
men, wonach dieser, zugleich Subjekt und Objekt des eigenen Verste-
hens, durch eine der Reprisentation unzugingliche Dimension ausge-
zeichnet ist. Die gegenwirtige Vorstellung vom Menschen wird erst
moglich, als sich das Reprisentationsmodell des klassischen Zeitalters
mit seinen eindeutigen und transparenten Zuordnungen von Gegen-
stand und Signifikant auflést, das dem Menschen die Rolle zugewiesen
hat, Beziehungen zwischen Ding und Zeichen herzustellen, ohne
selbst zum problematischen Ausgangspunkt von Reprisentationsprak-
tiken zu werden.” Der Effekt, den die scharfe Abgrenzung unter-
schiedlicher Episteme auf Semantiken haben kann, zeigt sich nicht
zuletzt in der berithmten Prophezeiung des letzten Satzes der Ordnung
der Dinge, wonach »der Mensch, verstanden als empirisch-transzen-
dentales Doppelwesen, ebenso wie er um 1800 entstanden sei, mogli-
cherweise in naher Zukunft wieder verschwinde »wie am Meeresufer
ein Gesicht im Sand«.?®

Die von Foucault innerhalb des neuzeitlichen Wissens aufgewiese-
nen Diskontinuititen stellen Verfahren, die — wie das cross-mapping —
in diesem Zeitraum diachrone Verbindungen ziehen, vor die Fragen,
ob und an welchen Punkten mit wissenshistorischen Verinderungen
zu rechnen ist, wie diese zu beschreiben sind und wie sie sich auf

24. Foucault: Ordnung der Dinge (wie Anm. 18), S. 25.
25. Vgl. Ebenda, S. 376f., sowie zusammenfassend S. 407.
26. Ebenda, S. 462.
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einen beabsichtigten Vergleich auswirken. Hilt man sich an die in der
Ordnung der Dinge vorgegebene Abfolge von Reprisentationssystemen
und die ihnen hier unterstellte wissensgenerierende Kraft, so stellt sich
der diachrone Vergleich iiber ihre Grenzen hinweg als nicht statthaft
dar. Dass das Etablieren von Beziehungen zwischen Gegenstinden
iiber Epistemgrenzen hinweg unmdglich erscheint, hingt mit einer
Grundannahme der diskursarchiologischen Methode zusammen. Es
handelt sich um eine Variante des Verhiltnisses von Gegenstand und
Kontext, um das von Aussage und diskursiver Regelmifigkeit.
Aussagen erhalten als kleinste Einheiten von Diskursen ihre Iden-
titit nicht allein von den Wortern, von den Elementen, aus denen sie
bestehen, sondern in erster Linie vom Kontext, in dem sie auftreten.*”
Wie eng jedoch diese Bindung einzelner Aussagen an den Gesamtzu-
sammenhang ist, in dem sie identifizierbar werden, wird von Foucault
nicht einheitlich konzipiert. Die zitierte Passage aus dem Vorwort zur
Ordnung der Dinge, welche die Annahme einer Kontinuitit als »Ober-
flichenwirkung« zurtickweist, die verdecke, dass sich das »System der
Positivititen [...] auf massive Weise gewandelt« habe, unterscheidet
zwar zwischen System und Oberfliche, schweigt aber tiber die Bezie-
hung der beiden Ebenen zueinander.®® Im Vorwort zur deutschen
Ausgabe bezeichnet Foucault das Enthiillen der »Gesetze des Aufbaus«
der untersuchten Diskurse als Ziel seiner Analysen.”® Damit wird die
Existenz eines Bauplans unterstellt, der die Gestalt des Gebiudes de-
terminiert. Auch im Zuge seiner methodologischen Uberlegungen in
der Archdologie des Wissens geht Foucault wiederholt iiber eine positivis-
tische Beschreibung von Diskursen hinaus und scheint bestrebt, zu
einer Vorstellung von autonomer Steuerung durch diskursive Regulari-
titen zu gelangen, mit der die Herausbildung bestimmter Aussagen
und ihrer Beziehungen untereinander kausal begriindet werden kann.®
Hubert Dreyfus und Paul Rabinow kritisieren diese Tendenz, weil
Foucault hier die deskriptive Herangehensweise aufgebe und auf die
strukturalistische Annahme der Steuerung durch eine Tiefendimens-
ion zuriickfalle.?' Da Foucault zudem nicht bereit sei, ein den Bereich
des Diskursiven regulierendes Auflen zuzulassen, ergibt sich das Kon-

27. Vgl. Foucault: Archdologie (wie Anm. 17), S. 144, sowie Hubert Drey-
fus, Paul Rabinow: Michel Foucault. Jenseits von Strukturalismus und Hermeneutik,
Frankfurt am Main 1987, S. 78-80.

28. Foucault: Ordnung der Dinge (wie Anm. 18), S. 25.

29. Vgl. ebenda, S. 12.

30. Vgl. beispielsweise Foucault: Archdologie (wie Anm. 17), S. 105.

31. Vgl. Dreyfus, Rabinow: Foucault (wie Anm. 27), S.105-111, hierzu
S. 109f.
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zept von »Regelmifigkeiten, die sich selbst regeln« — eine flir die
Autoren, die den machtkritischen Foucault favorisieren, schwer nach-
vollziehbare Annahme.?* Unabhingig davon, welche methodischen
Probleme einzelne Stringe der Argumentation Foucaults nach sich
ziehen, kann seine Position, die sich zwischen einer rein deskriptiven
Erfassung des Raums der Streuung von Aussagen und der Analyse
eines steuernden und determinierenden Regelsystems bewegt, fiir das
Verfahren des cross-mapping Folgendes bedeuten: Wenn eine enge
Bindung von Aussagen an diskursive Regularititen angenommen wird
— in dem Sinne, dass Regelmifigkeiten, wenn auch keine steuernde,
so doch eine Aussagen konstituierende Kraft zukommt — und wenn
sich dieses Verhiltnis von Aussagen und Regularititen zudem in eine
historische Erzahlung der sprunghaften Abfolge von Epistemen ein-
binden lisst, so muss das Stiften von Verbindungen iiber Epistem-
grenzen hinweg als illegitimes Vorgehen erscheinen. Mégen Aussagen
auch auf der Oberfliche dhnlich erscheinen, wenn sie unterschiedli-
chen Epistemen zugehéren, sind sie durch radikal differente Regelsys-
teme konstituiert worden. Sie einander identifizierend anzunihern
wiirde die unterschiedlichen, d.h. bei Foucault historisch differenzier-
ten, diskursiven Reglementierungen verkennen, auf deren Grundlage
sie gebildet wurden. Ein cross-mapping, das auf diese Weise Apfel und
Birnen miteinander in Beziehung setzt, wiirde an der Ordnung diskur-
siver Zusammenhinge vorbeigehen. Um Apfel und Birnen zu verglei-
chen, scheint daher aus diskurstheoretischer Perspektive ein Vergleich
der dazugehoérenden Girten und Gewichshiuser unumginglich, denn
sie beeinflussen in entscheidendem Mafle, welche Obstsorten sich
entwickeln. Wenn sie auch keine operationalisierbare Methode bereit-
stellen, so liefern diskurstheoretische Uberlegungen doch eine War-
nung vor der iibereilten Identifizierung auf den ersten Blick dhnlich
anmutender Gegenstinde. Dariiber hinaus ist mit Foucault auch eine
tiefenstrukturelle Verkniipfung des oberflichlich Disparaten nicht
problemlos moglich. Da der Zeichenbegriff, der die Kohirenz einer
Episteme sicherstellt, nicht strukturalistisch invariant erscheint, son-
dern verzeitlicht ist, muss beim cross-mapping damit gerechnet werden,
dass sich auch die verdeckte Ebene, auf deren Grundlage eine diachro-
ne Verbindung hergestellt wird, an bestimmten Punkten sprunghaft
und radikal umgestaltet hat. Auch eine Denkfigur also — jene konstant
erscheinende konzeptionelle Basis des cross-mapping — konnte sich im
Lauf der Zeit grundlegend gewandelt haben. Die diskurstheoretische
Perspektive konfrontiert das cross-mapping also mit der Moglichkeit,
angesichts historischer Diskontinuititen den Halt zu verlieren.

32. Ebenda, S. 110.
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Um der Verunsicherung Grenzen zu setzen, kann jedoch hinzuge-
fugt werden, dass Foucault in der Archdologie des Wissens die strenge
Scheidung klar umrissener Episteme als einziges Modell, Historizitit
zu denken, in Zweifel gezogen hat. Hier heifit es nun, die diskursar-
chiologische Analyse nehme

»weder ein rein logisches Schema von Gleichzeitigkeiten noch eine lineare Ereig-
nisabfolge zum Modell; sondern sie versucht die Uberschneidung der Beziehun-
gen, die notwendig sukzessiv sind, mit anderen, die es nicht sind, zu zeigen«.**

Anstatt ein bestimmtes Modell von Zeitlichkeit zu favorisieren, wird
vorgeschlagen, die Transformationen selbst auf unterschiedlichen
Ebenen zu untersuchen.* Dass auch Modelle der Entwicklung und
der Rekursion Teil eines Transformationsprozesses sein kénnen, wird
ausdriicklich benannt. Zu rechnen sei mit »Phinomene[n] der Konti-
nuitit, der Riickkehr und der Wiederholung«® Alle drei Zeitformen
betonen nicht das Inkommensurable verschiedener historischer Kon-
texte, sondern im Gegenteil das Ahnliche, sei es als wiederkehrend
gedacht oder als einer nur allmihlichen Verinderung unterworfen.
Diese Revision der Akzentuierung von Briichen ermdglicht diachrone
Verbindungen auch im Rahmen einer an diskurstheoretischen Uberle-
gungen orientierten Methode. Bruchstellen, wo auch immer sie aufge-
wiesen werden, miissen, laut Foucault, nicht alle Teile des kulturellen
Zusammenhangs affizieren, sondern es sind auch Ebenen der Konti-
nuitit denkbar. Gleichwohl werden epistemische Wechsel als Form von
Historizitit nicht vollstindig verabschiedet, sondern sie stellen weiter-
hin eine Variante von Zeitlichkeit in kulturellen Zusammenhingen
dar.3® Der spontane Wandel jedoch — und darin besteht die Modifika-
tion in der Archdiologie des Wissens — kann gleichzeitig tiberlagert sein
von kontinuierlichen Entwicklungen auf anderen Ebenen.

IIL. Cross-mapping literarischer Texte und Filme
Zentrales Merkmal des cross-mapping ist eine Herangehensweise an

Texte und Filme, die zugleich provokativ und produktiv ist, weil sie
durch die Konfrontation von Artefakten, die in keiner historischen

33. Foucault: Archdologie (wie Anm. 17), S. 239.

34. Vgl. ebenda, S. 245f.

35. Ebenda, S. 246f.

36. Auch in der Archdologie des Wissens wird das Modell der linearen Suk-
zession kritisiert. Vgl. ebenda, S. 240.
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Abhingigkeitsbeziehung zueinander stehen, Strukturverinderungen
aufweist. Elisabeth Bronfens Kronzeuge fiir das Verfahren, nicht auf-
einander bezogene Texte und Filme in heuristischer Absicht zu ver-
binden, ist Stanley Cavell. In seinem 1981 erschienenen Buch Pursuits
of Happiness. The Hollywood Comedy of Remarriage bezieht Cavell ro-
mantische Hollywoodkomdédien der dreifliger und vierziger Jahre
wiederholt auf Dramen Shakespeares.”” Sein verkniipfendes Vorge-
hen ist insofern eher formalistisch als hermeneutisch zu nennen, als er
die Hollywoodfilme nicht um bei Shakespeare gefundene Sinndimen-
sionen erweitert, sondern in den jeweiligen Erzihlungen Strukturho-
mologien und -verschiebungen nachweist, um diese dann als Aus-
gangspunkte fiir Interpretationen der Filme zu nehmen:

»I am not interested to try to provide solider evidence for the relation of The
Philadelphia Story [R: George Cukor, USA 1940] and A Midsummer Night’s Dream. 1
might rather describe my interest as one of discovering, given the thought of this
relation, what the consequences of it might be. This is a matter not so much of
assigning significance to certain events of the drama as it is of isolating and
relating the events for which significance needs to be assigned.«*®

Bronfen selbst zitiert diese Textstelle und reformuliert sie im Sinne
ihres Vorgehens: Es gelte »auszuloten, wie die Denkfiguren, die [es]
erlauben, eine Ahnlichkeit zwischen zwei unterschiedlichen Textsorten
auszumachen, [im jeweiligen Text] eingesetzt werden«.® Sie charak-
terisiert die »Umschriften« als abhingig von einem Typus, dem jiinge-
re »Bearbeitungen« nicht entkommen kénnen.*° Einzelne Figuren
oder Figurenkonstellationen werden anhand bestimmter grundlegen-
der Ziige typisierend bestimmt und ihr Wandel wird dann anhand spe-
zifischer textueller oder filmischer Realisierungen nachvollzogen.*'
Die Rede von den Denkfiguren wird hier also in ihrem konkreten Wort-
sinn verstanden, als Figuren in Erzihlungen, die im Lektiireprozess
von Bronfen auf den zweiten Wortsinn bezogen werden, namlich auf
Problemkonstellationen, die der Lesenden zu denken geben. Die Nihe
zur traditionellen Motivgeschichte liegt auf der Hand.** Im Unter-

37. Stanley Cavell: Pursuits of Happiness. The Hollywood Comedy of Remar-
riage, Cambridge (Mass.)/London 1994.

38. Ebenda, S. 144f.

39. Bronfen: Liebestod (wie Anm. 1), S. 14.

40. Vgl. ebenda, S. 18f.

41. Bronfen arbeitet beispielsweise mit verschiedenen Typen weiblicher
Subjekte. Vgl. ebenda, S. 14f.

42. Augenfillig wird die Ndhe, wenn Elisabeth Frenzel bei der Unterschei-
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schied zu dieser geht es Bronfen aber weder um das positivistische Er-
fassen und Verfolgen eines bestimmten Motivs, noch um das Heraus-
arbeiten seines kunstvollen Einsatzes in einem einzelnen Werk; viel-
mehr werden verschiedene Realisierungen einer Denkfigur kontrastiert
in einem Verfahren, das auf die Analyse des kulturellen Zusammen-
hangs zielt.¥ Hier zeigt sich erneut, dass das cross-mapping als litera-
turwissenschaftliches Vorgehen ohne Berticksichtigung seines kultur-
wissenschaftlichen Horizonts nicht angemessen zu beschreiben ist.
Umgekehrt aber ist eine Erweiterung des cross-mapping um die im
vorausgehenden Abschnitt angesprochene synchrone Dimension der
Zirkulation sozialer Energie nicht zu realisieren, ohne den bei Bronfen
stark gemachten Bezug auf isthetische Artefakte zu beriicksichtigen.
Die an Foucault orientierte Methodologie ist um eine Vorstellung von
kiinstlerischer Formgebung zu erweitern. Bei den vorangegangenen
Ausfithrungen tiber die Unentschiedenheit in den Texten Foucaults,
wie bestimmend die Beziehung zwischen diskursiven Regelmifiigkei-
ten und Aussagen gedacht wird, ist unberiicksichtigt geblieben, dass es
beim cross-mapping nicht um die diachrone Verbindung von Aussagen
im Foucault’schen Sinne geht, sondern um die von &sthetischen Arte-
fakten. In Foucaults Diskursarchiologie ist die Beziehung zwischen
isthetischen Artefakten und Diskursen nicht systematisch ausgearbei-
tet. Noch in der Ordnung der Dinge findet sich die Beschreibung mo-
derner Literatur seit dem 19. Jahrhundert als »eine Art >Gegen-Dis-
kurs«, als ein Bereich, der die reprisentierende Funktion von Sprache
verweigert und daher mit anderen Diskurszusammenhingen der Zeit
nicht in Beziehung gesetzt werden kann.** Diese Konzeption von
Literatur durchzieht bereits Foucaults frithe literaturkritische Schrif-
ten.® Ebenfalls in der Ordnung der Dinge aber zeigen literarische Tex-

dung von Thema und Motiv als Beispiel fiir ein Motiv Personenkonstellationen
heranzieht, die durch einen »Handlungsansatz« ergdnzt sind: »Die verfeindeten
Briider« oder »Die verleumdete Gattin«. Vgl. Elisabeth Frenzel: »Vorwortk, in:
Dies.: Motive der Weltliteratur. Ein Lexikon dichtungsgeschichtlicher Lingsschnitte,
Stuttgart 1988, S. V-XVI, hier S. VIII.

43. Rudolf Drux nennt lediglich das Herausarbeiten von »Epochenaffinita-
ten« und die »Suche nach existenziellen bzw. anthropologischen Grundmustern«
als Formen gegenwartiger motivgeschichtlicher Ansatze, die iiber positivistisches
Sammeln und die Analyse einzelner Werke hinausgehen. Vgl. Rudolf Drux: »Mo-
tivgeschichte, in: Harald Fricke (Hg.): Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft, Bd. 2, Berlin/New York 2000, S. 641-643, hier S. 642.

44, \gl. Foucault: Ordnung der Dinge (wie Anm. 18), S. 76f., sowie S. 365f.

45. Foucault beschreibt beispielsweise, dass Selbstbeziiglichkeit in Texten
Maurice Blanchots nicht als Verinnerlichung zu fassen sei, sondern die Literatur
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te, wie Cervantes’ Don Quichotte oder die Schriften de Sades, das Ende
von historischen Wissensformationen und epistemische Bruchstellen
an.*® Sie erweisen sich als mit ihrer diskursiven Umgebung verbun-
den, denn aus ihrer Analyse lassen sich Aussagen iiber diese Umge-
bung treffen.*” In der Archiologie des Wissens heiflt es dann — aller-
dings nicht iiber Literatur, sondern iiber Malerei:

»[S]ie [die archdologische Analyse] wiirde untersuchen, ob der Raum, die Ent-
fernung, die Tiefe, die Farbe, das Licht, die Proportionen, die Inhalte, die Umrisse
in der betrachteten Epoche nicht in einer diskursiven Praxis benannt, geduRert
und in Begriffe gefaRt worden sind; und ob das Wissen, dem diese diskursive
Praxis Raum gibt, nicht in Theorien und vielleicht Spekulationen, in Unterrichts-
formen und in Verschreibungen, aber auch in Verfahren, in Techniken und fast in
der Gebdrde des Malers angelegt war. [...] Man miiRte zeigen, daB sie [die
Malerei] wenigstens in einer ihrer Dimensionen eine diskursive Praxis ist, die in
Techniken und Auswirkungen Gestalt annimmt. So beschrieben ist die Malerei
nicht eine reine Vision, die man anschlieRend in die Materialitdt des Raumes
tibertragen miiRte; sie ist ebensowenig eine nackte Gebdrde, deren stumme und
unendliche leere Bedeutungen durch spatere Interpretationen freigesetzt werden
miiBten. Sie wird von der Positivitat eines Wissens véllig durchlaufen.«®

Obgleich also der Bereich des Asthetischen in Richtung auf andere
Formen des Wissens einer Kultur geéffnet und gefragt werden kann,
welche Diskurse in Artefakte eingegangen sind, lassen sie sich nicht
auf die Menge der diskursiven Fiden, aus denen sie gewoben sind,
reduzieren. Das (dsthetische) Ganze ist auch hier mehr als die Summe
der einzelnen Teile. Bereits Ursula Link-Heer und Jiirgen Link deuten
in ihren Uberlegungen zu Literatur als einem Interdiskurs an, dass ein
literarischer Text ihm vorausgehendes diskursives Material »weiter-ver-
arbeitet, [...] verfremdet und gegen [den] vorliterarischen Sinn zu wen-

hier eine Bewegung nach auBen vollziehe und die »Sprache [...] die Seinsweise
des Diskurses, das heiRt die Dynastie der Reprasentation, hinter sich« lasse. Mi-
chel Foucault: »Das Denken des AuRen, in: Ders.: Schriften zur Literatur, hrsg.
von Daniel Defert und Frangois Ewald, Frankfurt am Main 2003, S. 208-233, hier
S. 209f.

46. Zu Cervantes’ Don Quichotte vgl. Foucault: Ordnung der Dinge (wie
Anm. 18), S. 78-82, zu de Sade vgl. ebenda, S. 262ff.

47. Zum Nebeneinander der beiden genannten Konzeptionen von Literatur
bei Foucault vgl. Ursula Link-Heer: »Michel Foucault und die Literaturg, in: Jo-
seph Jurt (Hg.): Zeitgendssische franzésische Denker. Eine Bilanz, Freiburg im
Breisgau 1998, S. 119-142, hierzu S. 129.

48. Vgl. Foucault: Archdologie (wie Anm. 17), S. 276f.
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den versucht«.*® Christa Karpenstein-Efbach hat vorgeschlagen, die
Diskursanalyse literarischer Texte um den Gedanken des transformie-
renden Rekurses von Literatur auf ihr vorausgehende literarische und
nicht-literarische Texte zu erweitern. Ein literarischer Text nimmt Ma-
terial aus der Literatur ebenso wie aus anderen Wissensfeldern auf und
unterwirft es, so Karpenstein-ERbachs Formulierung, einer »verschie-
benden Wiederholung [...] — sei es, daR er einen gréReren Reichtum
semantischer Beziige entfaltet, sei es, daf$ er eine irregulire Verschie-
bung im forminnovativen Normbruch vollzieht«>° (Hervorhebung
CK.-E.) Auf diese Weise besteht die Mdoglichkeit, der dsthetischen
Dimension kultureller Artefakte Rechnung zu tragen, denn in der
analytischen Beschreibung der Wiederholung kann herausgearbeitet
werden, ob sie sich auf die Aktualisierung diskursiver Vorgaben redu-
zieren lisst oder inwiefern sie diese modifiziert. Kunstprodukte kén-
nen damit aus dem sie umgebenden Universum der Diskurse heraus-
treten. Sie erscheinen durchaus gebunden an das ihnen vorausgehende
Textfeld, lassen sich aber nicht notwendig auf dieses reduzieren. Fiir
das Verfahren des cross-mapping bedeutet diese Uberlegung, dass ein
Raum er6ffnet wird fiir diachrone Verbindungen von Artefakten. Diese
Distanzierung von der Annahme einer Bestimmung ihrer Bedeutung
durch den historisch-diskursiven Kontext erméglicht, iiber den Diskurs-
zusammenhang, in den sie synchron eingebunden sind, hinauszuge-
hen und nach Einfliissen oder Homologien in anderen historischen
Kontexten zu fragen.

Einer eigenstindigen Entwicklung des Bereichs dsthetischer Arte-
fakte jedoch ist damit keineswegs das Wort geredet. Die Notwendigkeit
synchroner diskurshistorischer Einbindung eines untersuchten Arte-
fakts bleibt bestehen — schon allein um historisch spezifisch und fir
einen jeweiligen Gegenstand die Geformtheit, das isthetische »Mehr«
allererst bestimmen zu kénnen’' Dariiber hinaus ist nicht geklirt,
wie die diachrone Bezugnahme von verschiedenen kiinstlerisch gestal-
teten Artefakten aufeinander zu beschreiben ist. Was fiir eine Form
von Zeitlichkeit etwa konnte ihr zugrunde liegen? Im cross-mapping,
verstanden als Verkniipfung des intertextuell Unverbundenen, scheint

49, Jiirgen Link, Ursula Link-Heer: »Diskurs/Interdiskurs und Literaturana-
lyse«, in: LiLi 20 (1990), S. 88-99, hier S. 96.

50. Christa Karpenstein-ERbach: »Diskursanalyse, Literatur und &stheti-
scher Wert, in: LiLi 120 (2000), S. 137-144, hier S. 142.

51. Vgl. Jan-Dirk Miiller: »Uberlegungen zu einer medidvistischen Kultur-
wissenschaft«, in: Mitteilungen des Deutschen Germanistenverbandes 46 (1999),
S. 574-585, hier S. 584, sowie Ders.: Der Widerspenstigen Zihmung (wie Anm.
14), S. 462f.
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zumindest das Modell der Tradierung — beispielsweise eines literari-
schen Stoffes — von vorneherein ausgeschlossen zu sein. Hier liegt eine
verdeckte Verbindung vor, die sich auf die Konstanz oder Rekursion
einer Denkfigur stiitzt. Spitestens aber mit dem Konzept der Denkfi-
gur kommt fiir das cross-mapping neben dem &sthetischen auch der
wissenshistorische Wandel ins Spiel: Welche Wissensordnung erlaubt
es, eine Denkfigur auf eine je historisch spezifische Weise zu denken?

Ungeachtet dieser Fragen, die dem cross-mapping aus diskurstheo-
retischer Perspektive zu stellen sind, weisen die Uberlegungen zur
Konzeption dsthetischer Artefakte in der Diskurstheorie Foucaults auch
auf einen Ansatzpunkt hin, das Verfahren des cross-mapping zu erwei-
tern. Nimmt man den Vorschlag Karpenstein-ERbachs auf, das Ver-
hiltnis von Literatur und wissenschaftlichen oder anderen Diskursen
als eines der »verschiebenden Wiederholung« zu fassen, so kann Elisa-
beth Bronfens Rede von den »Umschriften« nicht nur auf den Bereich
der isthetischen Produktion bezogen werden, sondern auch auf andere
Wissensgebiete. Ein cross-mapping wiirde auf diese Weise berticksichti-
gen, dass Artefakte nicht nur andere, von ihnen historisch getrennte
Gegenstinde umschreiben, sondern immer auch ihren synchronen
wissenshistorischen Kontext. Zu kartografieren sind folglich nicht nur
Relationen innerhalb unterschiedlicher Artefakte, sondern auch die
Beziehungen zwischen diesen Artefakten und den Diskursen, in die sie
eingebunden sind und die sie durchziehen. Botanisch formuliert muss
beim cross-mapping also immer auch gefragt werden: Wie hingt denn
das Obst am Baum, gestern und heute?
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Kunst des Ver-Gleichens.
Zur Blickfithrung in Physiognomiken des
spdten 18. und des frithen 20. Jahrhunderts

KARSTEN LicHAU

I. Physiognomik und die Illegitimitdt des Vergleichens

Der im Folgenden unternommene Vergleich zwischen der Physio-
gnomik des spiten 18. Jahrhunderts — insbesondere Johann Kaspar
Lavaters zwischen 1775 und 1778 erschienenen Physiognomischen Frag-
menten — und Schriften der literarischen Physiognomik aus der Zeit
der Weimarer Republik (Rudolf Kassner, Max Picard, Ernst Benkard)
verlangt nach einer Erklirung: Die Physiognomik Lavaters mit der der
Weimarer Zeit zu vergleichen, erscheint zunichst einmal nicht sonder-
lich gewagt oder provozierend — gelten doch gerade diese beiden Zeiten
als Hochphasen physiognomischer Praktiken. AufRerdem durchziehen
intertextuelle Beziige auf Lavater — auch und gerade in entschiedenen
Abgrenzungsversuchen — die gesamte moderne Geschichte der Physio-
gnomik. Im Zentrum der folgenden Ausfithrungen soll es allerdings
weniger um explizite Beziige der physiognomischen Lehre oder deren
intertextuelle Verflechtungen gehen. Vielmehr sollen Verfahren der
In-Bezug-Setzung von Text- und Bildelementen sowie kulturelle Stra-
tegien der Etablierung von medialen Hierarchien im Vordergrund
stehen — also jene unterschwelligen Prozesse des »Ver-Gleichens«, die
eine Vergleichbarkeitssphire zwischen Text und Bild iiberhaupt erst
erzeugen, indem sie den Blick zwischen den bildlichen und textuellen
Komponenten des Buchmediums hin und her wechseln lassen. Dabei
wird sich zeigen, dass die Etablierung medialer Relationen und Hierar-
chien auch eine Pidagogik der »Blickfithrung« beinhaltet, deren Pro-
gramm dem Auge des durch wiederholte Ubung geschulten Physio-
gnomikers entgeht. Kurz gesagt: Physiognomik soll als eine Kunst der
ver-gleichenden Blickfithrung unter die Lupe genommen werden, die —
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bei Lavater — auf eine Beherrschung des Bildes durch den Text zielt,
aber nicht auf »Bildlichkeit«' verzichten kann.

Was »Bildlichkeit« auszeichnet, ist dabei gleichwohl in Verinde-
rung begriffen. Dies zeigt sich im diachronen Vergleich zwischen dem
18. und dem 2o0. Jahrhundert, aber auch im synchronen Nachvollzug
der Prozesse der Blickerziehung. Es handelt sich also um einen doppel-
ten Vergleich — oder einen doppelten Versuch, vermeintlich Unver-
gleichbares zu ver-gleichen: die physiognomischen Techniken der Blick-
fithrung im spiten 18. und im frithen 20. Jahrhundert und riumliche
und mediale Distanzen zwischen Textelementen und Bildlichkeit.

Dass das Objekt des historischen Vergleiches — die Physiognomik
— selbst unterschiedliche Formen des »Ver-Gleichens« in sich birgt,
lisst sie fur eine kulturwissenschaftliche Beschiftigung mit dem Ver-
gleichen besonders interessant erscheinen. Caroline Walker Bynum,
eine Vorreiterin gewagter komparativer Vorgehensweisen, hat in ihrer
Untersuchung iiber Metamorphosis and Identity’ die Auseinanderset-
zung iiber den historischen Wandel anhand einer Beschiftigung mit
mittelalterlichen Konzepten der Verwandlung gefiihrt. Die in ihrer
Studie herausgearbeiteten mittelalterlichen Konstrukte der Metamor-
phose und des Hybriden liefern ihr Elemente, die sich auch in ihren
Konzepten des historischen Vergleichens wiederfinden. Zugleich spielt
die Unterscheidung visueller und narrativer Formen in die unter-
schiedlichen Entwiirfe von Verwandlung hinein.

»A hybrid is a double being, an entity of parts, two or more. It is an inherently
visual form. We see what a hybrid is; it is a way of making two-ness, and the
simultaneity of two-ness, visible. Metamorphosis goes from an entity that is one
thing to an entity that is another. It is essentially narrative.«>

Diese Konzepte flieRRen ein in ihren Begrift der »paradoxical history«,
wenn es heiflt:

1. »Bildlichkeit« verwende ich hier im Sinne eines weit gefassten Bild-
Konzeptes, wie es etwa von William J.T. Mitchell in die Beschaftigung mit »dem
Bild« eingefiihrt wurde. Er unterscheidet fiinf Typen von Bildlichkeit, die neben
dem »graphischen« Bild (also dem Bild im engeren Sinne, wie etwa einem Gemal-
de oder einer Zeichnung) optische Bilder (Projektionen), perzeptuelle (auf Sin-
nesdaten beruhende) Bilder, geistige Bilder (wie Traume, Vorstellungsbilder oder
Ideen) und sprachliche Bilder (Metaphern, Beschreibungen) umfassen. Vgl.
William J.T. Mitchell: »Was ist ein Bild?«, in: Volker Bohn (Hg.): Bildlichkeit.
Internationale Beitréige zur Poetik, Frankfurt am Main 1990, S. 17-68.

2. Caroline Walker Bynum: Metamorphosis and Identity, New York 2001.

3. Ebenda, S. 30, Hervorhebung im Original.
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»Like the hybrid figures twelfth-century students used as memory aids and lear-
ning-tools, the history we write is less a synthesis and reconciliation than an
assertion of opposites. The most profound evocations and analyses of the past
tend, I think, to put us in contact with the contradictory aspirations of that past
and to keep us ever aware of the contradiction inherent in the arrogant effort to
understand something radically other than ourselves.«*

Paradoxe Geschichtsschreibung heifit aber fiir Bynum, gerade nicht auf
die Kontextualisierung zu verzichten — sie fordert »[to] audaciously
relate current to past concerns yet argue paradoxically for embedding
texts, painstakingly and obsessively, in their historical context«.’

Aspekte der Verwandlung oder des Wechsels spielen dabei auch
fiir unseren Zusammenhang — die Physiognomik — eine entscheidende
Rolle. So ist fiir die Blickfithrung zwischen Text und Bild die Frage
nach einer identitiren oder flieRenden Mischung der zu vergleichen-
den Teile bedeutsam: Die Lavater’sche Physiognomik wird sich als eine
mediale Strategie erweisen, die das Bild dem Text unterordnet und
damit eine hierarchische Trennung zwischen Text- und Bildsphire zu
errichten versucht. Zugleich fiihrt sie jedoch — da sie auf Bildlichkeit
nicht verzichten kann — bildliche Formen in den Text und textuelle
Verfahren in die Abbildungen ein; sie stellt also selbst einen Moment
der Verwandlung vor dem Hintergrund historisch sich verindernder
medialer Konfigurationen dar, in denen mittels diskursiver Praktiken
die Schrift als Leitmedium etabliert wird.

Auf den paradoxen Status des Bildes im spiten 18. Jahrhundert, wie
er dem Betrachter und Leser auch bei Lavater begegnet, hat Barbara
Maria Stafford — eine weitere Theoretikerin des provozierenden oder
gar illegitimen Vergleichens — hingewiesen: »Optical demonstration
and visualization were central to the processes of enlightening. Yet
from a conceptual standpoint, images, paradoxically, were reduced to

misleading illusions without the guidance of discourse.«®

II. Die unsichtbaren Miihen des
»schnellen Menschengefiihls«

Johann Kaspar Lavater versieht die Titelseite des 1775 erschienen ersten
Bandes seiner Physiognomischen Fragmente zur Beférderung der Men-

4. Ebenda, S. 36.

5. Ebenda, S. 34.

6. Barbara Maria Stafford: Body Criticism. Imaging the Unseen in Enligh-
tenment Art and Medicine, Cambridge (Mass.)/London 1991, S. 2.
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schenkenntnis und Menschenliebe’ mit einer Vignette von Daniel Niko-
laus Chodowiecki (Abb. 1). Sie wird einige Seiten spiter mit einer »Er-
klarung der Titelvignette« versehen, die sich wie ein Vorhang auf die
Vorrede hin 6ffnet und wie folgt lautet: »Sieh die warnende Giite! Sieh
die Erfahrung, die still priift, an des Genius Seite, der anschaut, was die
Natur zeigt.« (PF I, S. a) Diese Vignette vereint in nuce zahlreiche Pha-
nomene, die fiir das Folgende von zentraler Bedeutung sind — Phino-
mene, die bei einem genaueren Hinsehen Lavaters physiognomische
Fithrung des Blicks auch in ihren verschwiegenen Aspekten sichtbar
werden ldsst.

Abbildung 1: Daniel Chodowiecki, Titelvignette der Physiognomischen
Fragmente, Bd. I, 1775

Die Figurenkonstellation Genie, Erfahrung und »warnende Giite«
personifiziert erstens ein pidagogisches Verhiltnis. Sie veranschau-
licht, was Lavaters Bemilthungen um ein nachvollziehbares Erlernen
des physiognomischen Blickes — und als solches werden sich die Phy-
siognomischen Fragmente erweisen — ausmacht, was jedoch gerade am
Ende der angestrebten Blickerziehung wieder aus dem Blick des wah-
ren physiognomischen Genies geraten muss: Die »warnende Glite,
die von oben auf den Genius blickt, personifiziert die notwendigen
Korrekturen und Fehler der empirischen Einiibung in die physiogno-
mische Wissenschaft. Die »Erfahrung, die still priift«, steht fiir die
Dauer eines jeden Lernprozesses, fiir die Zeit, die wihrend der durch
Wiederholung erlangten Erfahrung vergeht. Und sie steht dafiir — dies
zeigen der Hinweis auf die »Stille« der Priifung und die Tatsache, dass

7. Johann Kaspar Lavater: Physiognomische Fragmente, zur Beférderung
der Menschenkenntnis und Menschenliebe, Bd. I, Hildesheim 2002 [Nachdruck der
Ausgabe Leipzig und Winterthur 1775]. Im Folgenden abgekiirzt als PF I.
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sie ihren Blick den Blicken der anderen entzieht —, dass die erfolgrei-
che physiognomische Blickfithrung mit der Ausblendung von Blick-
verhiltnissen einhergeht, mit Nicht-Erblicktem.

Zweitens verweist die Erklarung der Titelvignette durch einen Text
auch auf das ambivalente Verhiltnis von Text und Bild in den Physio-
gnomischen Fragmenten. Obwohl er den Wert von Abbildungen immer
wieder betont — »Hauptkupfertafeln und Vignetten werden sehr selten
bloRRe Zierde, grofitentheils Hauptsache, Fundament, Urkunde seyn«
(PF I, S.b) — verweist die textuelle Geste »sieh die ... l«, die uns im
Laufe der Physiognomischen Fragmente hiufig begegnet, auf Lavaters
ebenso grundlegendes wie letztlich unreflektiertes Misstrauen gegen-
iber dem Bild, auf sein Bestreben, die Kraft der Bildlichkeit durch
textuelle Verfahren zu kontrollieren und zu lenken.

Und schlieilich nimmt die Vignette auch das Scheitern des Lava-
ter’schen Bestrebens, seine Physiognomik als Wissenschaft zu etablie-
ren, vorweg — ein Scheitern, das nicht zuletzt in der medialen (Selbst-)
Tduschung des physiognomischen Blickes begriindet ist. Bei genaue-
rer Betrachtung zeigt sich, dass nicht nur der Genius die »Natur«
anschaut, sondern der Blick der Angeschauten zuriick zum Genius
verlduft: Das Gesicht auf der Tafel sieht nicht nur aus der Bildfliche
heraus, es wendet sich auf beiden Reihen der Tafel — betrachtet oder
»liest« man diese von links nach rechts, in der Richtung der Lektiire
eines Textes — auch dem Genius zu. Was den Genius als Natur an-
schaut, ist also ein eigenartiges Text-Bild-Phidnomen, in dem die Linea-
ritit des Textes und das Kunst-Bild zur »Natur« iiberblendet werden.
Das physiognomische Genie identifiziert auf diese Weise Natur und
Kultur, Text und Bild — Verhiltnisse, die sich fiir einige Zeitgenossen
Lavaters wie Winckelmann, Lessing, Lichtenberg oder Mendelssohn
wesentlich komplexer darstellen. Dass die Blickwechsel zwischen Text
und Bild fiir die Beherrschung der komplexen Struktur ihrer medialen
Beziige von entscheidender Bedeutung sind, entgeht Lavater auf der
reflexiven Ebene immer wieder. Als Programm der Blickfithrung pri-
gen diese komplexen Verhiltnisse die Physiognomischen Fragmente
jedoch auf augenfillige Weise.

Nicht zufillig ist der Genius in Chodowieckis Vignette zugleich
Subjekt und Objekt von Blicken. In der Figur des Genius verbindet
sich die Etablierung einer medialen Hierarchie mit der Durchsetzung
eines pidagogischen Fithrungsanspruchs des Physiognomikers. Das
Genie stellt — wie David Wellbery gezeigt hat® — im spiten 18. Jahr-

8. David E. Wellbery: »Zur Physiognomik des Genies: Goethe/Lavater.
»Mahomeths Gesang«« in: Riidiger Campe, Manfred Schneider (Hg.): Geschichten
der Physiognomik. Text, Bild, Wissen, Freiburg 1996, S. 331-356.
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hundert eine Figur dar, die das Dilemma des Uberblendeten, die
Spannung des Unvereinbaren in sich trigt. So muss auch Lavaters
Genie die Spuren des Wissens und seiner mithsamen Vermittlung, die
ihn erst zum Genie gemacht hat, ausblenden. Es ist einerseits »in sei-
ner absoluten Originalitit Gewihr dafiir, dal Sinn subjektiv-individuell
gestiftet wird. Andererseits aber stellt das Genie den Wissenden vor das
Problem, daf sich absolute Originalitit nicht in wiederholbaren sprach-
lichen Zeichen formulieren 148t.«®

In der nun folgenden Betrachtung der einleitenden Passagen der
Physiognomischen Fragmente wird sich zeigen, dass Lavaters Werk (ge-
nau wie sein »Genius«) in diesem Dilemma steht. Die Fragmente pri-
sentieren sich als Einfithrung in ein empirisch vermittelbares Wissen.
Ja, sie bilden geradezu den zeitlichen Prozess des Erlernens von phy-
siognomischen Blickwechseln nach. Und gleichzeitig konstatieren sie
die Existenz eines hermetischen Wissens, das sich allein in einem
»schnellen Menschengefiithl« manifestiert.

So gilt Lavater die empirische Nachpriifbarkeit und mitteilbare
Sichtbarkeit der physiognomischen Beobachtungen anhand der von
ihm angefiihrten Bilddokumente als wichtiges Argument, das die Wis-
senschaftlichkeit der Physiognomik sichert. »So bald eine Wahrheit
oder eine Erkenntnis Zeichen hat, so bald ist sie wissenschaftlich, und
sie ist es so weit, so weit sie sich durch Worte, Bilder, Regeln, Bestim-
mungen mittheilen 1ifst.« (PF I, S. 53) Und doch geht fiir ihn Physio-
gnomik tiber zeichenhafte Mitteilbarkeit hinaus:

»Bis auf einen gewissen Grad ldsst sich physiognomische Wahrheit bestimmen -
in Zeichen und Worte fassen, mittheilen - sagen: »das ist Character hohen Ver-
standes — dieser Zug ist der Sanftmuth, dieser dem wilden Zorn eigen! So blickt
die Verachtung! So die Unschuld! Wo dieR Zeichen — da ist diese Eigenschaft!«
- LaRt sich sagen: »>So musst du beobachten! Den Weg musst du gehen, dann wirst
du finden, was ich fand, dann hierinn zur Gewissheit kommen«< — Aber soll der
gelibte Beobachter, der Feinergebaute auch hier, wie in allen Dingen, die Wissen-
schaft heifRen, nicht mehr, nicht heller, nicht tiefer sehen? Nicht weiter fliegen?
Nicht hdufig Anmerkungen machen, die sich nicht in Worte kleiden [...] lassen?«
(PFI, S. 54f.)

Damit aber kommt der Physiognomik eine Rolle zu, die zugleich Wis-
senschaft und schon nicht mehr Wissenschaft ist: »Sie wird werden die
Wissenschaft der Wissenschaften, und dann keine Wissenschaft mehr
seyn, sondern Empfindung, schnelles Menschengefiihl!« (PF I, S. 55)
Begriindet wird dieses Paradox durch eine pidagogische Hierarchie,

9. Ebenda, S. 334.
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die in den lernenden Nachvollzug des empirisch Sichtbaren durch den
Physiognomik-Adepten zugleich die unerreichbare Uberlegenheit des
physiognomischen Genies einschmuggelt und zementiert.

»Also — Was soll ich sagen? Was soll ich thun? Physiognomik wissenschaftlich
machen? Oder nur, den Augen rufen zu sehen? Die Herzen wecken, zu empfinden?
Und dann hier und dort, einem miiRigen Zuschauer [...] in’s Ohr sagen: >Hier ist
was, das auch du sehen kannst. Begreif nun, daR andere mehr sehen!« (PF I,
S. 55)

Die Distanz zwischen physiognomischem Genie und iibriger Mensch-
heit findet sich wieder in Lavaters Ausschluss von Lesenden und Be-
trachtenden aus den Zirkulationssphiren seines Werkes. In der Vorre-
de heifdt es mit Bezug auf den von vielen Zeitgenossen angemerkten
teuren Anschaffungspreis der Fragmente, das Buch sei »durchaus nicht
fiir den groflen Haufen geschrieben. Es soll von dem gemeinen Mann
nicht gelesen und nicht gekauft werden.« (PF I, S.a2) Diesen Aus-
schluss — qua Anschaffungspreis — legitimiert Lavater aber mit der
mithsamen Arbeit empirisch-wissenschaftlicher und kiinstlerischer
Praxis. Immer wieder durchaus aufmerksam fiir die materiale und
mediale Beschaffenheit seiner Schriften, fithrt er die Kostbarkeit und
den Prachtreichtum der Fragmente nicht allein auf ihren Inhalt zu-
riick, sondern gibt an, sie seien »kostbarer als andere Werke mit Kup-
fern, weil sehr viele Zeichnungen und Kupferplatten fehlgeschlagen
sind.« (PF 1, S. a3)

Diese Fehlschlige, die der Exklusivitit der physiognomischen
Genie-Gemeinde also letztlich zugrunde liegen — immerhin »kénnen’s
verschiedene zusammenkaufen [sic!] und gemeinschaftlich besitzen«
(PF I, S. a3) —, erweisen sich als Spuren der mithsamen und kostenrei-
chen empirisch-beobachtenden Prozesse, die nach Lavater zum phy-
siognomischen Genie fithren. So heiflt es einmal, »daf ich mich un-
zihlige male in meinen Urtheilen geirrt habe, und noch tiglich irre —
Dafl aber gerade eben diese Irrthiimer und Fehlschlige das nattirlichs-
te und sicherste Mittel waren, meine Kenntnisse zu berichtigen, zu
befestigen, und zu erweitern«. (PF I, S. 7) Genau die zeitintensiven
Miihen und Irrtiimer der Lernprozesse, auf die er hier hinweist und
die die Physiognomischen Fragmente performativ prisentieren, versucht
er jedoch inhaltlich auszublenden. In dem Ruf an die Augen, zu sehen,
der das Subjekt medial und sozial unterwirft, verschwinden die Erfah-
rung und die Prifung und werden zum »schnellen Menschenblick«.
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III. »Alles Poesie, und nicht ein Schimmer von Poesie«:
Blickfiihrung in der physiognomischen Padagogik
Johann Kaspar Lavaters

Die pidagogischen Hierarchien der Blickfithrung sind in Lavaters Phy-
siognomischen Fragmenten eng verkniipft mit der Etablierung einer
medialen Hierarchisierung. Der erste Band lisst sich lesen als zeitliche
Entfaltung eines Programms der Blickfithrung, in dem das Leitmedi-
um des Textes den Blick unter seine Kontrolle nimmt, ihn Schritt fur
Schritt an das Bild heranfiihrt, um schlieflich in einem abschlieRen-
den Ubungsteil die erfolgreiche Erziehung des Auges zum physio-
gnomischen Blick in der Konfrontation mit dem Bild zu priifen.

»Den Augen rufen zu sehen«: Diese Anrufung — in der das Di-
lemma des zwischen Subjektivierung und Objektivierung stehenden
Genius angelegt ist — wird von Lavater nicht nur verkiindet, sie findet
sich als Programm auch im Aufbau seines Werkes wieder. Die klassi-
sche Lavater'sche Gegentiberstellung von Portrit und Text, wie sie als
Text- und Bildprogramm grofie Teile der Physiognomischen Fragmente
durchzieht, findet sich in den einleitenden Passagen seiner Fragmente
kaum. Der Beginn seines »1. Versuchs« (die ersten acht Fragmente)
umfasst ausfiihrliche theoretische Bestimmungsversuche der Physio-
gnomik. In einer unsystematischen Systematik, wie sie bei Lavater hiu-
fig anzutreffen ist, werden darin empirische Ansitze mit dogmatischen
verkniipft."

10. Die oft sehr widerspriichliche Einordnung Lavaters in Wissenstraditio-
nen ldsst sich am ehesten mit einer solchen eklektizistischen »unsystematischen
Systematik« fassen. Verschiedene Autoren haben auf z.T. sehr unterschiedliche
Einflisse hingewiesen: Hartmut Béhme betont hermetische Elemente, wahrend
Claudia Schmélders auf die Hermeneutik des Johann Martin Chladenius verweist;
Martin Blankenburg sieht beide Elemente verbunden in einer »Herme/neu/tik«.
Lavaters »zukunftsweisende« rationalistisch-analytische Methoden der Zurich-
tung, Zerschneidung, Mortifizierung der Korper sind ebenso betont worden (Rot-
raut Fischer, Gabriele Stumpp und Barbara Maria Stafford) wie sein physiko-theo-
logisches Erbe und Verbindungen zu Bodmer, Bonnet und Leibniz (Blankenburg).
Vgl. hierzu Hartmut Bhme: »Der sprechende Leib. Die Semiotiken des Korpers
am Ende des achtzehnten Jahrhunderts und ihre hermetische Traditionk, in:
Ders.: Natur und Subjekt. Versuche zur Geschichte der Verdringung, Frankfurt am
Main 1988, S. 179-211; Claudia Schmélders: »Das Profil im Schatten. Zu einem
>physiognomischen Ganzen<im 18. Jahrhundert, in: Hans-Jiirgen Schings (Hg.):
Der ganze Mensch. Anthropologie und Literatur im 18. Jahrhundert, Stuttgart 1994,
S. 242-259; Martin Blankenburg: »Wandlung und Wirkung der Physiognomik:
Versuch einer Spurensicherung« in: Karl Pestalozzi, Horst Weigelt (Hg.): Das
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Von besonderem Interesse fiir Lavaters Text-Bild-Praktiken sind
die Stellen, an denen er — nach einigem Zégern — die ersten Abbildun-
gen in seine Fragmente einfiigt, um den universalen Wahrheitsan-
spruch seiner physiognomischen Lehre durch Demonstrationen zu
stirken und den Blick des physiognomischen Adepten durch zuneh-
mende Differenzierungen und Details zu verfeinern. Ein besonderes
Augenmerk gilt dabei dem 9. Fragment (»Von der Harmonie der mo-
ralischen und kérperlichen Schénheit«), in dem die Blickschulung vom
Text zum Bild wechselt, und den abschliefenden »Physiognomischen
Ubungen zur Priifung des physiognomischen Genies« im 17. Frag-
ment.

GEDANKENEXPERIMENTE

Nach dem ausfiihrlichen Einleitungsteil bringt das 9. Fragment einen
recht unvermittelten Bruch. Lavater riumt die spekulative Qualitit der
bisherigen schriftlichen Ausfithrungen ein:

»Doch ich will es zugeben: dergleichen metaphysische Prdsumptionen, so ein-
leuchtend sie scheinen, und so viel sie wenigstens bey gewissen Lesern gelten
sollten, sind nicht beweisend genug. Es kommt auf die Wirklichkeit der Sache in
der Natur, mithin auf sichere Beobachtungen und Erfahrungen an.« (PFI, S. 58)

Angesichts der Qualititen der Kupfertafeln als Zeugnisse, die Lavater
einleitend herausgehoben hatte, ist nun mit bildlichem Anschauungs-
material zu rechnen. Was folgt, ist jedoch wiederum ein zweiseitiger
Textteil, in dem Lavater das Prinzip der Universalitit des Schénen und
des Hisslichen — der zwei moralisch-dsthetischen Leitkategorien der
Fragmente — einfiihrt. Dabei greift er noch immer nicht auf entspre-
chende Abbildungen zuriick. Vielmehr wird die fiir seine gesamte
Argumentation tragende Hypothese der Entsprechung von moralischer
und isthetischer Schénheit als Text prisentiert — und zwar in der
Form des Gedankenexperiments, auf die er gleich zweifach zuriick-
greift:

Antlitz Gottes im Antlitz des Menschen. Zugédnge zu Johann Kaspar Lavater, Gottin-
gen 1994, S. 179-213; Ders.: »Physiognomik, Physiognomie, in: Joachim Ritter,
Karlfried Griinder (Hg.): Historisches Worterbuch der Philosophie. Bd. 7, Basel
1989, Sp. 955-963; Rotraut Fischer, Gabriele Stumpp: »Das konstruierte Individu-
um. Zur Physiognomik Johann Kaspar Lavaters und Carl Gustav Carus’, in: Diet-
mar Kamper, Christoph Wulf (Hg.): Transfigurationen des Korpers. Spuren der
Gewalt in der Geschichte, Berlin 1989, S. 123-143, sowie Stafford: Body Criticism
(wie Anm. 6).
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»Ich stelle den schonsten Menschen neben den hasslichsten, und kein Mensch
wird ausrufen: >Jener wie hdsslich! Dieser wie so reizend schon!< Und eben der-
selbe schdne Mensch schneide allerley Gesichter: Zuschauer aus allen Nationen
des Erdballes werden immer mit einer Stimme rufen: >Das war ein héssliches — das
ein scheuBliches, das ein ekelhaftes — dies nun wieder ein ordentliches, ein
anmuthiges, ein schdnes Gesichtc u.s.f.« (PF L, S. 59)

Es folgt, nach der Ankiindigung »[w]ir wollen nun sehen, ein zweites
Gedankenexperiment:

»Man zeichne einem Kinde, einem Bauren, einem Kenner, einem jeden andern,
das Gesicht eines Giitigen und eines Niedertrichtigen, eines Aufrichtigen und eines
Falschen. Man zeichne ihm dasselbe Gesicht in einem Augenblicke edler begeg-
nender Giite, in einem Augenblicke verachtender Eifersucht — und frage: >welche
dieser Gesichter hdltst du fiir schon, — fiir die schonsten? Und welche fiir die
haRlichsten?«< Und siehe da! Kind und Bauer und Kenner, werden dieselben
Gesichter fiir die schonsten halten und alle dieselben fiir die haRlichsten.« (PF I,
S. 60f., Hervorhebungen im Original durch Fettdruck)

Auch hier handelt es sich um ein in der Imagination durchgefiihrtes
Experiment. Die anschauliche Evidenz des gezeichneten Gesichts geht
jetzt zwar vom gezeichneten Bild zum Urteil, die Zeichnung selbst ist
jedoch nicht visuell reprisentiert.

Diese Gedankenexperimente verdeutlichen die Lavater’schen
Text-Bild-Strategien und ihre darin verborgenen (Selbst-)Tduschun-
gen. Zunichst einmal ist zu bemerken, dass der Text der physiognomi-
schen Pidagogik in zweifacher Weise auf Bildlichkeit zuriickgreift: Im
Gedankenexperiment — also einer Form der »geistigen Bildlichkeit« —
wird selbst wiederum ein »grafisches« Gesichtsbild zum Objekt der
urteilenden Betrachtung. Zugleich wird der gedachte Betrachter des
Experiments nicht mit dem Bild alleingelassen, sondern sein Blick wird
vom Text gefithrt. Und zwar auch hier auf doppelte Weise: Der Text der
Fragmente gibt die zu findenden Ausdriicke (Glitiger, Niedertrichtiger,
Aufrichtiger, Falscher) vor und betont sie im Druckbild durch Fett-
druck. Auch innerhalb des Gedankenexperiments leitet die imaginire
Stimme des Physiognomikers die »Fragenden«: »welche dieser Gesich-
ter hiltst du fiir schon, — fiir die schénsten? Und welche fiir die hiaf-
lichsten?« (PF I, S. 61)

Die bereits erwihnte Parallelisierung von medialen und sozialen
Hierarchien wird an dieser Stelle ebenfalls deutlich. Denn Lavater
wendet sich, in Klammern, an den Kreis der Eingeweihten:
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»(Dem Kenner nur werd” ich meine Frage um etwas naher bestimmen miissen; ich
werde ihm sagen miissen: >Ich frage nicht, welche sind am besten gemacht,
welcher Ausdruck ist am wahrsten getroffen, welches ist der Kunst halber das
schonste? Sondern welche Gesichter sind an sich, ohne Riicksicht auf die Kunst
des Zeichnens, schon und welche haRlich?<)« (PFI, S. 61)

Abbildung 2: Zwolf Kopfe nach Charles Le Brun,
aus Physiognomische Fragmente, Bd. I, 1775

Der Kenner vermag also durch das gemachte Bild der Kunst hindurch-
zusehen und die Natur der »Gesichter an sich« zu entdecken. Wie der
Genius auf Chodowieckis Vignette blendet er dabei nicht nur die Zei-
chenhaftigkeit des Bildes, sondern auch die »warnende Giite« der
Text-Stimme aus.”

11. Friedrich Kittler hat anhand der Figur des Faust die zweifelhafte These
aufgestellt, dass »immer, wenn jemand versucht, keine anderen zu betriigen, [...]
nur der Selbstbetrug« bleibt (Friedrich Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900,
Miinchen 1987, S. 22). Lavaters Beispiel zeigt jedenfalls, dass auch der ausdriick-
liche Wunsch, sich wissend iiber Nicht-Wissende zu erheben, nicht vor Selbstbe-
trug gefeit ist.

193



Karsten Lichau

Im weiteren Verlauf tibertrigt Lavater nun die im Gedankenexperi-
ment entwickelten Verfahren von der Vorstellungsebene auf die Ebene
seines Buches und weist seine Leser an:

»Man vergleiche auf der nédchsten Tafel die Gesichter der Gemiithsruhe, und der
Verachtung und des Hasses; der Liebe, Freude, Hochachtung und des Zorns — und
urtheile.« (PF I, S. 61)

Die Tafel, an der diese — wiederum textlich vorgegebenen — Ausdriicke
gefunden werden sollen, ist in drei mal vier Karos aufgeteilt (Abb. 2).

Die im Text vorgegebene Serie tiberfiihrt also auch die Abbildung in
eine seriell lesbare Abfolge von Gesichtsausdriicken. Greift also der Text
im Gedankenexperiment auf ein geistiges Bild zuriick, um Anschau-
lichkeit und Uberzeugungskraft zu gewinnen, so nimmt das Abbild
seinerseits textuelle Qualititen an, indem es in eine serielle Abfolge
iiberfithrt wird."” Auch die von Barbara Stafford als »dissecting« be-
zeichnete Technik der zunehmenden (visuellen) Zerschneidung des
Korpers®, die sich (ebenso wie die geometrischen Verfahren) erst in
den darauf folgenden Binden der Fragmente im Bildteil niederschligt,
wird an dieser Stelle textuell angelegt: »Man vergleiche auch nur ein-
zelne Ziige, Mund und Mund, Aug’ und Aug’; Nase und Nase, Stirn
und Stirn«. (PF I, S. 61)

EKPHRASTISCHE BILDLICHKEIT

Lavaters Argumentationen und Demonstrationen enden schlieflich in
seiner Hypothese: »Je moralisch besser, desto schoner. Je moralisch
schlimmer, desto hiRlicher.« (PF I, S. 63) Im direkten Anschluss an
diese These wendet sich Lavater gegen potentiellen Widerspruch. Und
wieder rekurriert er dabei im Text auf Bildlichkeit:

»Nun brechen Einwendungen hervor, wie Waldwasser. Ich hére sie rauschen. Mit
furchtbarem Sturze stiirzen sie daher, pfeilgerade gegen das arme Hiittgen, das
ich mir gebaut hatte, und worinn mir so wohl war. — Nicht so verdchtlich lieben
Leute! Etwas Geduld! Nicht ein armes Strohhiittchen auf ein Sandbankchen - ein
massiver Pallast auf Felsen erbaut! Und die furchtbaren Waldstrome zerschdumen,
und ihre Wuth wird sich legen am FulRe des Felsen!« (PF I, S. 63)

12. Wohl nicht zuféllig greift Lavater fiir seine ersten bildlichen Demons-
trationen auf Zeichnungen Charles Le Bruns zuriick, die ihrerseits bereits zu
Lehrzwecken angefertigt wurden und daher besonders stark gegeneinander
differenziert sind.

13. Vgl. Stafford: Body Criticism (wie Anm. 6), S. 47ff.
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Die Bildlichkeit des Textes beruht nicht nur auf dem sprachlichen
Gleichnis; die Stelle evoziert aufgrund des Motivs und seiner dynami-
schen Natureffekte (das »arme Hiittgen, eine Sandbank im rauschen-
den Waldwasser) die »grafische Bildlichkeit« eines Landschaftsgemail-
des des 18. Jahrhunderts. Und doch weist das Gedankengemilde Ei-
genschaften eines textuellen Gebildes auf. Denn inmitten der Bildlich-
keit erscheint die Negation: Indem das »Hiittgen« als Illusion enttarnt
wird, wird es gewissermaflen durchgestrichen und ersetzt durch den
festgefiigten »Palast«.

GEUBTE BLICKWECHSEL

Der zweite Teil des ersten Bandes der Physiognomischen Fragmente
bringt einen umfangreichen Ubungsteil »zur Priifung des physiogno-
mischen Genies«. Hier entwickelt Lavater das Verfahren der Gegen-
uberstellung eines Textteils und einer mehrteiligen Bildtafel aus Ge-
sichtsprofilen, das auf spitere physiognomische Bildpraktiken stilbil-
dend wirkte und als eines seiner wichtigsten Vermichtnisse an die
physiognomische Tradition gelten kann (Abb. 3, 4).

Die Bildtafeln werden gerahmt durch einen Text, der aus einem
Frage- und einem Antwortteil besteht. Auch hier gibt der Text zunichst
vor und tiberpriift dann, was in dem Gesichtsprofil zu erblicken ist:

»1) Ist unter diesen Profilen ein dummes oder am Verstande schwaches? 2) Wel-
ches ist wohl das verstandigste? 3) Welches das empfindsamste?« (PFI, S. 186)

Die Antworten finden sich oft erst auf der nichsten Doppelseite. Die
Einiibung in das physiognomische Sehen erfolgt iiber das Verdecken
der Antworten und fiihrt den Blick zum Bild: Der Versuch, die Zuord-
nung von Frage und Abbildung zu umgehen (angesichts der durchaus
schwierigen Fragen sehr naheliegend), wird durch die verriterische
Geste des Umblitterns enttarnt. Die Auflésungen erfolgen dann meist
ohne weitere Erliuterung.

Aufschlussreich sind die Transformationen, die die Bildtafeln im
Zuge der physiognomischen Ubungen erfahren. Innerhalb weniger
Seiten zieht sich das abgebildete Gesichtsprofil von der Zeichnung
(Ubung A, Abb. 3) iiber die ausgefiillte Silhouette (Ubung B) bis zur
einfachen Profillinie zuriick (Ubung C, Abb. 4), die fiir Lavater den
Kénigsweg der Physiognomik darstellt. Die physiognomische Ubung
inszeniert damit einen Prozess der Unterwerfung des Bildes unter
die Kriterien der Eindeutigkeit und der Feststellung. »Hier nur, in
der Reduktion auf die Linie, kann Bild in Schrift verwandelt werden
[...]. Dieses Treffen, Lektiire und fixierte Begegnung zugleich, kenn-
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zeichnen das literarische Unternehmen des Physiognomen.«* Der
»Wunsch nach Kontrolle, der paradoxerweise gerade die hermetische

Abbildung 3: Sechs Kopfe im Profil, aus Physiognomische Fragmente,
Bd. I, 1775, Doppelseite 186f.

Abbildung 4: Sechs minnliche Silhouetten, aus Physiognomische
Fragmente, Bd. I, 1775, Doppelseite 190f.

14. Liliane Weissberg: »Literatur als Reprdsentationsform. Zur Lektiire von
Lektiire«, in: Lutz Danneberg, Friedrich Vollhardt (Hg.): Vom Umgang mit Literatur
und Literaturgeschichte. Positionen und Perspektiven nach der >Theoriedebatte«,
Stuttgart 1992, S. 293-313, hier S. 300.
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Tradition mit der Aufklirungstradition verbindet«”, findet seinen
Ausdruck in der Einiibung von Blickwechseln, die Gesichter zu Profil-
linien und Bilder zu eindeutig lesbaren Zeichen zusammenziehen.

Mit der einfachen Profillinie der Silhouette ist fiir Lavater der em-
phatisch beschworene Triumph tiber Tiuschung und Kunstlichkeit er-
reicht. Doch der Weg bis zur Reduktion des Auges auf den »schnellen
Menschenblick«, der zugleich auch den Weg zur Kontrolle des Bildes
durch den Text darstellt, war, wie wir gesehen haben, ein langer. Seine
Umwege, die Uberblendungen und Ausblendungen im Blickwechsel
zwischen Textualitit und Bildlichkeit, geraten dem Genie nun aus dem
Blick. Das Einstudieren durch Wiederholung, das den Blick durch
Ubung erst konstruierte, wohnt ihm als Wiederholungszwang inne;
und mit dem Zwang zur Wiederholung trigt der Physiognomiker den
Zwang zur Aus- und Uberblendung im Auge.

IV. Die »Re-Auratisierung« der Gesichtsbilder in der
literarischen Physiognomik der Weimarer Zeit

Die Physiognomik der Weimarer Zeit (bzw. ihre literarischen Formen,
um die es hier geht) weist — wie schon Lavaters Physiogomik vor ihr —
Spuren medialer Umbriiche und kultureller Verinderungen auf. Die
neuerliche und veridnderte Auseinandersetzung mit dem Gesicht in
Text und Bild gewinnt ihre Brisanz und Faszinationskraft auch hier
aus der Verkniipfung solcher kultureller Kontexte, die sich etwa in der
konservativen Ablehnung der massenmedialen Reproduktionsmedien,
der Fotografie und des Kino-Bildes, niederschlagen. Das »Gesicht«
zwischen sozialer und medialer »Vermassung« und (verlorener) aurati-
scher Einzigartigkeit metaphorisiert politische und medienisthetische
Parteinahmen.

Der Umgang physiognomischer Schriften mit Texten und Bildern
lasst sich durch Parallelen zur Kunstkritik aufhellen. In einer Untersu-
chung tiber »Bildbeschreibung im kunstkritischen Werk Carl Ein-
steins«'® hat German Neundorfer von einer »paradoxen Re-Aurati-
sierung des Kunstwerks in Zeiten seiner technischen Reproduzierbar-
keit«” gesprochen. Durch die Konkurrenz zwischen fotografischen
Reproduktionstechniken und ilteren Drucktechniken wie Lithografie
oder Holzdruck kommt es nicht nur zu einem »Veralten« der letzteren;

15. Ebenda, S. 308.

16. German Neundorfer: »Kritik an Anschauung«. Bildbeschreibung im kunst-
kritischen Werk Carl Einsteins, Wiirzburg 2003.

17. Ebenda, S. 9.
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sie gewinnen im medialen Verbund des (Kunst-)Buches auch einen
neuen Wert als »authentische« Kunstwerke, »als medienisthetisches
Surplus, dessen Eigenwert erst durch die Konkurrenz zu fotografi-
schen Reproduktionen zu konturieren war«.'

Die Aufwertung solcher bibliophiler Abbildungsteile bewirkt in der
weiteren Folge, dass Strategien der Re-Auratisierung nun auch auf
Zusammenstellungen fotografischer Bilder angewendet werden.” Im
Zuge dieser Entwicklung tritt der Text in Distanz zum Bild. Er ver-
schwindet — selten — ganz oder wird zum Prisentationskontext der
re-auratisierten fotografischen Abbildungen. Denn die Bilder mit ihrer
Kunst-Aura »verlangen nach einem Text, einem Kontext womoglich,
der [der] Auslésung aus dem hic et nunc der lokal gebundenen Prisen-
tation in eine solche im Medium des Buchs nachkommt«.*® In diesem
Zusammenhang konstatiert Neundorfer eine verinderte Textur des
Buches: Dort, wo in seinen »kunstkritischen Publikationen ein Abbil-
dungsteil als Korrelat dem Text zur Seite« steht, ist nimlich »das
merkwiirdige Phinomen zu beobachten [...], dass Einstein kaum ein-
mal auf die beigesellten Abbildungen direkt eingeht«.

Ebendieses »merkwiirdige Phinomen« begegnet uns nun auch im
Bereich der literarischen Physiognomik. Max Picards 1929 im Miinch-
ner Delphin-Verlag erschienene Publikation Das Menschengesicht™
enthilt 30 Gesichtsportrits. Sie umfasst fotografische Portrits ebenso
wie fotografische Abbildungen von gemalten Portrits, Zeichnungen,
Biisten und zwei Totenmasken; die Fotografien sind in unregelmafi-
gen Abstinden iiber das Buch verteilt und bleiben im Textteil fast aus-
schlieRlich unkommentiert.”® Ein zweites wichtiges Werk, Rudolf
Kassners 1932 ebenfalls im Delphin-Verlag erschienene Physiognomik*
ist mit einem &hnlichen Abbildungsteil ausgestattet. Hier existieren
zwar — im hinteren Teil des Buches — einzelne Bezugnahmen auf die

18. Ebenda, S. 10.

19. Neundorfer erwdhnt — neben Einstein — die gleichzeitige Verwendung
von Originaldrucken (Holzschnitten, Lithografien) und Fotografien in Kunst-Zeit-
schriften, etwa im Sturm, Ganymed und Kunstblatt, die das Buch zu einem »imagi-
ndren Museum« im Sinne Malraux’ machen. Vgl. ebenda, S. 13f.

20. Ebenda, S. 17.

21. Ebenda, S. 16.

22. Max Picard: Das Menschengesicht, Miinchen 1929.

23. In spdteren Auflagen verdndert Picard die Auswahl seiner Abbildungen
erheblich. Auch dies geschieht ohne jeglichen Kommentar — ein weiteres Indiz fiir
die Ablosung der Abbildungen von einem kommentierenden Text.

24. Rudolf Kassner: Physiognomik, Miinchen 1932. Im Folgenden abgekiirzt
als PH.
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Abbildungen. Doch findet sich auch hier eine — v.a. sprachliche — Ins-
zenierung der Text-Bild-Komposition (s.u.), die eine Isolation des Bil-
des vom Text betreibt. Die fotografischen Abbildungen wirken in bei-
den Werken dem Text enthoben; sie fithren ein Eigenleben, das be-
fremdlich anmutet und eine Re-Auratisierung der Gesichts-Bilder be-
wirkt. Dass diese merkwiirdige Enthobenheit des Bildes aus dem Pri-
sentationszusammenhang des Buches sich in der Physiognomik in
dhnlicher Weise wiederfindet wie in der Kunstkritik, ist kein Zufall.
Auch die Physiognomik befasst sich mit auratischen Objekten: Gesich-
ter — ob dem Kunstwerk entnommen oder nicht — werden ja ebenfalls
»aus einem hic et nunc« ins Bild transportiert.”

Vorbildcharakter fiir die Bildpraktiken der literarischen Physio-
gnomik kommt einem dritten Werk zu, das ebenfalls einen mit dem
Textteil merkwiirdig unverbundenen Abbildungsteil bietet. Ernst Ben-
kards Das ewige Antlitz"® von 1927 weist mehrere Textteile auf, die
jedoch alle in Distanz gegeniiber der Sammlung fotografisch abgebil-
deter Totenmasken verharren. Der einleitende historische Abriss be-
schreibt lediglich die Verwendungszusammenhinge der Totenmasken.
Auf den umfangreichen Abbildungsteil in der Mitte des Buches, der
den Fotografien der 81 Totenmasken (und zehn Lebendmasken bzw.
Biisten) lediglich Name, Geburts- und Todesjahr beigibt, folgt ein An-
merkungsteil zu den einzelnen Tafeln. Doch auch dieser enthilt je-
weils nur einen kurzen biografischen Abriss und eine oft recht aus-
fithrliche Beschreibung der Umstinde, unter denen die Totenmasken
angefertigt wurden.

Die Hervorhebung der Einmaligkeit der Masken-Fertigung und der
Verginglichkeit der Gesichter lisst diese als jenseits der Abbildbarkeit
liegende, einzigartige und sterbliche Phinomene erscheinen. Die
Re-Auratisierung verlduft also auch hier iiber den Text. Insofern dieser

25. Dass das von der verdnderten Text-Bild-Konstellation ausgeloste
Schreiben in Einsteins Kunstkritik andere Formen annimmt als in der literarischen
Physiognomik Kassners oder Picards, ldsst sich u.a. auch auf die Verschiedenheit
dieser Objekte zuriickfiihren (bzw. die Objektwahl auf unterschiedliche dstheti-
sche Parteinahmen). Hier die »Ubersetzung« der fragmentierenden Techniken der
kiinstlerischen Avantgarden in Einsteins aphoristisch-apodiktische Schreibweise,
dort das Ringen um Gestalt und Einheit (durch Einbildungskraft oder eine religios
inspirierte kulturpessimistische Geschichtsphilosophie) in der Beschdftigung mit
dem »Gesicht«. Die Ndhe von Physiognomik und Kunstkritik belegt auch die Be-
schéftigung Kassners und vor allem Picards mit der Kunst; Letzterer begann seine
literarische Karriere mit kunstkritischen Schriften.

26. Ernst Benkard: Das ewige Antlitz. Eine Sammlung von Totenmasken, Ber-
lin 1927.
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das Bildmaterial jedoch nicht kommentierend zu beherrschen vorgibt,
sondern implizit auf die Unmdglichkeit verweist, Bilder sprachlich zu
fassen, treten die fotografischen Bilder aus dem Schatten des Textes.
Dass damit ein dhnliches Programm inszeniert wird wie in der Re-Au-
ratisierung der kunstkritischen Publikationen, belegt auch das von
einem Kiinstler — dem Bildhauer Georg Kolbe — verfasste Geleitwort

iiber »Das Abnehmen von Totenmasken«.*”

V. Die »Diaphanie des Wortkorpers« bei Rudolf Kassner

Die Kluft zwischen Abbildung und Text findet sich auch bei Rudolf
Kassner. Thm gilt — und er distanziert sich dabei explizit von Lavater —
nur das »lebendige Gesicht« als Gegenstand einer mdglichen Physio-
gnomik: »Mein physiognomisches Sehen hatte sich bisher vornehmlich
an die Gesichter von lebenden, atmenden Menschen geheftet, denen
ich begegnet war oder die ich kannte, an lebendige Gesichter und le-
bendiges Fleisch.« (PH, S. 5) Dieses Sehen von »lebendigem Fleisch«
ist fiir Kassner Bewegung. Und indem er Bewegung zum Ausgangs-
punkt von Physiognomik macht, wird Kassners physiognomisches
Bemiihen vorrangig ein Bemithen um Sprache, nicht um (fotografi-
sche) Abbilder: Er bedauert,

»dall man den lebendigen Menschen nicht mit sich herumfiihren kann, um an ihm
das, was in den Ziigen seines Gesichtes zu sehen wdre, vor Wikbegierigen zu
demonstrieren, dal® dieser also darum so, wie er ist: bewegt und allen Einfliissen
einer unaufhorlich auf ihn einwirkenden Umwelt unterworfen, nur zu mir ganz
deutlich die Sprache zu reden vermochte, die ich zu vermitteln unternehme. Die
Photographie hilft nicht; zum mindesten ist die Hilfe von dort fiir den, der zu
sehen weil und sehen will, eine geringe.« (PH, S. 5)

Die Bewegtheit des lebendigen Gesichts tibertrigt Kassner auf »das
Gesicht der Sprache oder das des Wortes« (PH, S. 87). Er wendet sich
gegen die aristotelische Physiognomik und Sprachauffassung, nach der
die Sprache das bezeichnete Ding imitiere. Dagegen setzt er den Be-
griff der »Diaphanie des Wortkdrpers«. Seine in diesem Zusammen-
hang angefiihrten Beispiele fiir das »Wortgesicht« lassen sich als Hin-
weise auf die der Textoberfliche eigene Textur und Dynamik lesen,
deren Betonung Moritz BaRler als Kennzeichen der literarischen Mo-

27. Georg Kolbe: »Geleitwort von Georg Kolbe. Das Abnehmen von Toten-
masken, in: Benkard: Das ewige Antlitz (wie Anm. 26), S. XLI-XLIIL.
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derne beschrieben hat.*® So schreibt Kassner etwa: »Zar ist aus Caesar
geworden und doch ist Zar Zar und Caesar Caesar. Wieviel mehr
Schwung oder das, was auf englisch sway heifdt, in Caesar neben Zar,
das in sich zusammengezogen erscheint [...]. Umgekehrt sind schlecht
und schlicht dasselbe Wort, doch jedes hat ein anderes Gesicht.« (PH,
S. 85, Hervorhebungen im Original) Kassner zieht eine Grenze zwi-
schen den bewegten Gesichts- und Wortkdrpern einerseits und dem
unbewegten Medium der Fotografie andererseits. Diese Verflechtung
von Sprachbewegung und Gesicht bei gleichzeitiger Absage an foto-
grafische Sichtbarkeiten spiegelt auch sein berithmtes »Paradox jeder
Physiognomik [wieder], dafl der Mensch nur so sei, wie er aussehe,
weil er nicht so aussieht, wie er ist«.*

Umso erstaunlicher ist es, dass Kassner das eigentlich inadiquate
Bildmedium der Fotografie dennoch in seiner Physiognomik verwendet.
Die von ihm gelieferte Begriindung jedenfalls mag kaum zu tiberzeu-
gen angesichts der eben dargestellten Privilegierung von Sprache und
lebendigem, bewegtem Menschen: »Um aber diesmal die Beweise de-
nen, die solche von mir verlangen und sie bisher in der Eindringlich-
keit meiner Sprache nicht zu finden verstanden haben, nicht schuldig
zu bleiben« (PH, S. 5f.), werde er diesmal Bilder beilegen. Der Tonfall,
in dem er auf die Eindringlichkeit seiner Sprache hinweist, unterlduft
seine eigene Aussage. Er erinnert damit auffallend an Lavaters piddago-
gische Hierarchie von Unverstindigem und eingeweihtem »Kenner,
der das Medium »durchschaut«, weil er ihm unterworfen ist.

Der Eigenwert der literarischen Oberfliche und Textur nétigt zu ei-
nem Schreiben, das Umweg ist. Physiognomik und Literatur sind dem
Beharren der Kérper- und Textoberflichen gegeniiber dem durchschau-
enden Blick ausgesetzt: »Wenn beim Menschen alles stimmte, so wiirde
es keine Physiognomik geben oder diese sich in keiner Weise von der
Morphologie oder Anatomie oder Physiologie unterscheiden.« (PH, S.
81) Weil aber nicht alles stimmt und »der Mensch [...] erst auf einem
Umweg so aussieht, wie er ist« (PH, S. 81), bleibt dem literarischen Text
der direkte Zugriff auf Menschenkérper und Bilder verwehrt.

Wo bei Lavater der textgeleitete Blick zum Detail fithrte, das dem
Blick in Fixiertheit dargeboten wird, das abbildbar und als Fragment
beobachtbar ist, geht es bei Kassner ums Ganze, um die Gestalt, die in
Bewegung und nicht fixier- oder abbildbar ist; der Umweg, der dem
physiognomischen Blick hier angewiesen wird, fiihrt iiber die Einbil-

28. Vgl. Moritz BaRler: Die Entdeckung der Textur. Unversténdlichkeit in der
Kurzprosa der emphatischen Moderne 1910-1916, Tiibingen 1994.

29. Rudolf Kassner: Zahl und Gesicht. Nebst einer Einleitung: Der Umrif$ ei-
ner universalen Physiognomik, Frankfurt am Main 1979 [1919 (1)], S. 16.
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dungskraft. Die »Diaphanie des Wortgesichts« verdankt sich der Ein-
bildungskraft, dem Vermégen, »Bildlichkeiten« durch Projektion zu
entwerfen: »Einbildungskraft heifdt, dal zum Gesicht der Seher dazu-
gehort.« (PH, S. 116)

Das Verhiltnis von Text und Bild in der literarischen Physiognomik
der Weimarer Zeit ist also nicht mehr durch die deiktische Geste vom
Text zum Bild (Lavaters »sieh ... l«) bestimmt. Im Verhiltnis zwischen
dem Text und den merkwiirdig unkommentierten und in einer eigenar-
tigen Schwebe bleibenden Abbildungen manifestiert sich eine mediale
Kluft. Bilder besitzen — trotz oder gerade wegen der geringen Beweis-
kraft, die ihnen zugestanden wird — einen Eigenwert und bieten so die

»Mdglichkeit zu einer immer neu sich gestaltenden Verschriftlichung, die aus dem
mit ihr sich erst ereignenden Konstrukt von Bildlichkeit den stets labilen, weil
alogischen Duktus einer Asthetisierung gewinnt, welche Bildlichkeit ausblendet
und {iberschreibt, um in dieser Uberschreibung Bildlichkeit neu, da medial ver-
schoben, zu konturieren«.*

Resiimee

Kehren wir noch einmal zu Bynums Kategorie des Wechsels zuriick, so
lisst sich ihre Unterscheidung von metamorphotischer und hybrider
Verwandlung auf die Blickwechsel zwischen Text und Bild iibertragen.
Bei Lavater wird der Blick in einer stindig wiederholten deiktischen
Geste vom Text zum Bild gefiihrt. Die Strategien der Inszenierung von
Text und Bild konstruieren dabei eine bruchlose Sphire der Vergleich-
barkeit, indem sie Elemente der Bildlichkeit (Ekphrasis, Vorstellungs-
bilder) in den Text und textuelle Praktiken (Bildung von Serien, Diffe-
renzierung) in die Abbilder einfithren: ein metamorphotisches Konzept
der Mischung und der Uberginge, in dem es keine radikale Nicht-
Identitit gibt — eine »world of flux and transformation, encountered
through story«.

In der literarischen Physiognomik der Weimarer Zeit dagegen
stehen die Bilder dem Text als eigenstindige Sphire gegeniiber, Nicht-
Identitit und Paradoxalitit werden — auch performativ — hervorgeho-
ben: ein hybrides Konzept medialer Arrangements. Text- und Bildteil
machen das Buch zu einem »double being [...]. It is inherently two. Its
contraries are simultaneous, hence dialogic.«**

30. Neundorfer: »Kritik an Anschauung« (wie Anm. 16), S. 18.
31. Bynum: Metamorphosis and Identity (wie Anm. 2), S. 30.
32. Ebenda, S. 30.
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Lichtmetaphysik und Fotografie.
Zu einem Essay von Georges Didi-Huberman

WIEBKE-MARIE STOCK

Das »und« des Titels bringt zusammen, was zwar im Moment des
Lichts eine gewisse Verwandtschaft zu erkennen gibt, ansonsten aber
so entfernt zu sein scheint, dass man darin eher ein surrealistisches
Spiel als eine ernsthafte philosophische Fragestellung vermutet. »Der
Erfinder des Wortes >photographieren«' ist der Titel eines Essays
des franzosischen Philosophen und Kunsthistorikers Georges Didi-
Huberman®, in dem Lichtmetaphysik und Fotografie jedoch auf eine
Weise aufeinandertreffen, dass philosophischer Reflexion darin ein
Licht aufgehen kann. Wie in vielen anderen seiner Texte bewegt sich
Didi-Huberman auch in diesem Text im Feld zwischen Literatur und
Wissenschaft.?

1. Georges Didi-Huberman: »Celui qui inventa le verbe sphotographier«,
in: Ders.: Phasmes. Essais sur [‘apparition, Paris 1998, S. 49-56. Deutsche Uber-
setzung: »Der Erfinder des Wortes >photographierenc«, in: Ders.: Phasmes, (ibers.
v. Christoph Hollender, Kdln 2001, S. 55-63. Erste deutsche Ubersetzung: »Je-
ner, der das Verb >fotografieren< erfand«, in: Hubertus von Amelunxen (Hg.):
Theorie der Photographie IV. 1980-1995, Miinchen 2000, S. 398-405.

2. Georges Didi-Huberman lehrt in Paris an der Ecole des Hautes Ftudes
en Sciences Sociales (EHESS). In den letzten Jahren und Jahrzehnten hat er
durch zahlreiche Publikationen der Kunstgeschichte und Philosophie neue Pers-
pektiven erdffnet, vor allem was Fragen der Bildtheorie und des Blicks angeht.

3. Der hier publizierte Vortrag stiitzt sich auf die weitergehende Untersu-
chung von Wiebke-Marie Stock: Geschichte des Blicks. Zu Texten von Georges
Didi-Huberman, Berlin 2004, insbesondere auf Kap. I (S.16-41) zu dem hier
behandelten Text von Didi-Huberman und auf Kap. IV (S. 87-105) zur Methode.
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Mystische Fotografie

»Der Erfinder des Wortes >photographierenc lebte in einer unertrdglichen Hitze
an einem Berghang des Sinai. [...] Er begniigte sich damit, nur zu sein — in dem
unmenschlichen Lichte zu sein. [...] Vielleicht stellte er sich vor, dal er mit der
gliihenden Luft auch die Substanz dessen einsog, was er murmelte. Vielleicht
stellte er sich vor, daR er das Licht des Ortes aB«*

— mit diesen Worten beginnt Didi-Huberman seinen Text. Die
Hauptperson wird vorgestellt als ein Einsiedler und Asket am Berg Si-
nai. Um sich zu inspirieren, flicht er Zweige, murmelt immer wieder
einen Satz, atmet er bewusst. Er kimpft gegen ablenkende Gedanken
und strebt nach dem Licht. Nur wenig ist tiber ihn bekannt, sein Name
— Philotheos Sinaita —, der Ort, an dem er lebte, sehr vage nur die Zeit,
in der er gelebt hat: zwischen dem 9. und 12. Jahrhundert’ Er ge-
hort einer mystisch-asketischen Stromung an, dem Hesychasmus, der
im dstlichen Moénchtum {iber Jahrhunderte weit verbreitet war. Sicher
weifl man von ihm nur, dass er eine kleine Schrift verfasst hat, die
vierzig Kapitel iiber die Niichternheit, die einen kleinen Teil in der gro-
Ren Sammlung der Philokalie ausmachen, einer Textsammlung des
ausgehenden 18. Jahrhunderts.®

In diesen vierzig Kapiteln iiber die Niichternheit taucht an einer Stel-
le das Wort pwtetvoypadetodar (phiteinographeisthai) auf (Abb. 1). In
deutscher Ubersetzung heiflt es an dieser Stelle:

4. Didi-Huberman: Der Erfinder (wie Anm. 1), S. 55.

5. Vgl. A. Solignac: »Philothée«, in: Dictionnaire de spiritualité ascétique
et mystique. Doctrine et histoire, 17 Bde., Paris 1937-1995, Bd. XII/1, S. 1386-
1389, hier S. 1386; vgl. schon die sehr kurze Biografie des Philotheos in der
Philokalie, die zwar seinen Namen und Ort kennt, aber kein Datum, Philotheos ho
Sinaités: Philokalia ton hierén néptikén, Bd. 2, Athen 1958, S. 273; The Philoka-
lia, hrsg. von G.E. Palmer u.a., Bd. 3, London 1984, S. 15.

6. Philotheos: »Neptika Kephalaia«, in: Ders.: Philokalia (wie Anm. 5),
S. 272-286; Ders.: »Forty Texts on Watchfulness«, in: Ders.: The Philokalia, hrsg.
von G.E. Palmer u.a., Bd. 3, London 1984, S. 15-31; Ders.: »Quarante chapitres
sur la Sobriété«, in: Ders.: Petite Philocalie de la priére du cceur, iibers. und
eingeleitet von J. Gouillard (1953), Paris 1979 (Auschnitte); Ders.: »Vierzig
Kapitel tiber die Niichternheit«, in: Ders.: Kleine Philokalie zum Gebet des Her-
zens, hrsg. von J. Gouillard, tibers. aus dem Franzdsischen von J. Schwarzen-
bach, Ziirich 1957, S. 114-122 (Ausschnitte).
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»Bewahren wir zu jeder Stunde und in jedem Augenblick eifersiichtig unser Herz
vor den Gedanken, die den Spiegel der Seele verfinstern. Denn die Seele ist von
Natur aus bestimmt, die Ziige und den lichterfiillten Eindruck (phéteinographeis-
thai) Jesu Christi zu empfangen.«’

Abbildung 1: Philotheos ho Sinaités: Neptika Kephalaia

Uber diesen Erfinder der »mystischen Photographie«, von dem fast
nichts bekannt ist, schreibt Didi-Huberman eine Geschichte, die
Geschichte der Erfindung dieses Wortes.

Erleuchtung

Die Taufe und die mystische Erfahrung im Licht hebt Didi-Huberman
in seinem Text als die zentralen Momente in Philotheos’ Leben hervor.
Die Taufe ist Anfangspunkt eines Lebensweges, der auf Nachahmung
Christi, auf Verihnlichung mit Christus ausgerichtet ist. Sie ist Er-
leuchtung — was sich auch darin widerspiegelt, dass neben der uibli-
chen Bezeichnung to Pdmtiona (to baptisma) auch die Bezeichnung
dwTopds (phdtismos) — Erleuchtung oder im Lateinischen illuminatio —
verbreitet war. Die Taufe im Wasser ist somit die erste Erleuchtung, die
erste Offenbarung, die vorgibt, wonach der streben muss, der voll-
kommene Erleuchtung sucht.

7. Kleine Philokalie (wie Anm. 6), X, § 23. Vgl. die Ubersetzung von J.
Lemaitre: »Contemplation chez les orientaux chrétiens, in: Dictionnaire de spiri-
tualité ascétique et mystique (wie Anm. 5), S. 1872-1885, hier S. 1854: »Gardons
de toute notre attention a toute heure notre coeur des pensées qui ternissent le
miroir psychique dans lequel a coutume de s’empreindre et de se photographier
(pwtervoyoadeioban) Jésus-Christ, sagesse et puissance de Dieu.« Im griechi-
schen Original heiBt es: »TNENOMUEY £ AOYLOUDV AYAVOVVIOV TO YPUYLHOV
#oomtoov, &v @ 81 Tumotofot xal pwrevoypudeicbarl Incotc XoLotog
népuneve, Philokalia (wie Anm. 5), S. 282.

205



Wiebke-Marie Stock

»[IIn der ockerfarbenen Wiiste am Hang des Horeb vollendete er unabléssig das
reinigende Taufbad durch ein Bad im Feuer, wiederholte er die Atemlosigkeit
wéahrend des einstigen Untertauchens im kalten Wasser durch die glithenden
Exzesse seines Atems.«?

Die Erleuchtung oder Offenbarung, die Philotheos in seiner Taufe
erfihrt, ist die Offenbarung dessen, was er »in seinem innersten We-
sen sei. [...] to kat’eikona, das heiRlt: nach dem Bilde sein.«°

Der Mensch ist — so der Schépfungsbericht (Genesis 1, 277) — nach
dem Bilde Gottes geschaffen, »ad imaginem Dei«, was hier, ganz
anders als wiblich, nicht als praktisch-ethische Nachfolge verstanden
wird, sondern, so kénnte man sagen, als praktisch-dsthetische.

Philotheos ist, schreibt Didi-Huberman, »von dem Wunsch gelei-
tet, sich selbst in ein Bild zu verwandeln, in »ein durchscheinendes
Bild«." »Stellte sich vor, ein Bild zu werden, indem er sich dem Licht
aussetzte. Der einzige Weg, so dachte er, um zu sehen und selbst
gesehen zu werden von dem, was er >Gott« nannte.«” Und um dies
zu erreichen setzt er sich dem Licht aus, dem gleiffenden Sonnenlicht,
in dem er lebt. Ein Bild entsteht durch Licht — dies ist die hier impli-
zierte Voraussetzung. Zum einen stellt das einen Vorgriff auf das
»photographieren« dar, das schlielich ein Einschreiben mit Licht ist.
Zum anderen hat das Licht hier aber noch eine weitere, tiefere Bedeu-
tung: Gott ist Licht. Bild Gottes zu werden, heifdt dann, sich dem Licht
Gottes anzunihern. Die Rede von der Gottesebenbildlichkeit des Men-
schen ist hier sehr wortlich verstanden. Zwischen dem sinnlichen
Licht und dem wahren Licht besteht eine Verbindung; sich dem Licht
der Sonne auszusetzen, bedeutet dann schon eine erste Anniherung
an Gott.

Siegel des Lichtes (pmtervoypadpeichaon)

»Er spiirte seinen Korper und das Innere seines Korpers, als ware es ein Tropfen
blutroten Wachses, in den sich ein Siegel eindriickte. Dort in mir, dachte er,
schreibt Gott durch das Licht sich ein, phéteinographeistai, sphotographiert« sich.
Und es ist dort, dachte er zugleich, daR ich ihn sehe. [...] In diesem Moment
schien ihm unter der Gewalt des Lichtes Rauch aus seinem Korper auszustromen,
weil er von diesem Licht >photographiert< war, das Siegel des Lichts sich in

8. Didi-Huberman: Der Erfinder (wie Anm. 1), S. 57.
9. Ebenda.

10. Ebenda, S. 58.

11. Ebenda, S. 57.
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seinem Inneren eingedriickt hatte, und er selbst das Licht wurde, das er von
Angesicht zu Angesicht geschaut hatte.«*?

In der schon zitierten Textpassage aus den Texten des Philotheos ist
davon die Rede, dass die Seele »von Natur aus bestimmt« sei, »die
Ziige und den lichterfiillten Eindruck Jesu Christi zu empfangen«.”
In der franzésischen Ubersetzung ist von »s’empreindre et de se
photographier« die Rede.* Im griechischen Original wird dort von
»TutoUoBal« (typousthai) gesprochen. »Tumow« (typod) heifst »bilden,
gestalten, formenc, das Passiv »einen Eindruck empfangen«, das Me-
dium somit »sich einprigen«. Das zugehorige Substantiv »T0mog«
(typos) bedeutet »Abdruck, Bildwerk, Geprige, Umriss, Vorbild«. Die
Vorstellung eines Siegels, das sich in Siegellack einprigt, liegt nahe.
Prigt sich das Siegel im Inneren eines Menschen ein, so ist es zwar
kein Siegellack, aber rot, blutrot ist dieses Innere, blutrot (auf franzs-
sisch sanglant) wie der Siegellack. Ein bleibendes Zeichen im Inneren,
dauerhaft wie ein Siegel; wer dies erfihrt, ist bezeichnet, geprigt mit
dem Zeichen Gottes.

Das Wort ¢pwtetvoypadeiobon (phodteinographeisthai) ist gebildet
aus den beiden Bestandteilen ¢@dg (phds, Licht), bzw. ¢pwtewvdg (pho-
teinos, licht, hell) und yoadeloBoun (grapheisthai, sich einschreiben), es
ist grammatikalisch ein Medium® und bedeutet demnach wortlich
»sich einschreiben mit Licht« oder »sich lichtvoll einschreiben.

Wie in diesem Zitat deutlich wird, gehdren Gotteserkenntnis und
Verihnlichung an Gott zusammen; das Licht sehen und Licht werden
sind eins. »All das folgt einem sehr alten Glauben, der lehrt, dafs nur
das Gleichartige ein Gleichartiges wirklich sieht, wirklich liebt und
erkennt.«’®

Die Erkenntnis des Gleichen durch das Gleiche hat eine lange
Tradition und spielt insbesondere im neuplatonischen Milieu eine

12. Ebenda, S. 60. Vgl. Ders.: Celui (wie Anm. 1), S. 54: »Il ressentait son
corps et lintérieur de son corps semblables a une flaque sanglante que vient
frapper un sceau.«

13. Kleine Philokalie (wie Anm. 6), X, & 23.

14. Lemaitre: Contemplation (wie Anm. 7), S. 1854.

15. Das Griechische kennt neben Aktiv und Passiv noch das Genus Verbi
»Mediumg, das eine unmittelbare Beteiligung des Subjekts zum Ausdruck bringt.
Im Deutschen ist es hdufig reflexiv zu iibersetzen.

16. Didi-Huberman: Der Erfinder (wie Anm. 1), S. 61.
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zentrale Rolle.” Die bekannteste Formulierung - vielen vielleicht
durch Goethe bekannt — steht bei Plotin:

»Man mull ndmlich das Sehende dem Gesehenen verwandt und dhnlich machen,
wenn man sich auf die Schau richtet; kein Auge kdnnte je die Sonne sehen, ware
es nicht sonnenhaft; so sieht auch keine Seele das Schdne, welche nicht schon
geworden ist. Es werde also einer zuerst ganz gottdhnlich und ganz schén, wer
Gott und das Schone schauen will.«™®

Folgt man diesem alten Glauben, so kann nur der das Licht sehen, der
dem Licht gleichartig ist. In schénster Erzihlkunst spricht der Erzihler
der Geschichte vom »Erfinder« hier den Leser direkt an:

»Du weillt das Licht nicht zu sehen, weil du selbst nicht aus Licht bist. Aber
wenn eines Tages das Licht dich im Innersten trifft, dich >photographiert¢, so
daR du es sehen kannst, dann wisse, dal du selbst das Element und der Gegen-
stand deines Blicks geworden bist, wisse, daR du das Licht geworden bist, in das
du schaust.«*

17. Zum Prinzip des Gleichen in der Vorsokratik bei Parmenides, Empedo-
kles, Anaxagoras u.a. vgl. C.W. Miiller: Gleiches zu Gleichem. Ein Prinzip friihgrie-
chischen Denkens, Wieshaden 1965. Auch bei Aristoteles findet sich diese Idee,
vgl. Nikomachische Ethik, griechisch-deutsch, tibers. von 0. Gigon, neu hrsg. von
R. Nickel, Diisseldorf/Ziirich 2001, 1139 a 10.

18. Plotin: »Das Schone«, in: Plotins Schriften, griechisch-deutsch, iibers.
von Richard Harder, Bd. I, Hamburg, 1956, I, 6, (1), 9, 29-34. Dieses Zitat von
Plotin ist insbesondere durch Goethe bekannt: »Hierbei erinnern wir uns der
alten ionischen Schule, welche mit so groRer Bedeutsamkeit immer wiederholte,
nur von Gleichem werde Gleiches erkannt, wie auch der Worte eines alten Mysti-
kers, die wir in deutschen Reimen folgendermaRen ausdriicken mochten:

War nicht das Auge sonnenhaft,/Wie konnten wir das Licht erblicken?

Lebt nicht in uns des Gottes eigne Kraft,/Wie kdnnt uns Gottliches entziicken?«,
in: Johann Wolfgang von Goethe: »Entwurf einer Farbenlehre, in: Goethes Wer-
ke. Hamburger Ausgabe in 14 Bdnden, Bd. XIII, Hamburg 1955, S. 322-523, hier
S. 324; vgl. Ders.: »Die weltanschaulichen Gedichte, in: Ebenda, Bd. I, Hamburg
1948, S. 367:

»War nicht das Auge sonnenhaft,/Die Sonne konnt’ es nie erblicken;

Ldg nichtin uns des Gottes eigne Kraft,/Wie konnt" uns Gottliches entziicken?«

19. Didi-Huberman: Der Erfinder (wie Anm. 1), S. 61. Vgl. Ders.: Celui (wie
Anm. 1), S. 54: »[A]lors sache que tu es devenu l'élément et L'objet de ta vision,
sache que tu es devenu la lumiére que tu contemple.«
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Wer das Licht sehen will, muss dem Licht gleichartig werden.* Dies
kann er nicht von sich aus, er muss warten, bis sich das Licht ihm
einschreibt (fotografiert) und ihn somit lichtihnlich macht. Die Foto-
grafie durch das Licht transformiert denjenigen, dem sie widerfihrt,
sie macht ihn zu Licht. Dann kann er erkennen, was er zugleich selbst
geworden ist. Eins sind Sehen, Gesehen-Werden und das Licht, Medi-
um des Sehens. So wird derjenige, der schaut, zu dem, worin er schaut
und zu dem, was er schaut oder betrachtet (contemple). Didi-Huber-
man nennt dies eine »Askese des Sehens«:

»Es war die Anrufung einer Askese des Sehens, in der endlich die paradoxe
Aquivalenz von Sehen und Gesehen-Werden, das Verstrémen des sehenden
Wesens im Moment des Sehens und die wechselseitige Verkorperung des Lichts
im Auge und des Auges im Licht erwachsen konnten.«?*

Das Licht sei uns, schreibt Didi-Huberman, »incandescence et nuée« —
wortlich »Glithen, Weillglut« und »dichte Wolke«. Das letztere Mo-
ment, das die deutsche Ubersetzung unterschligt, ist bedeutsam.
Denn beide Momente — Glithen und Wolke — stellen etwas dar, was
die Sicht unmdglich macht, was blendet und zum Nicht-Sehen fiihrt.
In hesychastischer Tradition wurde hier an die »lichte Wolke« gedacht,
die die Jiinger bei der Verklirung sehen (Mathius 17, 5).** Sehen wird
hier in seiner grofiten Steigerung, wenn es Sehen des hochsten Ge-
genstandes, des Lichtes niamlich, ist, zu Nicht-Sehen, weil das Licht
eine solche Kraft hat, dass es blind macht.

Bilder und Licht

Das Licht, das hier ersehnt wird, ist das »unermefliche, formlose
Licht«.” Es ist »Grundvoraussetzung aller Bilder«, und doch zugleich
auch »ihre Negation«.*

20. Vgl. Plotin: Das Schéne (wie Anm. 18), I, 6 [1], 9, 19: »[S]ondern bist
ganz und gar reines, wahres Licht.«

21. Didi-Huberman: Der Erfinder (wie Anm. 1), S. 61.

22. Zur Verbindung von Licht und Wolke vgl. Lemaitre: Contemplation (wie
Anm. 7), S. 1851: »[Clette nuée est elle-méme sans forme (duoodog), ni figure
(Goynuatog), luciforme, pleine de la gloire de Dieu; [...] La>nuéecvue par Syméon
n’est pas la nuée mosaique, mais la gloire du Thabor.«

23. Didi-Huberman: Der Erfinder (wie Anm. 1), S. 60. Vgl. Ders.: Celui (wie
Anm. 1), S. 53: »[L]a lumiére sans mesure et sans forme.«

24. Ders.: Der Erfinder (wie Anm. 1), S. 61.
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Das Licht ist zum einen mit den Bildern in einer Ursprungsbezie-
hung verkniipft und zum anderen doch ganz jenseits der Bilder. Es ist
der Ursprung, von dem das ganze Seiende abhingt — in neuplatoni-
scher Tradition ist die ganze Welt Abbild des Einen. Insofern gibt es
eine Verbindung zwischen den Bildern und dem, wovon sie Bild sind.
Zum anderen ist dieser Ursprung aber unerreichbar und jenseits, so
dass er allem Seienden entgegengesetzt erscheint.

»Negation« der Bilder ist das Licht, wenn sich in ihm alle Bilder
auflosen, alle Nebel vergehen, um dem Licht Raum zu geben. Zum
anderen ist das Licht selbst auch Bild, es ist »I'image dépeuplée,
I'image nue«®, das »entvélkerte«, das »nackte Bild«. Das hier ver-
wandte Adjektiv »dépeuplé«, entvolkert, leer, ist auffillig. Philotheos
wird von Didi-Huberman nimlich nicht nur als »Bilderjiger«, sondern
auch als »Entvélkerer der Bilder, ein »dépeupleur d’images«*® vorge-
stellt.””

Was aber genau tut ein dépeupleur — ein »Entvilkerer« der Bilder?
Zerstort er die Bilder, reinigt, leert er den Geist von den Bildern? Oder
reinigt und entvélkert er die Bilder selbst? Aber wovon? Was wiren
»entvolkerte Bilder«? Didi-Hubermans Antwort auf diese Frage ist das
Licht, es ist »'image dépeuplée«.®® Da die deutsche Ubersetzung hier
von einem leeren Bild spricht, geht der Zusammenhang zwischen der
Bilderjagd und der Lichtwerdung verloren. Bilder miissen also entvdl-
kert werden, gereinigt von ihrem Nebel, ihren Fantasien und Triu-
men, bis sie letztlich nur noch Licht sind. Dies ist moglich »in jenem

25. Ders.: Celui (wie Anm. 1), S. 53.

26. Ebenda. In der deutschen Ubersetzung fehlt es; hier steht nur »Zer-
storer der Bilder«, Didi-Huberman: Der Erfinder (wie Anm. 1), S. 60.

27. Das Wort dépeupleur, abgeleitet von dem Adjektiv dépeuplé, ist eine
Neuschopfung Samuel Becketts nach einer Gedichtzeile Alphonse de Lamartines:
»Un seul étre vous manque et tout est dépeuplé.«; vgl. H. Vestner: »Le dépeu-
pleurs, in: Kindlers Neues Literatur Lexikon Bd. II, Miinchen 1990, S. 376f., hier
S. 376. Becketts Prosatext Le dépeupleur beginnt mit dem folgenden Satz: »Sé-
jour ol des corps vont cherchant chacun son dépeupleur.« — »Eine Bleibe, wo
Korper immerzu suchen, jeder seinen Entvolkerer (Verwaiser).« Samuel Beckett:
Der Verwaiser/Le dépeupleur/The Lost Ones, Frankfurt am Main 1989, S. 7. »Eine
Bleibe, wo Kdrper immerzu suchen, jeder seinen Verwaiser.« Da das deutsche
Entvolkerer dem franzdsischen dépeupleur, das sich von dépeuplé, entvilkert,
ableitet, eher entspricht und im Kontext dieses Textes passender ist, wird hier
Entvolkerer tibersetzt.

28. Didi-Huberman: Celui (wie Anm. 1), S. 53.
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Moment ohne Schatten, in dem alle Triume zerschmelzen und ver-
dampfen«.*®

Es ist »das >formlose, gestaltlose« (amorphos, aschématistos)
Licht«°, gereinigt also von allen Formen und Gestalten, die alle Bilder
kennzeichnen, rein und leer. Eine Hommage an dieses Licht sind die
Zeilen aus Philotheos’ Schrift in der Philokalie, die Didi-Huberman
gegen Ende seines Textes zitiert.

»Es 4Rt sich mit einem Lichte vergleichen, das plotzlich hell aufleuchtet, sowie
man den dichten, bergenden Vorhang weggezogen hat. [...] Wer dieses Licht
gekostet hat, versteht mich. Dieses einmal gekostete Licht foltert von nun an die
Seele in immer starkerem MaRe mit einem eigentlichen Hunger: die Seele it,
ohne jemals satt zu werden; je mehr sie iRt, um so gréRer wird ihr Hunger.
Dieses Licht, das den Geist anzieht wie die Sonne das Auge, dieses Licht, das in
seinem Wesen unerkldrlich ist und sich dennoch erklart, nicht durch Worte,
sondern durch die Erfahrung dessen, der es kostet oder der, besser gesagt, durch

das Licht verwundet wird — dieses Licht auferlegt mir Schweigen ...«*!

Die mystische Erfahrung im Licht in Worten genau wiederzugeben ist
unmoglich, und so ringt Philotheos um Worte, wo er mit Worten wie
Kosten, Hunger, Folter und Verwundung das anzudeuten versucht,
was er erfahren hat, diese Mischung von Genuss und Schmerz, die er
empfand. Bei dieser mystischen Erfahrung handelt es sich um etwas,
das sich der sprachlichen Darstellung entzieht und das nur andeu-
tungsweise dem verstindlich gemacht werden kann, der es selbst er-
fahren hat, oder, kénnte man vielleicht hinzufiigen, in geringerem
Mafle auch dem, der bereit ist, seine Einbildungskraft spielen zu
lassen.

Letzteres versucht Didi-Huberman, indem er aus dem, was er iiber
Philotheos weif, eine Geschichte komponiert, indem er die einzelnen
Elemente, Praktiken und Textpassagen, so zusammenfiigt, dass sie ein
Gesamtbild ergeben; er erzihlt sein Leben als eine Entwicklung, die
auf das Ereignis der Erleuchtung hin ausgerichtet ist. Wer den miihse-
ligen Weg nicht berticksichtigt, den Philotheos geht, kann die Bedeu-
tung der Erfahrung nicht ermessen. Deshalb gentigt ein diskursiver

29. Didi-Huberman: Der Erfinder (wie Anm. 1), S. 60.

30. Ebenda, S.61. Vgl. Ders.: Celui (wie Anm. 1), S.54: »[L]a lumiére
»sans forme ni figure< (amorphos, aschématistos).« Zu den beiden griechischen
Ausdriicken vgl. Lemaitre: Contemplation (wie Anm. 7), S. 1851: »[Clette nuée
est elle-méme sans forme (dpoodog), nifigure (Goynuatog), luciforme, pleine de
la gloire de Dieu.«

31. Kleine Philokalie (wie Anm. 7), Kap. X, § 24.
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Text zur Lichtmetaphysik nicht, es bedarf einer Geschichte, die die
Miihsal dieses langen Strebens zusammen mit dem Ereignis der Er-
leuchtung erzihlt.

Fotografie

Wer die Uberschrift Der Erfinder des Wortes »photographieren« liest,
meint zu wissen, um wen es in diesem Text gehen wird, nimlich um
den, der irgendwann im 19. Jahrhundert die neuentwickelte Technik
der Bildherstellung mit einem neuen Wort bezeichnete?* Dieser
Mensch aber ist nicht gemeint. Schon der erste Satz des Textes ver-
setzt uns nicht in ein Fotolabor, sondern in die Hitze des Sinai. Es gab
dieses Wort schon, schon etwa 1000 Jahre bevor die Technik der Foto-
grafie erfunden wurde. Es gab dieses Wort, aber nicht die Sache, die es
heute bezeichnet. Der Leser ist verunsichert und er bleibt es wihrend
des ganzen Textes, da er immer weiter in die Wiiste und das Denken
des Philotheos hineingefiihrt und zugleich immer wieder daran erin-
nert wird, dass es um den »Erfinder des Wortes >photographieren««
geht.

Zum Moment der »Erfindung«® des Wortes »photographieren«
wird in Didi-Hubermans Text die mystische Erfahrung des Philotheos
im Licht. Didi-Huberman wihlt fir diese Erfahrung, die in Worte
nicht vollends zu fassen ist, einen Ausdruck, der beim Philotheos der
Philokalie selbst keinen sehr prominenten Platz einnimmt. Im
Sprachhorizont des heutigen Lesers hat er aber eine prignante Stel-
lung. Die gingige, uns vertraute Bedeutung des Wortes »photogra-
phieren« scheint mit der mystischen Fotografie dieses Textes nichts zu
tun zu haben. Reproduzierbare Bilder stehen gegen eine »nicht-repro-
duzierbare« Erfahrung. Philotheos’ Bilderjagd, seine Ablehnung aller
stérenden Gedanken und Bilder, seine Konzentration auf das Licht
allein stehen der Bildervielfalt der modernen Fotografie entgegen.

Aber die moderne Bezeichnung macht die mystische Erfahrung
auf seltsame Weise anschaulich: das Einschreiben des Lichtes, das
man sich auf einem Film vorstellen kann, wird iibertragen auf die

32. Genauer gesagt miisste es um einen Gelehrten namens Herschel ge-
hen, der in einem Vortrag im Jahre 1839 zuerst das Wort »photography« ver-
wandte fiir die neu entwickelte Technik, Bilder herzustellen; vgl. »Photography«,
in: The Oxford English Dictionnary, Bd. 7, Oxford 1961, S. 796; vgl. »Photogra-
phie«, in: Duden. Das Herkunftswérterbuch, Bd. 7, Mannheim 1989, S. 528.

33. In Anm. 7 von Didi-Hubermans Text ist von der »Erfindung« (in Anfiih-
rungszeichen!) die Rede.
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Seele des Menschen. Was diese mystische Erfahrung bedeuten konnte,
steht dem Leser plétzlich bildlich vor Augen.

Didi-Huberman offnet, indem er auf das tubliche theologische
Vokabular verzichtet, einen neuen Zugang zur Lichtmystik und -me-
taphysik, zu einer Denkweise, deren Sinn festzustehen schien. Die
spezifisch christliche Bedeutung des Ortes und des Lichts sind zwar in
Der Erfinder prisent, sie bleiben jedoch unausgesprochen oder werden
nur angedeutet. Auf diese Weise entsteht ein Text, der einem Leser,
der die historischen Hintergriinde nicht kennt, einen freien Zugang
eréffnet und zugleich dem, der diese Hintergriinde kennt, eine heuti-
ge Wahrnehmung dieser Tradition ermdglicht.

Jedoch enthilt dieser Text mehr als einen neuen Blick auf eine alte
Tradition. So wie man diesen Text als hermeneutische Anniherung an
die Tradition lesen kann, so kann man ihn auch lesen als einen Beitrag
zur modernen Bildtheorie, genauer: zur Theorie der Fotografie. Der
Text Celui qui inventa le verbe »photographier« ist zuerst 1990 in einer
Zeitschrift fiir Fotografie erschienen, der Zeitschrift Antigone. Revue
littéraire de photographie, im Jahre 2000 dann in deutscher Uberset-
zung unter dem Titel Jener, der das Verb »fotografieren« erfand im von
Hubertus von Amelunxen herausgegebenen IV. Band des Sammel-
werks Theorie der Photographie. Der Erfinder liefert, wie diese Publika-
tionskontexte zu verstehen geben, Ideen fiir eine Theorie der Fotogra-
fie, er informiert nicht nur iiber die Herkunft dieses Wortes, sondern
reflektiert, was Fotografie ist, wie sie entsteht, was ihr Ziel sein kénnte
und was ihr Verhiltnis zum Licht. Sofern die Fotografie nur die Her-
stellung von reproduzierbaren Bildern mit Hilfe des Lichts ist, tritt ihr
als kritischer Gegenpol die »nicht-reproduzierbare Erfahrung« des
Philotheos gegeniiber, der gegen alle Bilder, Fantasien und ablenken-
den Gedanken kimpft und der nur nach der Auflésung aller Bilder im
Licht strebt. Dass es aber auch eine andere Fotografie gibt und dass
diese Fotografie Didi-Hubermans Interesse weckt, zeigt sich z.B. in
seinem Artikel »Superstition«3* Dort wird eine Fotografie betrachtet,
die auf der rechten Seite statt einer dritten Person einen Lichtfleck
zeigt, etwas, »das Licht ist und doch kein Licht. Etwas, das strahlt und
doch nichts erhellt«.” Dort, wo der Fotograf das Negativ geschwirzt
hat, erscheint in der Fotografie Licht. Statt zu erhellen, zerstort das
Licht die Form, vielleicht das Bild eines Kindes, das der Fotograf hier
ausloschte. In einer solchen Fotografie ist der technische Gebrauch
des Lichtes an eine Grenze getrieben, da das Licht nicht mehr der

34. Georges Didi-Huberman: mSuperstition«, in: Ders.: Phasmes (wie
Anm. 1), S. 64-71.
35. Ebenda, S. 67f.
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Bildherstellung, sondern der Auflssung des Bildes dient.® Licht und
Bild geraten in einen Gegensatz, wie ihn in hochster Form der Erfin-
der des Wortes »photographieren« kennt.

Methode

In diesem einen Wort »photographieren« stofRen Vergangenheit und
Gegenwart aufeinander. Wie bei einer Metapher verursacht das Zu-
sammentreffen zweier verwandter und doch gegensitzlicher Bedeu-
tungen einen Schock. Hier treffen jedoch nicht zwei Worte mit ihren
Bedeutungen aufeinander, sondern ein Wort wird plétzlich zum
Treffpunkt zweier Bereiche. Wihrend der eine, nimlich das techni-
sche Medium der Fotografie, dem heutigen Leser vertraut ist, muss die
zweite Bedeutung erst in der Geschichte erarbeitet werden. Vor dem
Hintergrund der vertrauten Bedeutung entwickelt Didi-Huberman
Schritt fiir Schritt den zweiten Aspekt, nimlich die mystische Erfah-
rung des Philotheos im Licht. Aus dieser Zusammenstellung zweier
unvereinbarer Bereiche ergibt sich fiir den Leser ein unerwarteter
Sinn. Die mystische Erfahrung erscheint im Licht dessen, was wir
heute von der Fotografie wissen, und die Vorgehensweise der Fotogra-
fie tritt in einen unvermuteten Bezug zu jenem alten Umgang mit
dem Licht.

In seinem Buch Vor einem Bild reflektiert Didi-Huberman diese
Herangehensweise, er spricht von der

»Fruchtbarkeit eines Zusammentreffens, durch die das Sehen der Vergangenheit
mit den Augen der Gegenwart uns helfen wiirde, eine Schwierigkeit zu tiberwin-
den und wortlich in einen neuen, bis dahin unbemerkten Aspekt der Vergangen-
heit einzutauchen, [...] den der neue Blick, nicht der naive oder unschuldige
Blick, plstzlich enthiillt hatte.«*

36. Dieses Moment der Fotografie scheint hingegen Roland Barthes in Die
helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, Frankfurt am Main 1985, kaum zu
interessieren. In Bezug auf das Foto der Konigin Victoria verliert er kein Wort
tiber jenen Lichtschein hinter den Personen (S. 67); auf das Licht geht er nur
ein, sofern eine Verbindung zum Referenten besteht, der es aussandte (S. 90f.).

37. »[L]a fécondité d'une rencontre par laquelle voir le passé avec les
veux du présent nous aiderait a franchir un cap, et a littéralement plonger dans
un nouvel aspect du passé, jusque-la inapercu, [...] et que le regard neuf, je ne
dis pas naif ou vierge, d'un coup aurait dévoilé.« Georges Didi-Huberman: Devant
l'image. Question posée aux fins d’une histoire de [’art, Paris 1990, S. 50f. (Uber-
setzung W.-M.S.); vgl. Ders.: Vor einem Bild, Miinchen/Wien 2000, S. 48.
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Manchmal kann erst der spitere Blick etwas hervortreten lassen, was
damals so nicht sichtbar sein konnte. Ein neuer Blick, kein unschuldi-
ger, kann aus seinem besonderen Blickwinkel etwas hervortreten
lassen, was andere Blicke tibersehen mussten. So springt das Wort
»photographieren« gerade dem heutigen Leser ins Auge, da er durch
das heutige Verstindnis von Fotografie geprigt ist. Gerade dieser neue
Blick erlaubt jedoch eine neue, intensive Sicht auf die alte Lichtmystik.

Wer so klar und eindeutig die Ansicht vertritt, dass gerade ein
»neuer Blick« auf die historischen Gegenstinde zu werfen ist, setzt
sich natiirlich dem Vorwurf des Anachronismus aus. Mit dieser Frage
befasst sich Didi-Huberman u.a. in Devant le temps. Anachronismen,
die jeder Geschichtsschreibung innewohnen®, meidet er nicht, er
lsst sie vielmehr fruchtbar werden. Dass es sich dabei um ein riskan-
tes Mittel handelt, ist ihm vollkommen bewusst, wenn er den Ana-
chronismus als »wirkliches Pharmakon der Geschichte« bezeichnet, als
etwas, das bisweilen und in richtigen Dosen angewendet Heilmittel,
bisweilen aber auch Gift sein kénne.?®

Fragt man sich, welches Verstindnis von Philosophie, von Er-
kenntnis und Wahrheit dieser Vorgehensweise zugrunde liegt, so ist
deutlich, dass es sich hier kaum um Aussagenwahrheit handeln kann.
Zusammenhinge, wie Didi-Huberman sie hier vorstellt, sind an vielen
Stellen dem »Risiko des Nicht-Nachweisbaren« ausgesetzt.*® Wenn
aber die Argumentation nicht an allen Stellen abgesichert werden
kann, stellt sich die Frage, wie der Wert einer solchen Untersuchung
zu beurteilen ist. An diesen Punkten kénnte es die Evidenz sein, die
zum Wahrheitskriterium wird.

Das lateinische evidentia ist Ciceros »Ubersetzung und Nachbil-
dung des griechischen [...] évdgyewo«®, die in der Stoa und im Epikure-
ismus eine wichtige Rolle spielte.** Das griechische enargeia, das

38. Vgl. Georges Didi-Huberman: Devant le temps. Histoire de ’art et ana-
chronisme des images, Paris 2000, S. 13ff., S. 28ff., pass.

39. Ebenda, S.32: »[0]n cherchera a distinguer dans l'anachronisme -
véritable pharmakon de |'histoire — ce qui est bon et ce qui est mauvais: l'ana-
chronisme-poison contre quoi se protéger et 'anachronisme-reméde a prescrire,
moyennant quelques précautions d'usage et quelques limitations de dosage.«

40. Didi-Huberman: Vor einem Bild (wie Anm. 37), S. 28.

41. W. Halbfass, K. Held: »Evidenz«, in: Historisches Wérterbuch der Philo-
sophie, begriindet von J. Ritter, Darmstadt 1971ff., Bd. II, S.829-834, hier
S. 829.

42, Vgl. J. MittelstralR: »Evidenz«, in: Enzyclopddie Philosophie und Wis-
senschaftstheorie, hrsg. von J. Mittelstrall, Bd. I, Mannheim/Wien/Ziirich 1980,
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vorwiegend in Rhetorik und Philosophie verwandt wurde, bedeutet
Klarheit, Deutlichkeit. Konnotationen dieses Ausdrucks wie Glanz,
Schimmer, Silber® zeigen, dass die enargeia das ist, was einleuchtet.
Die Evidenz leuchtet ein, sie ist »eine Einsicht ohne methodische
Vermittlungen«.** Thr Gegensatz ist »der Begrift der diskursiven bzw.
begrifflichen, d.h. der methodisch (durch Beweis, Erklirung etc.) fort-
schreitenden Erkenntnis«.* Es handelt sich bei der Evidenz immer
um ein Ereignis, das ein subjektives Moment enthilt, einmalig ist und
somit nicht allgemeingiiltig beweisbar. Zugleich ist es aber auch un-
widerlegbar, und dies macht seine Stirke aus. In Devant l'image jedoch
spricht Didi-Huberman von der »évidence obscure«*® des Bildes, zu
der er in seiner Analyse immer wieder zuriickkehrt. Eine dunkle Evi-
denz ist ein Paradox. Ubernimmt man diese Konnotation des Begriffs
fur das Verstindnis von Evidenz in Didi-Hubermans Texten, erhilt
man eine Form von Evidenz, die um ihren prekiren Charakter weif.
Am Schluss eines Textes von Didi-Huberman hat man zumeist
den Eindruck, viel mehr zu wissen, und dennoch ist der Gegenstand
ein weitaus grofleres Ritsel geworden. »Mindert oder steigert Er-
kenntnis das Staunen? So kann die Schliisselfrage fiir die Unterschei-
dung zweier epistemologischer Modelle lauten.«*’ In der einen Tradi-
tion bildet das Staunen ausschliefRlich den Anfangspunkt der Erkennt-
nisbemiithung, deren Ziel die athaumasia, die Staunenslosigkeit ist.
Neben dieser aristotelisch geprigten Tradition lisst sich jedoch eine
andere, platonische Tradition ausmachen.”® In dieser Tradition ist
nicht die Staunenslosigkeit Ziel des Erkenntnisstrebens, sondern die
»Steigerung des Staunens«.*? Das Staunen ist hier nicht nur Impuls

S. 609f., hier S. 609; Th. Schirren: »enargeia«, in: Wérterbuch der antiken Philo-
sophie, hrsg. von Chr. Horn und Chr. Rapp, Miinchen 2001, S. 131f.

43. Vgl. ebenda, S. 131.

44, MittelstralR: Evidenz (wie Anm. 42), S. 609; vgl. F. Gil: Traité de ['évi-
dence, Grenoble 1993, S. 7.

45. MittelstraR: Evidenz (wie Anm. 42), S. 609.

46. Didi-Huberman: Devant l'image (wie Anm. 37), S. 9, vgl. S. 26.

47. S. Matuschek: Uber das Staunen. Eine ideengeschichtliche Analyse,
Tiibingen 1991, S. 22.

48. In der platonischen Tradition stehen auch Plotin und einige mittelal-
terliche Theologen, wihrend ein anderer Teil der aristotelischen Uberwindung
des Staunens zuneigte. Vgl. ebenda, S. 46ff. und S. 58ff.

49. Ebenda, S. 20. Es handelt sich bei Platon um den »Zustand dessen, der
am Gipfel philosophischer Einsicht die Ideen zu schauen vermag«, vgl. ebenda,
S. 20f. Vgl. Platon: Phaidros 250a, in: Ders.: Werke, iibers. von Fr. Schleierma-
cher, Bd. 5, Darmstadt 1990.
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zur Philosophie wie in der aristotelischen Tradition, es wird nicht
durch die Erkenntnis aufgelost. Das Wissen steigert vielmehr das
Staunen. Mehr zu wissen und noch iiberraschter und faszinierter vor
dem Gegenstand zu stehen, kennzeichnet diese Erkenntnisform. Didi-
Huberman wird man wohl dieser platonischen Tradition zuordnen.
Obwohl man in seinen Texte zahlreiche Erkenntnisse gewinnt, so hat
man doch zum Schluss eines seiner Texte nie den Eindruck, man sei
dieses Gegenstandes nun habhaft geworden. Vielmehr erscheint er als
ein noch groferes Ritsel, und das Staunen ist grofler als zuvor.
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Menschen-Bilder.
Zum Vergleich einer Spezies mit sich selbst’

JORN AHRENS

I.

Die humanwissenschaftliche Debatte um die modernen Biowissen-
schaften war in den letzten Jahren maflgeblich geprigt durch eine
ebenso kontrire wie diffuse Diskussion um so genannte Embryonen —
so genannte Embryonen, weil sie sich vom landliufigen Verstindnis
des Embryos genuin unterscheiden. Im Allgemeinen wird mit dem
Embryo die noch junge Leibesfrucht im Uterus der Schwangeren asso-
ziiert, die sich spiter zum Fetus entwickelt, der bereits humane Ziige
aufweist. Bezogen auf biowissenschaftliche, vor allem auch bioethische
Fragestellungen sind mit dem Begriff »Embryo« jedoch mehrzellige
Gebilde im Stadium zwischen Befruchtung und der Einnistung in den
Uterus gemeint. Bei ihnen setzt sowohl die breit diskutierte Stamm-
zellforschung an als auch die Priimplantationsdiagnostik (PID) oder
Klonierungsszenarien. Das im Juni 2002 verabschiedete Stammzellge-
setz (StZG) wiederum erklirt, ankniipfend an diese Definitionspraxis,
in § 1 zu seinem Zweck, »die Menschenwiirde und das Recht auf Leben
zu achten und zu schiitzen«.> Mit der hier verhandelten Menschen-

1. Ich danke der Deutschen Forschungsgemeinschaft fiir ihre Unterstiit-
zung meiner Arbeit.

2. Das StZG stellt eine Ergdanzung des im Dezember 1991 in Kraft getrete-
nen Embryonenschutzgesetzes dar (ESchG). Dort wird der auch im StZG wirksame
Rechtsbegriff des Embryos erstmalig zugrunde gelegt (§ 8 Abs. 1): »Als Embryo
im Sinne des Gesetzes gilt bereits die befruchtete, entwicklungsfahige menschli-
che Eizelle vom Zeitpunkt der Kernverschmelzung an, ferner jede einem Embryo
entnommene totipotente Zelle, die sich bei Vorliegen der dafiir erforderlichen
weiteren Voraussetzungen zu teilen und zu einem Individuum zu entwickeln ver-
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wiirde ist keine andere als die des Embryos gemeint. Als Embryo im
Sinne des Gesetzes gilt »jede menschliche totipotente Zelle, die sich
bei Vorliegen der dafiir erforderlichen weiteren Voraussetzungen zu
teilen und zu einem Individuum zu entwickeln vermag«.3 (Abb. 1)
Der solchermaflen unter Grundrechtsschutz stehende »Embryo« darf
als in die menschliche Gemeinschaft aufgenommen gelten. Aus medi-
zinischer Sicht allerdings handelt es sich in diesem Stadium noch gar
nicht um Embryonen. Der »Embryo« bezeichnet also eine begrifflich
wie als Phinomen unscharfe, sogar diffuse Entitit. Um eine eindeuti-
gere Bezeichnung des Gegenstandes zu erreichen und auRerdem Ab-
stand von der jeweils normativen Dimension des Begriffs »Embryo« zu
gewinnen, mochte ich im Folgenden stattdessen den Begriff frithem-
bryonale Lebensform verwenden.

Abbildung 1: Frishembryonale Lebensform (Mehrzeller)

mag.« Allerdings ist das ESchG mittlerweile gewissermaRen technisch veraltet;
auf Problemlagen wie die Stammzellforschung greift es gar nicht zu, auf solche
wie die Prdimplantationsdiagnostik nur bedingt. Das macht entweder seine be-
standige Modifikation notig oder erfordert die Verabschiedung von Ergdnzungs-
gesetzen wie dem StZG, das seinerzeit deshalb auch ausdriicklich als Ubergangs-
gesetz deklariert wurde. Bzgl. des Embryos heiRt es dort, als ein solcher gelte
»bereits jede menschliche totipotente Zelle, die sich bei Vorliegen der dafiir er-
forderlichen weiteren Voraussetzungen zu teilen und zu einem Individuum zu
entwickeln vermag.« § 3 Abs. 4.
3. StZG: § 3, Abs. 4.
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Schon mit der Wahl dieses Terminus sollte deutlich werden, dass ein
zentrales Problem der in diesem Aufsatz analysierten Debatte in der
Verkniipfung von Begriffen und Entititen liegt, die nicht notwendig
deckungsgleich sind. Zwischen dem menschlichen Embryo im friih-
embryonalen Stadium und dem kulturanthropologisch identifizierba-
ren Menschen eine klare Konstante herzustellen und diese in ethischer
und politischer Absicht als Argument einzusetzen, mag zunichst un-
mittelbar einleuchtend erscheinen, ist aber sowohl anthropologisch als
auch historisch keineswegs selbstverstindlich. Der folgende Aufsatz
handelt von den kulturellen Verfahren des Analogisierens und Identifi-
zierens in Hinblick auf die anthropologische Zuordnung frithembryo-
naler Lebensformen, wobei sein Interesse sich primir auf die verblei-
benden Liicken und Differenzen in den in Anschlag gebrachten Defini-
tionen des Menschen richtet. Bei der Analogisierung von »Mensch«
und frithembryonaler Lebensform handelt es sich, so gesehen, um
einen Vergleich von »Apfeln und Birnen«.

Die Aufnahme frithembryonaler Lebensformen in den Kontext des
Grundrechtsschutzes versteht sich nicht von selbst. Erst der gemein-
same Zugriff von Legislative, Jurisprudenz und Ethik etikettiert jene
Entititen aus dem Zwischenreich von Mensch und Nicht-Mensch als
»Embryonen«; mit dem Effekt, dass sie sich signifikant verwandeln.
Aus lebendigen Dingen, die sich im Prozess einer kontinuierlichen
Entwicklung erst zum menschlichen Embryo und Fetus, dann zum
Menschen befinden, werden Personen, ausgestattet mit den Insignien
von Rechtsschutz und menschlicher Wiirde. Ein solches Verwand-
lungsgeschehen verweist auf zweierlei: zunichst auf die duflerst arbi-
trire Liminalitit des Menschen, obwohl eine solche offenbar zur Defi-
nition des Menschen gehort; sodann darauf, dass das ethische Argu-
ment einer unzulidssigen Auflésung der Grenzen des Menschen (oder
des Menschlichen) mindestens problematisch ist. Dieses Verwand-
lungsgeschehen méchte ich nachfolgend illustrieren. Dabei stiitze ich
mich vorrangig auf die Plenardebatte des Deutschen Bundestages vom
31. Mai 2001, gehalten anlisslich der Einsetzung der Enquete-Kommis-
sion Recht und Ethik der modernen Medizin. Erginzend werde ich auf
spiter entstandene Unterlagen der Kommission sowie auf die juristi-
sche Diskussion zum Thema zuriickgreifen.

In einem der ersten Redebeitrige der Bundestagsdebatte heifdt es:
»Der Embryo ist menschliches Leben und nichts anderes. Es gilt, die-
ses menschliche Leben zu schiitzen und seine menschliche Wiirde zu
wahren.«* Die Rednerin erdffnet eine begriffliche Assoziationskette,

4. Deutscher Bundestag: Plenarprotokoll 14/173, Stenographischer Be-
richt, 173. Sitzung, Berlin, Donnerstag, den 31. Mai 2001, Maria Béhmer (CDU/
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an deren Beginn der Embryo steht, der als »menschliches Leben«
angeschrieben wird, welches wiederum Wiirde, also ethische Dignitit,
geniefe. Auffillig an dieser Aufreihung ist die Leerstelle im Zentrum.
Denn vom »Menschen« ist nicht die Rede, lediglich vom »menschli-
chen Leben«. Offen bleibt, ob hier eine Differenz in Anschlag gebracht
werden muss, oder ob man von einer analogen Bedeutung ausgehen
kann. Sofern letzteres nicht oder nicht ohne weiteres méglich ist,
kommt man in die Verlegenheit, blofe Formen »menschlichen Le-
bens« am »Menschen« messen zu miissen. Die Biochemikerin Chris-
tine Nisslein-Volhard hebt diesen Unterschied deshalb energisch
hervor. Sie insistiert darauf, dass erst mit der Einnistung in den Uterus
»das Programm zur Menschwerdung vollstindig« sei. Erst mit der
Geburt werde aus dem werdenden Mensch ein realer Mensch im Sinne
eines »selbstindigen Organismus, der atmet und nun einen eigenen
unabhingigen Stoffwechsel hat. [...] Dann ist der Mensch ein Mensch.
Und da sind sich wirklich alle einig.<> Auch das Grundgesetz spricht
vom Menschen, der Wiirde besitzt, nicht vom menschlichen Leben.
Innerhalb der Diskussion um die Legitimitit der Biowissenschaften ist
der Begriff der menschlichen Wiirde von zentraler Bedeutung, weil er
durch Art. 1(1) Grundgesetz Verfassungsrang erlangt und Rechtskraft
entfaltet hat. Menschliche Wiirde meint daher nicht nur ein ethisches
Prinzip, das philosophiegeschichtlich und kulturell diese oder jene
guten Griinde fiir sich geltend machen kann; es handelt sich vielmehr
um ein ethisches apriori im Verfassungsrang.

Menschliche Wiirde darf als der leitende Topos der deutschen
Verfassung schlechthin gelten. In seiner wegweisenden Untersuchung
zum Grundrechtssatz von der Menschenwiirde hat der Staatsrechtler
Giinter Diirig hervorgehoben,

»der sittliche Anspruch auf Achtung der Menschenwiirde [sei] gegeniiber politi-
schen und rechtlichen Eingriffen des Staates als eigensténdig anerkannt, gleich-
zeitig aber auch im bisherigen individual- und sozialethischen Bereich verrecht-
licht worden«.®

Die Menschenwiirde stelle »einen absoluten, d.h. gegen alle moglichen
Angreifer gerichteten Achtungsanspruch« dar. In welchem Ausmafl

CSU), http://www.bundestag.de/bic/plenarprotokolle/pp/2001/index.htm (17.
10.04).

5. Christine Nisslein-Volhard: Wann ist der Mensch ein Mensch? Embryolo-
gie und Genetik im 19. und 20. Jahrhundert, Heidelberg 2003, S. 24.

6. Giinter Diirig: »Der Grundrechtssatz von der Menschenwiirde«, in: Ab-
handlungen des dffentlichen Rechts 81 (1956), 2, S. 117-156, hier S. 118.

222



Menschen-Bilder

der menschliche Embryo in den Schutzbereich des Artikels einbezogen
werden muss, bleibt trotz der Feststellung des Bundesverfassungsge-
richts (BVerfG), Menschenwiirde komme »schon dem ungeborenen
menschlichen Leben zu, nicht erst dem menschlichen Leben nach der
Geburt oder bei ausgebildeter Personalitit«, weiterhin umstritten.”
Weil diese Aussage dezidiert im Kontext der Abtreibungsdiskussion
getroffen wurde, ist unklar, ob ihre Reichweite sich auch auf die in den
Biowissenschaften verhandelten frithembryonalen Lebensformen er-
streckt.

Im Kontext der Bioethik wird der Begriff Menschenwiirde hiufig
im Sinne eines Metaindikators zur Feststellung rechten und unrechten
Handelns genutzt. Dabei fillt vor allem die extreme Unbestimmtheit
des Begriffs auf. Zwar ist dessen Verwendung ideengeschichtlich
immer an Kant orientiert®, doch bleibt der Adressat dieser Wiirde,
der Mensch, mehr oder weniger im Dunkeln. Was ist der Mensch?
Wann beginnt und wann endet er? Diese Fragen miisste beantworten
kénnen, wer den Begriff der menschlichen Wiirde ins Zentrum politi-
scher und kultureller Unterhandlungen riickt.® Als Verfassungskern
erhilt Wiirde somit einen transzendenten Charakter. Diese verfas-
sungsrechtliche Erhabenheit des Begriffes ersetzt tendenziell seine
Aussagekraft. Daraus resultiert eine rekursive Besetzung der Men-
schenwiirde, deren diskursive Autoritit sich aus der Einsenkung des
Begriffs in den ersten Artikel der Verfassung speist, wihrend der Ver-
fassungsartikel selbst scheinbar durchaus eine distinkte Wiirde des
Menschen zu adressieren scheint.

Die Autoritit des Terminus, da man von einem Konzept nur einge-
schrinkt sprechen kann, leitet sich aus der Kraft der Rechtsetzung ab,
die das Gesetz als Grundgesetz in diesem Falle ganz praktisch besitzt.
»Das Gesetz«, schreibt Jacques Derrida, »ist nimlich in dem MaRe
transzendent, in dem der Mensch selbst es unter Gewaltanwendung

7. BVerfGE 88, 203, II (251).

8. Vgl. Immanuel Kant: Kritik der praktischen Vernunft, Werkausgabe Bd.
VII, hrsg. von Wilhelm Weischedel, Frankfurt am Main 1993, S. 158; Ders.: Die
Metaphysik der Sitten, Werkausgabe Bd. VIII, hrsg. von Wilhelm Weischedel,
Frankfurt am Main 1993, S. 569: »Allein der Mensch als Person betrachtet, d.i.
als Subjekt einer moralisch-praktischen Vernunft, ist iiber allen Preis erhaben;
[...] d.i. er besitzt eine Wiirde [einen absoluten inneren Wert].«

9. Vgl. Robert Spaemann: Personen. Versuche iiber den Unterschied zwi-
schen setwas< und >jemandc, Stuttgart 1998; sowie u.a. die Beitrdge in Christian
Geyer (Hg.): Biopolitik. Die Positionen, Frankfurt am Main 2001.
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begriinden muf}, und zwar als kommendes.«'® Von hier aus i3t sich
auf verschiedene Bedingungen des Gesetzes schlieRen. Die Ausrich-
tung des Gesetzes ist zukiinftig; es stellt sich in jeder Situation seiner
Herausforderung und Anwendung neu her. Das bedeutet auch, dass es
einer Metamorphose unterliegt, indem es permanent durch Aushand-
lung und Auslegung neu gesetzt wird. Genauso kann das Gesetz einen
Rest von Gewaltsamkeit nicht ablegen, insbesondere weil es sich tiber
Abgrenzungskriterien konstituiert. Diese Kriterien sind nicht selten
solche von Leben und Tod, wie etwa die Wortwahl in der Debatte um
die Nutzung embryonaler Stammezellen erneut zeigt. Das Problem der
Menschenwiirde als Institut des Rechts besteht darin, dass sie zwar auf
eine Gesamtheit der »Menschen« ausgeht, innerhalb deren es letztlich
vollig egal ist, ob diese schon Menschen oder noch Personen sind oder
nicht mehr bzw. noch nicht, dass eine Definition dieser Gesamtheit der
»Menschen« aber nirgends vorliegt (wofiir gute Griinde anzufiihren
moglich ist). Insofern erhilt die Betonung des »menschlichen Lebens«
gegeniiber dem »Menschen« erneut Gewicht, die im oben zitierten
Debattenbeitrag durch die Vermeidung der Rede vom »Menschen« in
Bezug auf embryonale Frithstadien erreicht wird.

In diesem Zusammenhang kann es aufschlussreich sein, dass die
Vorsitzende der Enquete-Kommission Recht und Ethik der modernen
Medizin anlisslich der Debatte zu deren Einsetzung nachdriicklich auf
einer negativen Definition des Begriffs »Menschenwiirde« beharrt.
Vollkommen konform mit dem BVerfG fiihrt sie aus:

»Die Menschenwiirde ist ein Begriff, der sich nicht benutzen ldRt wie eine bino-
mische Formel in der Mathematik. Dies hat das Verfassungsgericht in standiger
Rechtsprechung immer wieder festgestellt. Jede Form von Verdichtung zur Ideo-
logie hat es zuriickgewiesen und hat es abgelehnt, die Menschenwiirde positiv zu
beurteilen und zu definieren. Menschenwiirde ist immer nur erkldrbar und fest-
stellbar anhand der Verletzungen, bei denen es um Schwache, um Geschadigte,
um Ohnmdchtige geht, die von der Verletzung der Menschenwiirde besonders
gefihrdet werden.«'!

Damit kniipft sie gewissermaflen an Derridas Satz iiber das Gesetz an
und bekriftigt noch, dass es sich bei der Perspektive auf einen zentra-
len rechtlichen Topos, wie den der Menschenwiirde, um eine Art von
Negativer Theologie handelt. Die Dignitit, auch die Reichweite und

10. Jacques Derrida: Gesetzeskraft. Der »mystische Grund der Autoritit«,
Frankfurt am Main 1991, S. 78f.

11. Deutscher Bundestag: Plenarprotokoll 14/173 (wie Anm. 4), Margot
von Renesse (SPD).
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Wirksambkeit von Menschenwiirde, leitet sich demnach aus deren Ab-
wesenheit als essentieller Entitit ab. Wenn sie sich immer nur — und
immer neu — herstellt aus den Erfahrungen der Schwachen und Ge-
schidigten, ist es im Umkehrschluss zwingend notwendig, deren
Verhiltnis zur Menschenwiirde zu kliren. Zunichst muss entschieden
werden, ob jene tiberhaupt ein Anrecht auf die Dimension der Men-
schenwiirde hitten, um dann, gemessen an dieser, als Schwache,
Geschidigte gelten zu konnen. Sofern Menschenwiirde ins Spiel ge-
bracht wird, geht es also immer um die Klirung jener Statusfrage, ob
die Adressaten sich der Wiirde auch wiirdig erweisen. Sofern die Ant-
wort darauf positiv ausfillt, sind diese Adressaten tiblicherweise auto-
matisch als Menschen etikettiert. Hingegen besitzt das bloRe Leben,
auch als »menschliches Leben, gemeinhin keinen Anspruch auf diese
Wiirde.

Allerdings hat im Kontext von Vergesellschaftungspraktiken bzw.
von politischen Institutionalisierungsleistungen die Differenz von
»Mensch« und »menschlichem Leben« keine sonderlich grofle Tradi-
tion. Deren plétzliche Betonung gehért zu den in den bioethischen
(oder auch biopolitischen) Debatten eingefithrten Neuerungen. Die
kulturelle Identifikation und soziale Anerkennung des Menschen
erfolgt in aller Regel auf der Basis einer Bildgebung des Menschen, die
dem geborenen Menschen zwar entspricht, auf diesen aber nicht not-
wendig beschrinkt sein muss.” Die damit einhergehende Bildge-
schichte des menschlichen Embryos als realem Menschen wiederum
geht mindestens bis auf mittelalterliche Darstellungen der Maria Gra-
vida zuriick.” (Abb. 2)

12. Vgl. Wolfgang Schild (Hg.): Anerkennung. Interdisziplindre Dimensio-
nen eines Begriffes, Wiirzburg 2000; Verena Krieger: »Der Kosmos-Fotus. Neue
Schwangerschaftsasthetik und die Elimination der Frau, in: Feministische Stu-
dien 2/1995, S. 8-24; Hans Belting: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwis-
senschaft, Miinchen 2001.

13. Vgl. Gregor Martin Lechner: Maria Gravida. Zum Schwangerschaftsmotiv
in der bildenden Kunst, Miinchen/Ziirich 1981; s.a. Karl Sudhoff: Ein Beitrag zur
Geschichte der Anatomie im Mittelalter, Studien zur Geschichte der Medizin, Leip-
zig 1908.
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Abbildung 2: Maria Gravida

Diese Darstellungsform des Fetus/Embryo als fertig ausgebildetem
Menschen tradiert sich weiter in den anatomischen Abbildungen des
16. bis 18. Jahrhunderts und geht schlieRlich in die von theologischer
Seite nach Kriften unterstiitzte Priaformationslehre ein, wonach alle
Individuen einer Erbfolge der Form nach bereits im Samenkern enthal-
ten sein sollen.™ Festgehalten werden kann zunichst: Die Trennung
zwischen »Mensch« und »menschlichem Leben« ist keineswegs selbst-
verstindlich. Diese Unterscheidung wird heute gerade in bioethischen
Positionen ins Spiel gebracht, um gegen die Nutzung frithembryonaler
Lebensformen in Wissenschaft und Industrie zu argumentieren und
eine Kontinuitit des menschlichen Individuums vom Moment der
Zeugung an herauszustellen, um einen unbedingten Lebensschutz

14. Vgl. Joseph Needham: A History of Embryology, Cambridge 1959; Bar-
bara Duden u.a. (Hg.): Geschichte des Ungeborenen. Zur Erfahrungs- und Wissen-
schaftsgeschichte der Schwangerschaft, Gottingen 2002.
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siamtlicher menschlichen Lebensformen zu begriinden. Dennoch weist
die blole Benennung dieser Differenz, die der Intention nach keine
sein soll, weit eher auf eine Legitimationsliicke der betreffenden bio-
ethischen/biopolitischen Standpunkte hin. Ganz augenscheinlich zehrt
insbesondere das in der Debatte ungemein wichtige Kontinuititsargu-
ment von einer Logik der Priformation, die mit Durchsetzung der
Evolutionstheorie weitgehend als erledigt gelten kann. In diesem Sinne
heift es beispielsweise in der hier zitierten Bundestagsdebatte:

»Weitgehende Ubereinstimmung besteht in Wissenschaft und Politik bisher wohl
dariiber, dal® menschliches Leben mit der Verschmelzung von Ei und Samenzelle
beginnt. Von diesem Zeitpunkt an entwickelt es sich [...] nicht zum Menschen,
sondern von dieser Verschmelzung an entwickelt es sich als Mensch.«'® (Abb. 3)

Abbildung 3: Embryonendarstellung

Zwar paraphrasiert diese Aussage weitgehend den folgenden Satz des
BVerfG aus dem ersten Urteil zur Abtreibung von 1975: »Wo mensch-
liches Leben existiert, kommt ihm Menschenwiirde zu. [...] Die von
Anfang an im menschlichen Sein angelegten potentiellen Fihigkeiten
geniigen, um die Menschenwiirde zu begriinden.«'® Dennoch kann
es nur im Kontext fortwirkender priformistischer und theologischer
Annahmen als selbstverstindlich gelten, dass ein frithembryonaler
Zellverband grundsitzlich als Mensch etikettiert wird.” Dort gilt

15. Deutscher Bundestag: Plenarprotokoll 14/173 (wie Anm. 4), Friedrich
Merz (CDU/CSU).

16. BVerfGE 39, 1 (41).

17. Zur Diskussion des Kontinuitdtsarguments in der Bioethik vgl. insbe-
sondere Christian Illies: »Das so genannte Potentialitdtsargument am Beispiel
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menschliches Leben immer schon als Mensch, weil es auch immer
schon die Gestalt des Menschen Dbesitzt. Spitestens seit Bekanntwer-
den der Ontogenese fillt die Identifikation einer Zelle, die einmal zum
Menschen werden kann, als schon selbst ein Mensch seiend schwer.
Deshalb kann »menschliches Leben« nicht ohne weiteres gleichbedeu-
tend sein mit dem »Menschen«.”®

Die normative Setzung, die mit der Berufung auf den Topos der
»Menschenwiirde« einhergeht, evoziert einen distinkten Zusammen-
hang zwischen diesem und einem spezifischen Menschenbild, das in
der offentlichen Debatte offenbar in erster Linie verhandelt wird. Der
Begrift des Menschenbildes ist doppelt konnotiert und beriihrt sowohl
ein Bild im Sinne einer Abbildung als auch eine normative Dimension
des Menschen. Ein »Menschenbild« bedeutet daher die Ineinssetzung
von Wahrnehmung und Anerkennung, welche wiederum auf Prakti-
ken der Rechtsetzung ausgreifen. Die anhaltende biopolitische Debatte
ist deshalb auch als Bilderstreit um den Status frithembryonaler Le-
bensformen zu verstehen (vgl. Abb. 1). Wenn es gelinge, jene Lebens-
formen in den Kontext des Menschlichen zu integrieren, dann wire der
Weg frei, um ihnen auch solche Institute wie »Menschenwiirde« zu
iibertragen.”

II.

Was vordergriindig als Supplement erscheint, die erfolgreiche Durch-
setzung einer Abbildung der frithembryonalen Lebensform als Repri-
sentation und Identifikation des Menschen, kann von einiger Bedeu-
tung fir das Funktionieren der Debatte und fiir ein Verstindnis ihres

des therapeutischen Klonens«, in: Zeitschrift fiir philosophische Forschung 2/
2003, S. 233-256.

18. Weitere Bezugsfelder fiir die Verbindung von »menschlichem Leben«
und einem »Menschen« als Trager von Wiirde finden sich im Rassismus, der nega-
tiv eine Trennung zwischen »menschlichem Leben« und »Menschen« vornimmt,
wohingegen das bioethische Kontinuitdtsargument beides zu einem Junktim ver-
zahnen mdchte, sowie in der Verschaltung von Mensch und Maschine in der
Science Fiction — etwa in Ridley Scotts Blade Runner, USA 1982.

19. Vgl. u.a. Josef Isensee: »Der grundrechtliche Status des Embryos«, in:
Otfried H&ffe u.a.: Gentechnik und Menschenwiirde. An den Grenzen von Ethik und
Recht, Koln 2002, S. 37-77; Ute Sacksofsky: Der verfassungsrechtliche Status des
Embryos in vitro. Gutachten fiir die Enquetekommission des Deutschen Bundestages
»Recht und Ethik der modernen Medizin«, September 2001, http://www.bundes
tag.de/parlament/kommissionen/archiv/medi/medi_gut_sac.pdf (10.07.03).
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kulturhistorischen Hintergrundes sein. Sofern »die Kunst, die techne,
das Bild, die Reprisentation, die Konvention usw. als Supplement der
Natur«*® auftreten — hier als Supplement der menschlichen Natur —,
treten sie auch an Stelle dieser Natur. Auf diese Weise kann ein
scheinbar randstindiges Phinomen, wie die bildliche Reprisentation
des Menschen, von zentraler Bedeutung fiir dessen kulturelle Kontex-
tualisierung sein, etwa als Setzung kulturanthropologischer Standards.
Die Einschreibung der molekularen Bildwelt in den Begriff des Men-
schen erfolgt von diesem Randgeschehen der Bildgebung her. Dieje-
nige Entitit, deren Bild als »Mensch« identifiziert wird, ist selbst
»Mensch« geworden, inklusive des entsprechenden ethischen Status.
»Man kann ein Tier quilen, man kann es leiden lassen; niemals wird
man jedoch im eigentlichen Sinne behaupten, dafl es sich um ein
Subjekt handelt, dem man Schaden zugefiigt hat [...].«<*" Andernfalls
wird die menschliche Zelle, wenn nicht als Tier, so zumindest als
nicht-menschlich etikettiert, und fiir das nicht-menschliche Lebewesen
gilt hinsichtlich der Zufiigung von Schaden oder méglicher Instrumen-
talisierungen dasselbe wie fiir das Tier.

Wird nun der Terminus »Menschenwiirde« in Anschlag gebracht,
um die Wiirde der frithembryonalen Lebensform zu schiitzen, so wird
das gingige Menschenbild, das eine Verbindung zwischen einem iden-
tifizierbaren Abbild mit einer zugehérigen normativen Dimension
impliziert, umcodiert. Das bedeutet auch eine Verinderung innerhalb
der Koordinaten von Abbild und Wiirde. Folgt die Mdglichkeit der
»Menschenwiirde« bislang deren Bezug auf ein bestimmtes Bild vom
Menschen, so entscheidet nunmehr die Zuschreibung von »Men-
schenwiirde« an eine Lebensform iiber deren Einbeziehung in eine
Variation (Population) von »Menschenbildern«.*> Dem Problem die-
ser Ausfransung von Menschenbildern in der Spitmoderne trigt die
Enquete-Kommission in ihrem Schlussbericht Rechnung, indem sie
darauf hinweist, »das Verstindnis des Menschseins und des guten
Lebens [seien] vielfiltig« und die Politik zu einem kommunikativen
Umgang mit diesem Sachverhalt auffordert.”® Hingegen hat die sei-
nerzeitige Bundesministerin der Justiz, Herta Diubler-Gmelin (SPD),

20. Jacques Derrida: Grammatologie, Frankfurt am Main 1983, S. 250.

21. Derrida: Gesetzeskraft (wie Anm. 12), S. 37.

22. Zum Kontext des »Menschenbilds« vgl. Achim Barsch, Peter M. Hejl
(Hg.): Menschenbilder. Zur Pluralisierung der Vorstellung von der menschlichen Na-
tur (1850-1914), Frankfurt am Main 2000.

23. Vgl. Schlufbericht der Enquete-Kommission »Recht und Ethik der moder-
nen Medizin«. Bundestagsdrucksache 14/9020, 14.05.02, http://dip.bundestag.
de/btd/14/090/1409020.pdf (26.03.04), S. 179.

229



Jorn Ahrens

auf einer strikteren Definitionsleistung von Politik und Jurisprudenz
insistiert und ausgefiihrt, es liege »in der Logik der Rechtsprechung
des Bundesverfassungsgerichts, dafl die Verschmelzung von Samen-
zelle und Ei, nicht etwa erst die Nidation, der mafgebliche Zeitpunkt«
fiir den Beginn menschlichen Lebens sei.** Jedoch 16st sie mit dieser
Aussage nicht die dilemmatische Situation auf, dass »menschliches
Leben« mit dem »Menschen« keineswegs gleichbedeutend sein muss.
Was heifdt es daher, dariiber zu befinden, was und wer ein Mensch
ist und mit welchen Rechten ein solcher jeweils versehen sein sollte?
Woriiber wird verhandelt, wenn die Rede von embryonalen Stammzel-
len ist oder generell von menschlichen Embryonen? Das deutsche
Embryonenschutzgesetz (EschG) schligt eine auf den ersten Blick klare
Definition vor: »Als Embryo im Sinne dieses Gesetzes gilt bereits die
befruchtete, entwicklungsfihige menschliche Eizelle vom Zeitpunkt
der Kernverschmelzung an.«® Im Gegensatz dazu definiert das me-
dizinische Worterbuch, der Pschyrembel, den Embryo als die »Frucht in
der Gebidrmutter wihrend der Zeit der Organentwicklung (Organoge-
nese), also der ersten zwei Schwangerschaftsmonate«.*® Die Embryo-
nalentwicklung umfasst also nur einen sehr kurzen Zeitraum, der nach
zwei Seiten begrenzt ist. IThren Abschluss findet sie mit der vollendeten
Organentwicklung; fortan wird der nasciturus »Fetus« genannt.*” Die
Embryonalphase beginnt aber nicht schon mit der Kernverschmelzung,
sondern erst mit der Einnistung des Keimes in die Gebarmutter. Inso-
fern ist es fiir Medizin und Biologie kein Problem, von einem priem-
bryonalen Stadium auszugehen, in dem »menschliches Leben« sich
vom »Menschen« klar unterscheiden lieRe.”® Unter Beriicksichtigung

24. Vgl. Kurz- und Wortprotokoll der 17. Sitzung der Enquete-Kommission
»Recht und Ethik der modernen Medizin«, 07. Mai 2001, Deutscher Bundestag:
Protokoll 14/17 (Gesprach mit der Bundesministerin der Justiz, Herta Daubler-
Gmelin, zu Rechtsfragen in Zusammenhang mit Praimplantationsdiagnostik und
Gentests sowie zur Sterbehilfe/Sterbebegleitung).

25. Vgl. ESchG § 8 (1).

26. Klinisches Wérterbuch Pschyrembel, Art. »Embryo«, Berlin/New York
1999; dort heilt es auch zur Etymologie des Begriffs, dieser bedeute, ausgehend
von gr. émbryon, »ungeborene Leibesfrucht«.

27. Ebenda, Art. »Fetus«: »Bez. fiir die Frucht im Mutterleib nach Ab-
schluR der Organogenese (Wachstum u. Differenzierung der Zellen der dreiblatt-
rigen Keimscheibe zu embryonalen Organanlagen in den ersten 12 Lebenswo-
chen), d.h. im AnschluR an die Embryonalperiode bis zum Ende der Schwanger-
schaft.«

28. Das entsprache ziemlich genau der britischen Rechtslage. In GroRbri-
tannien ist seit 1990 der Human Fertilisation and Embryology Act in Kraft. Danach
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der gravierenden Differenz zwischen der medizinischen Verwendung
des Begriffes »Embryo« und seiner rechtlichen Handhabung, stellt sich
die Frage, weshalb es zu einer derart ausgreifenden legislativen Defini-
tion des »Embryo« kommt, die eine begrenzte Phase innerhalb der
Organentwicklung auf die gesamte Genese des menschlichen Indivi-
duums ausdehnt. Die frithembryonale Lebensform, die ESchG und
StZG als »Embryo« adressieren, stellt offenbar eine Chiffre des Men-
schen dar. Im »Embryo« identifiziert sich der Mensch mit sich selbst.
Nicht so sehr die Sorge um das Schicksal dieses Embryo-Individuums
lasst sich als Movens von Recht und Bioethik ausmachen. Der Embryo
selbst ist auflerhalb der reinen Rechtssphire nicht schon selbst identi-
fiziert. Vielmehr kennzeichnet er einen anthropologischen Nicht-Ort
oder eine Passage des Menschen im Vollzug der Menschwerdung. Als
menschliche Lebensform, deren Status als Mensch ungeklirt bleibt,
resultiert die Sorge fiir den Embryo erst an zweiter Stelle aus der Sorge
um den Embryo, sondern definiert sich mageblich aus einer Identifi-
kationsleistung des Menschen.

Der invasive Zugriff auf den menschlichen Embryo ist dann nur
noch marginal oder bereits gar nicht mehr unterschieden vom Zugriff
auf den Menschen. Im Mittelpunkt der Debatte steht nicht der ungebo-
rene und wehrlose Embryo, sondern der Mensch als geborener und als
autonomes Subjekt.”® Diese Identifikationsproblematik schligt sich
auch in der Debatte des Deutschen Bundestags zur Einsetzung der
Enquete-Kommission Recht und Ethik der modernen Medizin nieder:
»Durch die Entwicklung der Biotechnologie sind Grundwerte und
Grundrechte beriihrt, die unser Selbstverstindnis angehen, also die Art
und Weise, wie wir uns selber als Individuen und als Gesellschaft
ethisch verorten.«*° Auffillig ist hier der primire Bezug auf die be-
reits in Gesellschaft befindlichen Individuen, wihrend die lebensbe-
drohten, noch nicht (oder nur mittelbar) in Gesellschaft befindlichen
Embryonen lediglich als Indikatoren fiir die Art dieses Selbstverstind-
nisses dienen. Nicht die »Embryonen« werden tatsichlich als Men-

konnen Embryonen zu Forschungszwecken hergestellt und bis zum 14. Tag ihrer
Entwicklung genutzt werden. Laut dem Human Reproductive Cloning Act von 2001
ist es verboten, solche Embryonen Frauen zu Reproduktionszwecken einzupflan-
zen; vgl. Mary Warnock: A Question of Life. The Warnock Report on Human Fertili-
sation and Embryology, Oxford/New York 1985.

29. Vgl. z.B. Gernot Bhme: »Uber die Natur des Menschen, in: Giinter
Seubold (Hg.): Die Zukunft des Menschen. Philosophische Ausblicke, Bonn 1999,
S. 41-57, hier S. 45.

30. Deutscher Bundestag: Plenarprotokoll 14/173 (wie Anm. 4), Rezzo
Schlauch (Biindnis 90/Die Griinen).
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schen anerkannt, sondern weil sie menschliches Leben verkérpern,
scheint im Umgang mit ihnen das Selbstverstindnis des Menschlichen
auf. Weniger als um identifizierende Anerkennung handelt es sich
dann um einen Akt der Abstraktion und Selbstreflektion der Gattung
»Mensch«.

Eine solche AuRerung steht aber selbst schon im Kontext der
Bedeutungsleistung jener Chiffre vom (Bild des) menschlichen Em-
bryo(s). Dieses Bild reprisentiert offenbar mehr als nur die Gestalt des
menschlichen Embryos. Die Mehrdimensionalitit solcher Bilder liegt
auf der Hand, und die eigentlich interessante Frage ist, welche ihrer
Reprisentationsmdoglichkeiten aufgegriffen und argumentativ besetzt
werden. Maurice Merleau-Ponty hat von den »Chiffren des Sichtbaren«
gesprochen, die sich dem Rezipienten von Dingen in der Wirklichkeit
einprigen.’ Sichtbarkeit beruht auf visuellen wie kulturellen Voraus-
setzungen, und was gesehen wird, verwandelt sich in Bedeutung, aber
gerade diese Voraussetzungen des Sichtbaren stehen aufgrund der
Ritualisierung kultureller Selbstverstindlichkeiten und der damit ver-
bundenen Strukturierung von Wirklichkeitsroutinen im Allgemeinen
nicht zur Disposition.**

Ist die alltidgliche, als unmittelbar verstandene Wahrnehmung der
Wirklichkeit so gesehen schon relativ voraussetzungsvoll, so verkom-
pliziert sich der Vorgang noch einmal bei solchen Dingen wie der
frithembryonalen Lebensform, deren Wahrnehmung ausschlieflich
iiber ein eindeutig medial konnotiertes Bild erfolgt. Im Falle des so ge-
nannten »Embryos« bedeutet das Bild also bereits selbst das Ding,
dessen Reprisentation es sein soll. Etwas nie Gesehenes wird zum
zentralen Moment eines gesellschaftlichen Konflikts um die Kriterien
von Wahrnehmung und Erkennen, sowohl im manifesten als auch
(noch viel mehr) im normativen Sinn. Die Gleichsetzung frithembryo-
naler Lebensformen mit dem Menschen erfolgt unter der Vorausset-
zung, dass der »Embryo« sozial nicht existiert, sondern nur organisch,
und erst seine Identifikation mit dem Menschen ihn auch sozial adres-
siert. In diesem Fall wiirde der »Embryo« in erster Linie eine Bedeu-
tungschiffre darstellen, die vom Achtzeller weitgehend abstrahiert.
Insofern wire die Rede von einem »imaginiren Gewebe des Wirkli-
chen« (Merleau-Ponty) mehr als angebracht. Wenn jedoch in erster

31. Maurice Merleau-Ponty: Das Auge und der Geist, Hamburg 1984, S. 20.

32. Vgl. Arnold Gehlen: Urmensch und Spdtkultur, Wiesbaden 1986; Antho-
ny Giddens: Die Konstitution der Gesellschaft. Grundziige einer Theorie der Struktu-
rierung, Frankfurt am Main/New York 1988; J6rn Ahrens: »Der Ruf aus der Wild-
nis. Zivilisation und Ritual«, in: Paragrana. Internationale Zeitschrift fiir Histori-
sche Anthropologie 12 (2003), H. 1-2, S. 54-66.
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Linie ein Imaginires verhandelt wird, das viel eher auf die Selbstveror-
tung »als Individuen und als Gesellschaft« abzielt, als auf eine mégli-
che eigene Dignitit des Embryo, stellt sich auch die Frage, ob sich eine
bioethische/biopolitische Diskussion, die primir um genau eine solche
Dignitit kreist, iiberhaupt sinnvoll fithren lisst.® Die modernen Bio-
wissenschaften haben lebendige Einheiten aus der frithembryonalen
Entwicklung des Menschen in den Mittelpunkt des gesellschaftlichen
Interesses geriickt. Deren Inklusion oder Exklusion aus der menschli-
chen Gemeinschaft macht eine neuerliche Definition dessen erforder-
lich, was unter den Begriff des Menschen gefasst und als Mensch iden-
tifiziert werden soll. Nach dem Selbstverstindnis der Enquete-Kom-
mission dient ihre Arbeit ganz in diesem Sinne als Beitrag zur »Sinn-
stiftung« in modernen Gesellschaften* Im Zuge dessen verindert
sich sowohl die Reprisentation des Menschen, als sich auch das Medi-
um dieser Reprisentation erweitert.

Zur Diskussion stehen die Attribute des Menschen, wihrend das
blofle Leben fiir sich noch nicht gegen die Wirkmichtigkeit anderer
Rechtsgiiter gefeit ist. Bedeutsam wird also die Differenz zwischen
biologischem und sozialem Menschen. Auch wenn beide menschliche
Wesen sind, verwirklicht sich der »Mensch« offenbar erst mittels der
Anerkennung als Lebewesen innerhalb eines sozialen, symbolischen
und nicht allein natiirlichen Kontextes. In diesem Sinne bleibt es von
zentraler Bedeutung, den Menschen in einer Weise zu begrenzen, die
nicht den Ereignispunkten von Anfang und Ende des Lebens folgt,
sondern sich an symbolischen Bedeutungszuschreibungen festmacht.®
Um sich als mit menschlicher Wiirde ausgestatteter Mensch zu erwei-
sen, bedarf es zunichst des basalen Rechts auf ein Menschenrecht. Das
»Recht, Rechte zu haben« (Hannah Arendt), steht somit am Beginn
einer menschlichen Existenz innerhalb von Kultur und Gesellschaft.
Insofern es nicht méglich ist, sich das »Recht, Rechte zu haben, selbst
zuzusprechen, bleibt es gebunden an einen passiven Akt der Aner-
kenntnis von Auflen her. Aus diesem Grund hat Giorgio Agamben die
Proklamation der Menschenrechte als Inkubationsphase einer moder-

33. Vgl. J6rn Ahrens: »Wo bleibt der Mensch? Das Lebensschutzargument
in der biotechnologischen Debatte«, in: Sigrid Graumann, Katrin Griiber (Hg.):
Ethik und Kultur, Jahrbuch des IMEW Berlin, Miinster 2004, S. 39-58.

34. Vgl. SchlufSbericht der Enquete-Kommission »Recht und Ethik der moder-
nen Medizin« (wie Anm. 23), S. 23.

35. Dieses Prinzip einer als Kulturpraxis verstandenen Liminalitit des
Menschen wurde insbesondere von der Ethnologie wiederholt hervorgehoben,
vgl. Arnold van Gennep: Ubergangsriten, Frankfurt am Main/New York 1999;
Claude Lévi-Strauss: Der Blick aus der Ferne, Frankfurt am Main 1993, S. 53-69.
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nen Biopolitik identifiziert, die nichts anderes intendiere, als auf das
Leben der Individuen unmittelbar zuzugreifen3® Allerdings ist die
rechtswissenschaftliche Diskussion zu diesem Komplex ungleich diffe-
renzierter, als Agamben suggeriert. Schon der Rechtswissenschaftler
Hans Carl Nipperdey hat in aller Deutlichkeit klargestellt: »Die Wiirde
hat jeder, der Menschenantlitz trigt. Daher handelt es sich um ein
allgemeines Menschenrecht. Es gilt fiir Deutsche, Auslinder, Staaten-
lose.«?” Genauso hat Ernst-Wolfgang Béckenférde das »emanzipatori-
sche Potential« der Menschenrechte betont, die einen »neuen Begriff
der Freiheit des Menschen« hervorgebracht hitten3® Als Akt der
Anerkenntnis von Auflen her, ist jenes »Recht, Rechte zu habens, das
als Voraussetzung fiir eine Geltung der Menschenrechte bezeichnet
werden kann, auch auf die frithembryonalen Lebensformen anwend-
bar, wie im ESchG und im StGZ bereits geschehen. Offen bleibt, in-
wiefern die Rede vom »Menschenantlitz« auf die dort angezielten
Entititen {ibertragbar ist. Das unterstreicht noch einmal, dass nicht die
Moglichkeit der Zuschreibung von Rechten an nicht-menschliche
Entititen an sich kontrovers ist; umstritten sind in diesem Fall viel-
mehr Reichweite, Bedeutung und Definition des Begriffes »Mensch«.

III.

Nicht ein reales Abbild steht somit im Vordergrund der Debatte, son-
dern die Reprisentation eines spezifisch konnotierten Begriffs, dessen
Bedeutung ausgeweitet, zumindest aber transformiert wird. Entschei-
dend ist die Differenz zwischen einer Zugehorigkeit frithembryonaler
Lebensformen zur Spezies Mensch und deren eindeutiger Adressie-
rung als »Menschen« im sozialen und kulturellen Raum. Dieses Pro-
blem einer Bezeichnung und Definition der Lebewesen und Dinge ist
keineswegs neu. Im sokratischen Universum ist es noch das Privileg
des Gesetzgebers, die Benennungen der Dinge nach deren Urbildern
zu fertigen: »Also auch benennen mufl man so, und vermittelst des-
sen, wie es in der Natur des Benennens und Benanntwerdens der Din-

36. Vgl. Giorgio Agamben: »Jenseits der Menschenrechte«, in: Ders.: Mit-
tel ohne Zweck. Noten zur Politik, Freiburg/Berlin 2001.

37. Hans Carl Nipperdey: »Die Wiirde des Menschen, in: Franz L. Neu-
mann, Hans Carl Nipperdey, Ulrich Scheuner (Hg.): Die Grundrechte. Handbuch
der Theorie und Praxis der Grundrechte, Berlin 1954, S. 3.

38. Vgl. Ernst-Wolfgang Bockenforde: »Vom Wandel des Menschenbildes
im Rechtg, in: Gerda Henkel Stiftung (Hg.): Das Bild des Menschen in den Wissen-
schaften, Miinster 2002, S. 193-224, hier S. 203ff.
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ge ist, nicht aber so wie wir etwa jedes Mal méchten.«*® Die Benen-
nung ist demnach gleichgesetzt mit einem Akt der Rechtsetzung als
autoritative Definition von Wirklichkeit. Platon scheute das Chaos der
willkiirlichen, subjektiven Benennungen, und nur die Gewalt des
Rechts schien eine Gewihr gegen die drohende Anarchie des Weltdeu-
tens zu bieten. Ebenso, wenngleich ohne die Fixierung auf essenzielle
Urbilder, bezeichnet Derrida »das Vorgehen, das das Recht stiftet, als
eine »performative und also deutende Gewalt«.*°

Genauso ist der Term »Mensch« eine distinkte Benennung, und
auffillig ist, dass der Mensch sich Sokrates zufolge insbesondere durch
die Fahigkeit des reflektierten Beobachtens auszeichnet: »Daher wird
unter allen Tieren der Mensch allein Mensch genannt, weil er zusam-
menschaut, was er gesehen hat.«* Die Vernunftmichtigkeit des
Menschen, die ihn von den Tieren abhebt, steht also in direktem Zu-
sammenhang mit einer Praxis der Reprisentation, Abstraktion und
Sichtbarkeit. Das scheint bemerkenswert, denn offenkundig liegt be-
reits in der Benennung des »Menschen« eine doppelte Form der Re-
prisentation vor, insofern dieser die fiir eine Reprisentationspraxis
notwendige kulturelle Kompetenz besitzen und diese im gleichen Au-
genblick auch auf sich selbst anwenden muss. Dann verwirklicht sich
in einer solchen Reprisentationspraxis auch das Bild des Menschen
von sich selbst, worin er sich seiner (kultur-)anthropologischen Essenz
versichert. Und natiirlich bleibt diese Wahrnehmung auch der Produk-
tion eines Imaginiren geschuldet. Kein Mensch betrachtet ein Bild
vom Menschen wie ein Ding, sondern als Reprisentation seiner Spezi-
es und somit auch seiner selbst. Dieses Bild korrespondiert auf das
engste mit dem, was Merleau-Ponty die »Quasi-Gegenwart« und das
»ganze Problem des Imaginiren« nennt** — zwischen Wahrnehmung
und Einbildungskraft zu changieren und erst in dieser Ambivalenz
Realitit zu gewinnen. Sofern sich daran ein Identifikationsverhalten
heftet, muss dieses in nicht unerheblichem Mafe auch ein durch die
Imagination hindurch gegangenes, normativ legitimiertes sein. Denn
eine ungehemmte, ungeregelte Benennungspraxis kann kulturell wie
sozial zu einem ernsthaften Problem werden. »Also auch bennenen
mufl man so, und vermittelst dessen, wie es in der Natur des Benen-
nens und Benanntwerdens der Dinge ist, nicht aber so wie wir etwa
jedesmal mochten.«® Nur scheinbar fixiert Platon mit dieser Einlas-

39. Platon: »Kratylos«, in Ders.: Sdmtliche Werke, Bd. 3, neu hrsg. von Ur-
sula Wolf, {ibers. von Friedrich Schleiermacher, Reinbek bei Hamburg 1994, 387d.

40. Derrida: Gesetzeskraft (wie Anm. 12), S. 28.

41, Platon: Kratylos (wie Anm. 39), 399c.

42. Merleau-Ponty: Das Auge und der Geist (wie Anm. 31), S. 18.
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sung eine mogliche Essenz der benannten Dinge; denn er folgert so-
gleich: »Ein Werkzeug ist also auch das Wort.«** Damit hat er den
arbitriren Charakter des Benennens im Blick. Jenseits der Notwendig-
keit einer tiber Reprisentationspraktiken hergestellten Realitit durch
Benennung steht fir Platon freilich auler Zweifel, dass diese Realitit
auch unverbriichlich giiltig sein sollte.

Wenn heute das vorrangige soziale Problem im Umgang mit den
Biowissenschaften darin besteht, frithembryonale Entititen in die
menschliche Gemeinschaft zu integrieren, wire die Alternative dazu
ihr Ausschluss aus dieser. Es spielt dabei keine Rolle, wie frithembryo-
nale Lebewesen dann genau tituliert wiren; wichtig wire nur, sie nicht
als »Menschen« zu etikettieren. »Was den unbestimmten, keineswegs
eindeutigen Namen des Tiers erhilt (das blofs Lebendige), ist kein
Subjekt des Gesetzes oder des Rechts.«® Um ein solches »Subjekt des
Rechts« herzustellen und zu identifizieren, bedarf es u.a. einer spezifi-
schen Darstellungsform des Menschlichen, die den Begriff »Mensch«
mit dessen geliufigem Bild in Deckung bringt.*® Problematisch daran
ist, dass der Begriff »Mensch« nicht nur im Alltagsgebrauch von Kultur
weitgehend einer bestimmten Form entspricht. Auch das BVerfG hat
auf die Liminalitit der Kategorie »Mensch« abgestellt und etwa »Zom-
bies« audriicklich daraus ausgeschlossen: »Das Tatbestandsmerkmal
>Menschc« ist schon deshalb hinreichend bestimmt, weil damit unmiss-
verstindlich an den biologischen Begriff des Menschen angekntipft
wird.«* Gemeint ist ganz offensichtlich die Form des geborenen bzw.
geburtsbereiten Menschen, die iiber eine endliche Variationsbreite
verfiigt. Inwiefern der »Embryo« nach ESchG und StZG mit der Defi-
nition des BVerfG zu korrespondieren in der Lage ist, bleibt offen. Will
man daher frithembryonale Lebensformen bereits als distinkte »Men-
schen« anerkennen, als »Subjekte des Rechts«, wire es notwendig, die
Form des »Embryos« mit dem Begriff des »Menschen« zu identifizie-
ren, die Reprisentationsformen des Menschen also auszuweiten. Die
Schwierigkeit besteht dann hauptsichlich darin, dass es kulturell zwar
durchaus denkbar wire, eine grundsitzliche Pluralitit des »Menschen«

43. Platon: Kratylos (wie Anm. 39), 387d.

44, Ebenda.

45. Derrida: Gesetzeskraft (wie Anm. 12), S. 37f.

46. Vgl. Giorgio Agamben: »Lebens-Form«, in: Ders.: Mittel ohne Zweck
(wie Anm. 36); Gesa Lindemann: Die Grenzen des Sozialen. Zur sozio-technischen
Konstruktion von Leben und Tod in der Intensivmedizin, Miinchen 2001.

47. BVerfGE 87, 13 (225); zum spezifischen Verhdltnis von Rechtsetzung
und Bildlichkeit vgl. Costas Douzinas, Lynda Need (Hg.): Law and the Image. The
Authority of Art and the Aesthetics of Law, Chicago/London 1999.
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anzunehmen, Legislative und Judikative bislang aber in besonderem
Mafe bestrebt sind, eine homogene Definition des »Menschen« auf-
rechtzuerhalten, selbst wenn dies zu Lasten der Kohirenz des Begriffes
wie auch des Gegenstandes geht.

Die Legislative, die in ihrer Praxis der Rechtsetzung auf eindeutige
Definitionen ausgeht, ist zu einem permanenten Vergleich zweier
Entititen gendtigt (»Mensch« und »Embryo«), die zwar biologisch das
gleiche meinen, kulturell aber nicht dasselbe sind. Uber ein Bewusst-
sein fiir die Arbitraritit des Menschen verfiigt die Legislative jedoch
kaum. Auch dort, wo ihr an der Integration von Hybridwesen in die
menschliche Gemeinschaft gelegen ist, sieht sie ihre Aufgabe vielmehr
in der Bewahrung einer eindeutigen Essenz des Menschlichen. Dafiir
steht etwa folgende AuRerung:

»Erstmals zeichnet es sich ab, daR der Mensch in die Entwicklung des Menschen
selbst eingreifen [...] kann. Es stellt sich die Frage: Inwieweit ist der Mensch
noch Geschopf? Inwieweit wird er zum Produkt? Diese Frage geht tief in das
Innerste des Menschseins.«*®

Die Vorstellung von einem arbitriren Menschenbild findet hier offen-
sichtlich keinen Platz. Vielmehr steht die Vorstellung des Geschopft-
seins auch fiir eine Form der Wahrhaftigkeit der Existenz ein.* Sol-
che Sitze sind aber immer durch eine deutliche Begriindungshypothek
belastet. Verindert hat sich der »Mensch« schon immer, auch ein-
schneidend, und »jede Verinderung in der Vorstellung vom Menschen
[gibt] eine Verinderung des Menschen selbst wieder«.’® Bezieht man
die Identifikation des »Menschen« strikt auf ein Bild, dessen Unverin-
derbarkeit zugleich die Basis einer anthropologischen Essenz aus-
macht, verliert man zwangsliufig auch jene fortwihrende Transforma-
tion des Menschlichen aus dem Blick. Die kulturelle Identifikation des
»Menschen« unterliegt ihrerseits vielfiltigen Metamorphosen und
Mutationen. In den Debatten um die Biowissenschaften aber wird
oftmals nur eine Bildessenz des »Menschen« gesucht, deren Haltbar-
keit zumindest fraglich ist.

48. Deutscher Bundestag: Plenarprotokoll 14/173 (wie Anm. 4), Maria
Bghmer (CDU/CSU).

49, Vgl. dazu beispielsweise das Wort der Deutschen Bischofskonferenz zu
Fragen der Gentechnik und Biomedizin: Der Mensch: sein eigener Schépfer?, Augs-
burg, 07. Marz 2001.

50. Merleau-Ponty: Das Auge und der Geist (wie Anm. 31), S. 116.

237






Olive und Urkilo.
Im Zeitalter des Vergleichens
DANIEL TYRADELLIS

Man denkt ja immer nur an seine Zukunft
Und wenn es kracht

Schaut die Zukunft nur zuriick und sacht
Ich hab doch gar nichts gemacht

Bin doch abstrakt

Die Sterne, 1997

I. These

Apfel mit Birnen zu vergleichen, gehért zu den elementaren Lektionen
jedes Grundschiilers, nimlich dann, wenn auf dem Lehrplan steht, ein
Verstindnis von Zahlen zu entwickeln." Derselben Frage auf der
wissenschaftlichen Spur schreibt Edmund Husserl 1887 in seiner
Habilitationsschrift Uber den Begriff der Zahl: »GewiR, ein Apfel und
ein Apfel sind zwei Apfel, weil jeder ein Apfel ist. Warum aber sind sie
uiberhaupt zwei? Nicht weil der eine Vorstellungsinhalt dem anderen
als Apfel oder in irgendeiner anderen bestimmten Hinsicht gleich ist,
sondern weil ein jeder Eins oder Etwas ist. Zwei Apfel, zwei Menschen,
ein Apfel und ein Mensch usw. sind simtlich zwei, weil sie konkrete
Inbegriffe [d.i. die Zahlen, D.T.] reprisentieren, welche durch das
Zihlungsverfahren gerade unter die abstrakte Mengenform: Eins und
Eins fallen und unter keine andere.«*

1. Vgl. z.B. Jean Piaget, Alina Szeminska: Die Entwicklung des Zahlbegrif-
fes beim Kinde, Stuttgart 21994,

2. Edmund Husserl: Philosophie der Arithmetik, in: Husserliana (Hua) XII,
hrsg. von Lothar Eley, The Hague 1970, S. 145.
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Die Frage nach der Vergleichbarkeit von unterschiedlichen Gegen-
stinden ist auch die nach der Abstraktion und des damit verbundenen
Begriffs beziehungsweise derjenigen Abstraktion, die der Begriff ist.
An anderer Stelle schreibt Husserl: »[FJiir die Bildung konkreter Inbe-
griffe gibt es in Beziehung auf die zu befassenden Einzelinhalte keiner-
lei Schranken. Jedes Vorstellungsobjekt, ob physisch oder psychisch,
abstrakt oder konkret, ob durch Empfindung oder Phantasie gegeben,
kann zusammen mit einem jeden und beliebig vielen anderen zu
einem Inbegriffe vereinigt und demgemaf auch gezihlt werden, z.B.
[...]: ein Gefiihl, ein Engel, der Mond und Italien usw.<«3

Welche Vereinigung, und das heift, welcher aufhebende Vergleich
legitim ist und welcher nicht, hingt jenseits moralischer Erwigungen
einzig und allein vom Kontext und den damit verbundenen Hierar-
chien ab. Das heifét, es handelt sich um eine Abstraktion zweiter Ebe-
ne, deren Rechtmifligkeit je und je erst auszuweisen ist. Auf dieser
Ebene vermihlen sich Sein und Sollen, und hier ist das meist nur sehr
implizit vorhandene Wozu des Ganzen zu Hause. Es geht dabei, kurz
gesagt, um die Frage, von welcher Warte aus was womit verglichen
wird.

Die Warte, das ist eine Anhéhe, ein Gipfel oder Ahnliches. Das
lateinische Wort dafiir lautet specula, und dieses ist gemeint, wenn
Hegel vom spekulativen Denken spricht. Nur von erhéhter Position aus
ist es moglich, Kontexte zu tberblicken und Abstraktionsebenen zu
legitimieren. Solche Abstraktionsbildung ist die Aufgabe jeder Wissen-
schaft, bevor sie in einem zweiten Schritt daran geht, sie stiickweise
und bis zur Sittigung auszudifferenzieren. Der dritte Akt besteht dann
meist in der mithsamen Auflésung der Abstraktionen zugunsten neuer
Begriffsebenen.

Was ist die Warte der Kulturwissenschaften? Etwa Olive und Ur-
kilo — kann man daraus einen kulturwissenschaftlichen Vergleich ma-
chen? Von der momentanen Warte der Argumentation aus wire es
noch zu frith, dariiber zu urteilen. Was fehlt, ist der Kontext, in dem
der Vergleich statt hat. Allein von den Begriffen (und nicht ihrer Ebe-
ne) ausgehend, lisst sich wenig tiber die Legitimitit eines Vergleichs
aussagen.

Die Olive, das lisst sich immerhin gefahrlos festhalten, ist ein
Gegenstand der Natur, je nach Reifegrad griin oder schwarz. Das Urki-
logramm dagegen ist durch und durch kinstlich, aus Platin, ein Kul-
turprodukt. Oliven gibt es massenhaft, das Urkilogramm nur einmal.
Oliven sind Nahrungsmittel, das Kilogramm kann allenfalls dazu die-
nen, selbige zu wiegen.

3. Ebenda, S. 16.
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Solche Unterscheidungen, d.h. die Differenzierung von Natur und
Kultur, von Quantitit, Qualitit und Finalitit sind Setzungen, die dem
Vergleich vorausgehen, d.h., ihn iiberhaupt erst erméglichen. In der
Philosophie heiflen Setzungen, auf die zuriickgegriffen werden muss,
um sinnvoll zu reden, Kategorien. Nur von diesen her lisst sich be-
stimmen, was legitime und illegitime Vergleiche wiren. Solange man
keinen »category mistake« (Gilbert Ryle) begeht, sind Vergleiche statt-
haft. Aber woher weifl man, welche Kategorien es gibt? Bevor ich wie-
der auf Olive und Urkilogramm zuriickkomme, méchte ich ein wenig
dieser Frage nachspiiren.

Aristoteles fiithrte den Begriff kategoria ein, um die grundlegenden
Formen, wie wir iiber die Dinge sprechen, zu ermitteln. Er identifizier-
te zehn Kategorien (wobei die erste, die Substanz, einen Sonderstatus
hat) ohne Anspruch auf Vollstindigkeit. Kant kritisierte dieses Verfah-
ren und warf Aristoteles vor, dass dieser die Kategorien nur »rhapso-
distisch [...] auf gut Gliick« (KrV A 81/B 1006) aufgezihlt habe und
setzte dem ein anderes Begriindungsmuster, nimlich entlang der Ur-
teilsformen, entgegen. Kategorien heifsen fiir Kant »diejenigen Grund-
begriffe, die bei jeder Gegenstandserkenntnis in Anspruch genommen
werden miissen, insofern als alle Vorstellungsverkniipfungen im Urteil
nach den Einheiten jener Grundbegriffe geschehen«.* So weit, so
Kklar, jedenfalls scheinbar.

Den entscheidenden Bruch im philosophischen Denken der Kate-
gorien stellt Hegels Philosophie dar. Er warf der Tradition von Aristote-
les bis Kant die »Inconsequenz« vor, sich der Urteilsformen als Leitfa-
den zu bedienen, indem sie aus den Grundstrukturen dessen, wie wir
uns urteilend auf Objekte beziehen, die Kategorien zu gewinnen versu-
chen, so als habe die Wirklichkeit die gleichen Kategorisierungen wie
unsere Urteilsformen. Doch »das Urteil ist Hegel zufolge fiir die Dar-
stellung des Wahren prinzipiell unangemessen«.’ Die Dinge gehen
nie in der Logik des Urteilens auf, weil Kategorie und Wirklichkeit
niemals in Deckung zu bringen sind. Urteil, daran sei erinnert, ist
nach Hegel die »urspriingliche Teilung«®, das Ur-Teilen, d.h. diejenige
Differenzierung, die iiberhaupt erst eine Erkenntnis ermdglicht. Quali-
tative Erkenntnis ist insofern nichts anderes als das Sehen von Diffe-
renzen, wo andere keine sehen. Wenn etwa Japaner zum ersten Mal

4. Chong-Fuk Lau: Hegels Urteilskritik. Systematische Untersuchungen zum
Grundproblem der spekulativen Logik, Miinchen 2004, S. 272.

5. Ebenda, S. 275.

6. G.W.F. Hegel: Enzyklopddie der philosophischen Wissenschaften I (Werke
8), hrsg. von Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel, Frankfurt am Main 1986,
S. 316 (§ 166).
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nach Europa reisen, kommt es immer wieder zum erstaunten Ausruf:
»Die sehen hier ja alle gleich aus!« Und vice versa. Das Beispiel legt es
nahe: Es wire ein Missverstindnis anzunehmen, dass vor der Ur-Tei-
lung eine Einheit bestiinde, die es zu rekonstruieren gelte. Das Ur-Tei-
len ist urspriinglich.

Die notwendige Unzulidnglichkeit der Urteilsform, d.h. der Wider-
spruch zwischen Urteil und beurteiltem Ding, ist der Motor der dialek-
tischen Bewegung. Die Aufdeckung und Wiederauflosung latenter
Widerspriiche im Begrift sind die Grundoperationen, die die Bewe-
gung des Begriffs vorantreiben und damit die Geschichte der Philoso-
phie und des Denkens. Fiir Hegel sind Kategorien zwangsldufig nur
willkiirliche Abstraktionen des alltiglichen Denkens. Das aber, was die
Abstraktion selbst ist, ist der Begriff. Dieser ist das unausweichliche
Medium jedes Vergleichs. Er und nichts anderes muss Gegenstand
jeder Frage nach der Legitimitit des Vergleichens sein. Er durchkreuzt
jede Kategorie. »Das eigentliche Urteilen tiber einen Gegenstand ist das
Vergleichen seiner Natur oder wahren Allgemeinheit mit seiner Einzel-
heit oder mit der Beschaffenheit seines Daseins, das Vergleichen des-
sen, was er ist, mit dem, was er sein soll.«’ Letzteres ist entschei-
dend: Der vorausgesetzte Begriff (als Fassung des Allgemeinen) ist
immer mehr als der Einzelfall, da er ein Sollen, d.h. die Gesamtheit des
Seins in sich trigt. Die geschichtliche Selbstbewusstwerdung des
Sollens im Begriff erfolgt iiber die Widerspriichlichkeiten des Verglei-
chens.

Eben diese Einsicht in die notwendige Differenz betont Martin
Heidegger in seiner seinsgeschichtlichen Wiirdigung Hegels in Identi-
tit und Differenz von 1957: »Hegel erwihnt einmal zur Kennzeichnung
der Allgemeinheit des Allgemeinen folgenden Fall: Jemand méchte in
einem Geschift Obst kaufen. Er verlangt Obst. Man reicht ihm Apfel,
Birnen, reicht ihm Pfirsiche, Kirschen, Trauben. Aber der Kiufer weist
das Dargereichte zuriick. Er mdchte um jeden Preis Obst haben. Nun
ist aber doch das Dargebotene jedes Mal Obst und dennoch stellt sich
heraus: Obst gibt es nicht zu kaufen.«®

Fiir Hegel ist die Sache des Denkens das Sein hinsichtlich der
Gedachtheit des Seienden im absoluten Denken. Fiir Heidegger ist die
Sache des Denkens das Selbe (das Sein), aber das hinsichtlich seiner
Differenz zum Seienden, die Differenz als Differenz. Er kommentiert
diese Stelle: »Unendlich unméglicher bleibt es, >das Sein« als das All-

7. G.W.F. Hegel: »Philosophische Enzyklopadie fiir die Oberklasse«
(1808ff.), in: Ders.: Niirnberger und Heidelberger Schriften, Werke 4, Frankfurt am
Main 1986, § 168.

8. Martin Heidegger: Identitdt und Differenz, Pfullingen 1957, S. 58.
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gemeine zum jeweilig Seienden vorzustellen. Es gibt Sein nur je und je
in dieser und jener geschicklichen Prigung: physis, logos, en, idea, ener-
geia, Substanzialitit, Objektivitit, Subjektivitit, Wille, Wille zur Macht,
Wille zum Willen. Aber dies Geschickliche gibt es nicht aufgereiht wie
Apfel, Birnen, Pfirsiche, aufgereiht auf dem Ladentisch des histori-
schen Vorstellens.«?

Aus diesem Grund ist das, was dariiber entscheidet, was legitime
und was illegitime Vergleiche sind, nicht in unsere Hand gelegt. Es
gehort zu den Evidenzen der Gegenwart, dass es weder vorgingige
Kategorien sind noch die Unhintergehbarkeit des Mediums Sprache,
die als selbstreferentielle Begriffslogik iiber die Rechtmifigkeit von
Vergleichen zu urteilen in der Lage wiren. Wir stehen in einem histo-
rischen Geschick, das uns Kulturwissenschaftler zwingt, tagtiglich
Apfel mit Birnen zu vergleichen. Fiir dieses Geschick wird man nur
ansatzweise Griinde angeben kénnen. Im Folgenden seien hierzu eini-
ge Mutmaflungen angestellt.

II. Antithese

Noch einmal: Abstraktion besteht darin, das Unvergleichbare zu ver-
gleichen, indem die unterschiedlichen Elemente unter eine Einheit
subsumiert werden. Eben dies ist der ewige Rhythmus der Wissen-
schaften: Begriffe zu bilden, die sukzessive prizisiert werden miissen,
um dann im nichsten Schritt wieder dekonstruiert zu werden.

Jede Wissenschaft hat ihren Gegenstand, und einen nicht unerheb-
lichen Teil ihrer Zeit verwendet sie darauf, diesen Gegenstand zu defi-
nieren und vor den Imperialismen anderer Wissenschaften abzugren-
zen. Dies gilt insbesondere fiir die verwendeten Begriffe, sind sie es
doch, an deren Bedeutungsspektrum sich die Kategorisierungen defi-
nieren. »Jeder Begriff verweist auf ein Problem, auf Probleme, ohne
die er keinen Sinn hitte und die selber nur nach Mafigabe ihrer Lo-
sung herausgestellt oder begriffen werden kénnen.«® Was also ist das
Problem der kulturwissenschaftlichen Begriffsebene samt den von ihr
selbst gestellten Inhalten und ihrer institutionsgeschichtlichen Rolle?
Meine Vermutung wire, dass es sich dabei um ein dreifaches Symp-
tom handelt:

9. Ebenda. Die gemeinte Stelle bei Hegel: Enzyklopddie (wie Anm. 6),
S. 59 (§ 13). Von Apfeln freilich ist dort nichts zu lesen.

10. Gilles Deleuze, Félix Guattari: Was ist Philosophie?, Frankfurt am Main
1996, S. 22.
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1. Seit Erfindung technischer Medien gibt es immer mehr Abstrak-
tionsleistungen, die nicht auf die Arbeit des Begriffs zuriickzufiihren,
sondern genuine Leistungen eben dieser Medien sind. So definiert
etwa die Empfindlichkeit eines Messgerits oder das Auflésungsvermo-
gen von Bild- und Tonrekordern, was als kleinste Einheit registrier-
und speicherbar und damit wissenschaftlich zuginglich ist. Ausgehend
von mathematischen und praktisch-technischen Uberlegungen werden
hierfiir eigene Notationen mit genuinen Abstrakta gebildet. Die Diffe-
renzierungskapazitit des sprachlichen Begriffs wird dabei anderen
Kausalititen und Evidenzen unterworfen.” Dies erzwingt ein Unter-
laufen der sprachlich begriindeten Kategorien, die die Vergleichsmdg-
lichkeiten festlegen. Damit wird prinzipiell alles mit allem vergleichbar.

2.Die Geisteswissenschaften stehen vor einer Situation, die
Jacques Derrida mit der cléture der Metaphysik und mit einer damit
verbundenen »Erschdpfung« der Wissensgeschichte beschrieben hat.”
Babylonische Tiirme sind keine Warten, und intellektuelle Wolken-
kratzer wie beispielsweise Zizeks Kritik an Agambens Auseinanderset-
zung mit Heideggers Deutung der Infragestellung Meister Eckharts
von Plotins Aristotelesinterpretation sind nicht beliebig in die Héhe zu
bauen. Immer deutlicher wird, dass die Moglichkeit der Vervielfil-
tigung der zu behandelnden Themen endlich ist, und solange das
Pfingstwunder ausbleibt, sind die verschiedenen Wissenschaften auf
Einspeisungen angewiesen, die iiberlieferte Fakultitsgrenzen iiber-
springen und damit neue Forschungsfelder und -inhalte eréffnen. Da
eine solche Aufweichung der Grenzen aber immer nur um den Preis
der Gefihrdung der Eigenidentitit erfolgen kann, fithrt dies zu einer
Liicke, die die Kulturwissenschaften auszufiillen beauftragt sind. Das
mag

3. davon beeinflusst sein, dass die geisteswissenschaftlichen Fakul-
titen unter dem Druck ckonomischer Phantasmen gezwungen sind,
sich zu verindern. Kulturwissenschaften suggerieren in ihrer unklaren
Selbstdefinition einen gréferen praktischen Nutzen und dienen zum
Vorwand, andere Bereiche, die tiber klarere Kategorien und damit
RichtmaRe fiir legitime und illegitime Vergleiche verfiigen, wegzu-

11. Auch dieses Vermdgen bleibt begrenzt. Alles, was unterhalb des tech-
nisch-symbolischen Aufzeichnungsvermdgens liegt, kann in seiner individuellen
Vielfalt nicht beriicksichtigt werden, sondern wird unumkehrbar eindeutig in die
dariiber liegende Differenz aufgehoben. Aufhebung heiRt hier: Reduktion auf die
Opposition von Existenz/Nichtexistenz. Darum bleibt jedes Wissen Magd der
Medien.

12. Jacques Derrida: Grammatologie, Frankfurt am Main 1983, S. 14 und
S. 20.
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streichen. Das Fehlen solcher Kategorien definiert die Kulturwissen-
schaften. Thr unerbittliches Gesetz lautet daher: Alles kann und soll mit
allem verglichen werden.

Der genialste Schachzug in diesem Prozess scheint mir im Begriff
des Mediums zu liegen. Dieser terminus technicus ist der Vergleichsbe-
griff par excellence: Medien gibt es iiberall. Eine dhnliche Funktion
haben Begriffe wie »Diskurs«, »Dispositiv«, »epistemisches Ding«.
Aber keiner verschaltet reale Technologie und geistigen Begriff so
schon wie das Wort Medium. Zumal es jede Substanzontologie unter-
lduft, da das Medium die Relation benennt, die vor jeder Substanz
dasjenige ist, was sie in ein Verhiltnis setzt — das ist sein Hegelianis-
mus. Das Medium legitimiert den Vergleich zwischen allem und er-
setzt jede Kategorie. Denn praktisch alles kann in den Status des Medi-
ums erhoben werden. Selbstredend ist auch die Olive und ist auch das
Urkilogramm ein Medium.

II1. Prothese

Olive und Urkilogramm mégen beispielhaft sein fiir ein grundsitzli-
ches Problem: die Stiftung und der Erhalt von Gemeinschaft. Die Olive
reprisentiert in diesem Vergleich die jiidische, das Urkilogramm die
moderne, sikulare Welt. Ein solcher Vergleich steht an der Schwelle
zum Illegitimen. Kann man jiidisch und modern/sikular einander
gegeniiber stellen, als wiren es Gegensitze oder zumindest, als wiren
sie so verschieden, dass ein Vergleich moglich wire? Das Judentum
kann tatsichlich als eines der wenigen historischen Gebilde angesehen
werden, das sich der volligen Vergleichbarkeit von allem mit allem
entzieht. Der Vergleich steht immer in der Gefahr, eine Relation her-
zustellen, die das zu Vergleichende so weit aneinander annihert, dass
das Spezifische verloren geht.

Nach der zweiten Zerstérung des Tempels und der damit verbun-
denen Zerstreuung der Juden entstand das Problem der steten Erneue-
rung der dislozierten Gemeinschaft. Hier kommt der Begriff des Me-
diums ins Spiel. Diese Situation fithrte dazu, dass die strengen Rituale
(das Judentum ist eine Gesetzesreligion; das macht die Unvergleich-
barkeit mit dem Christentum aus) der Priester im Tempel auf die hei-
mische Kiiche {ibertragen wurden. Im Talmud wurden die kanonisier-
ten Speisegesetze niedergeschrieben, so etwa das Gebot, nach jeder
Speise das Dankgebet zu sprechen oder am Pessachfest die vorge-
schriebenen Speisen zu sich zu nehmen. Doch wie viel muss man
essen, damit es als hinreichende Speise gilt? Um dies zu definieren,
wurde es notig, fiir die verschiedenen aus der Tora abgeleiteten Speise-
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gesetze eine Mafleinheit zu definieren, die jedem glaubigen Juden die
sichere Einhaltung bestimmter Mengen erlaubte.

In historischer Ermangelung internationaler Normausschiisse
entschied man sich dazu, allgemein verbreitete Nahrungsmittel, die
jeder kannte, als Richtschnur zu verwenden. Und so wurde die Olive
(kesajit) zu einer transzendentalen Mafeinheit des Judentums: Alles,
was kleiner ist als eine Olive, ist ein bedeutungsloser Happen, und
man muss das Dankgebet nicht sprechen. An Pessach muss man ent-
sprechend mindestens ein olivengrofles Stiick von jeder der vorge-
schriebenen Speisen essen, um nicht in Konflikt mit den religiésen
Gesetzen zu treten.

Natiirlich fiihrte dies zu Diskussionen dariiber, wie grofl denn eine
Olive nun eigentlich sei, und heute kann man in den USA Biicher
kaufen, in denen ein Stiick Gurke, Popcorn oder Toastbrot abgebildet
sind, die genau der GroRe einer Olive entsprechen, damit man als
lernender Jude ein Gefiihl fiir die alles entscheidende Grofde bekommt.
Auch wenn dies seltsam erscheinen mag: »In einer zerstreuten Ge-
meinschaft, deren Zentrum in der Schrift und der verbindlichen Aus-
legung ihrer Zeichen durch religiése Autorititen liegt, ist eine genaue
Definition der Normen und Gesetze unabdingbar, um den Zusam-
menbhalt zu gewihrleisten.«"

Damit diirfte klar sein, worin die Vergleichbarkeit von Olive und
Urkilogramm besteht: Beide sind verbindliche Mafleinheiten, geschaf-
fen, um Einheit zu stiften. Das Kilogramm wurde nach der Franzdsi-
schen Revolution eingefiihrt. Die Experten bezogen sich nicht mehr
auf das Gotteswort, sondern machten etwas »Natiirliches«, nimlich
den Globus zum Richtmaf: Der 40.000.000ste Teil des Erdmeridians
wurde als neue Einheit festgelegt. Das damit geschopfte »Meter« bilde-
te die Basis fiir die Berechnung des neuen Gewichts namens Kilo-
gramm. Ab 1. Januar 1872 wurde dieses Gewichtssystem per gesetzli-
chen Beschluss auch in Deutschland eingefiihrt und ersetzte die vielen
regionalen Quentchen, Loth und Pfunde. Um den Vergleich noch wei-
ter zu treiben: Auch hier sind die Diskussionen tiber das Gewicht eines
Kilogramms nicht abgerissen, stellte sich doch heraus, dass das Urki-
logramm seit seiner Einfithrung 0,00005 Gramm an Gewicht verloren
hat. Die Wissenschaftler suchen deshalb nach einer neuen Definition
des MafRes, die fiir die Ewigkeit halten soll.

Was bringt ein solcher, hier nur angedeuteter Vergleich? Zum
einen ein Bewusstsein dafiir, dass jeder Vergleich auf eine transzen-

13. Eva KudraR: »Die Kiiche. Das Gewicht der Zeichen, in: Daniel Tyradel-
lis, Michal S. Friedlander (Hg.): 10+5=Gott. Die Macht der Zeichen, Kdln 2004,
S. 202.
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dentale GrofRe zuriickgreifen muss, sei es im Falle des Judentums das
(vermutliche) Wort Gottes, sei es im Fall der Einigung Deutschlands
der (vermutliche) Umfang der Erde, seien es im Falle des Seins die
(vermutlichen) Kategorien des Seienden.

Vor allem aber macht der Vergleich von Olive und Urkilo deutlich,
dass seltsame Riten weniger seltsam werden, wenn man sie mit Riten,
die als solche nicht auffallen, vergleicht. Sie mégen Verstindnis fiir das
Andere wecken, und Letzteres scheint eines der wenigen Prinzipien zu
sein, die allgemeine Anerkennung in den Kulturwissenschaften und in
den westlichen Geisteswissenschaften tiberhaupt geniefen. In den
Kulturwissenschaften gibt es ansonsten, von solchen eher moralisch zu
verstehenden Schranken abgesehen, keine illegitimen Vergleiche. Dies
ist moglicherweise ein Seinsgeschick.

Unter der Kapiteliiberschrift »Von den ersten und letzten Dingen«
in Nietzsches Menschliches, Allzumenschliches findet sich folgende Ge-
genwartsdiagnose: »Es ist das Zeitalter der Vergleichung. Das ist sein
Stolz, — aber billigerweise auch sein Leiden. Fiirchten wir uns vor die-
sem Leiden nicht! Vielmehr wollen wir die Aufgabe, welche das Zeital-
ter uns stellt, so gross verstehen, als wir nur vermégen: so wird uns die
Nachwelt darob segnen, — eine Nachwelt, die ebenso sich tiber die
abgeschlossenen originalen Volks-Culturen hinaus weif}, als iiber die
Cultur der Vergleichung, aber auf beide Arten der Cultur als auf vereh-
rungswiirdige Alterthiimer mit Dankbarkeit zuriickblickt.«™*

Wo es keine Spekulation, also kein Uberblicken mehr gibt, das das,
was ist, mit dem, was sein soll, zu vergleichen in der Lage wire, bleibt
nur das Weitermachen, das heifdt, das enervierende Gesetz der Kultur-
wissenschaften zu prozedieren: Es gibt keine illegitimen Vergleiche.
Specula, das heifdt laut Stowasser auch die »schwache Hoffnung«.

14. Friedrich Nietzsche: Kritische Studienausgabe, Bd. 2, hrsg. von Giorgio
Colli und Mazzino Montinari, Miinchen 1988, S. 44f.
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Jean-Auguste-Dominique Ingres, Die grofie Odaliske, 1814,
Ol auf Leinwand, 9x162 cm, Musée du Louvre, Paris,
aus: Uwe Fleckner: Jean-Auguste-Dominique Ingres. Meister
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théque nationale de France, Estampes, Paris, aus: Ausstel-
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Louis-Camille d’Olivier, Etude de nu, 1855, Papier salé
d’aprés négatif verre au collodion, 24,5x31,5 cm, Biblio-
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Filmstill aus The Trench, BBC Two Bristol.

Filmstill aus The Trench, BBC Two Bristol.
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(Profile, Kupferstich), o.N., aus: Johann Kaspar Lavater:
Physiognomische Fragmente, Doppelseite 186f.

Textseite »Physiognomische Ubungen« und Bildseite
(»Sechs minnliche Silhouetten«), o.N., aus: Johann Kas-
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Wiebke-Marie Stock: Lichtmetaphysik und Fotografie
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Philokalia ton hierén néptikén, Bd. 2, Athen 1958, S. 272-
286, hier S. 282, § 23.
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Vanessa Beecroft: VB 48, Performance im Palazzo Ducale,
Genua, 2001, Digital C-Print, Courtesy Lia Rumma.
Vanessa Beecroft: VB 48.
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Icon: Arbeitsfliche Bildschirm, Screenshot 2005.

Initiale: Arbeitsfliche Pergament, Norddeutsche Bibel
(um 1255), Kopenhagen, Kénigliche Bibliothek Ms 4,2°,
fol. 183 v., aus: Christopher de Hamel: A History of Illumi-
nated Manuscripts, London 1994, S. 87.

Initialen: Musterbuch, Musterbuch des Stephan Schriber
(Ende des 15. Jahrhunderts), Miinchen, Bayerische Staats-
bibliothek, Cod. icon. 420, fol. 12r., aus: Josef Kirmeier,
Alois Schiitz, Evamaria Brockhoff (Hg.): Schreibkunst. Mit-
telalterliche Buchmalerei aus dem Kloster Seeon, Katalog zur
Ausstellung im Kloster Seeon 28. Juni bis 3. Oktober
1994, Augsburg: Haus der Bayerischen Geschichte 1994,
S. 119.

Icons: Desktop, Screenshot 2005.

Initialen: Seitengliederung. Heinrich von Miigeln: Vale-
rius-Maximus-Auslegung, Berliner Fragment (um 1470-80),
Staatsbibliothek zu Berlin SBB-PK, Hs. 404, fol. 143r.,
aus: Peter Jorg Becker, Eef Overgaauw (Hg.): Aderlafi und
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liner Handschriften und Inkunabeln, Staatsbibliothek zu
Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Ausstellungskataloge
NF 48, Mainz 2003, S. 188.

I-Initiale: In dem anfang, Deutsche Bibel, Augsburg, Giin-
ther Zaimer (1475/76), Herzog August Bibliothek Wolfen-
buittel, Bibel-S. 2°19.

D-Initiale: Zeiger, Ezechiel-Kommentar (um 1168-83),
Stonyhurst College, Ms 7., fol. 3 v., aus: de Hamel: A His-
tory of Illuminated Manuscripts, S. 105.
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R-Initiale: Resurrexi, Salzburger Missale, Regensburg
(nach 1482), Bayer. Staatsbibliothek Miinchen, Clm.
15709, fol. 143r.

S-Initiale: Sanct Augustinus, Christus-Monogramm, Hum-
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33, Wiesbaden 1988, S. 202.

Q-Initiale: Quatuor virtutum. Formula vitae honestae
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shot 2005.
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ticum-Collection (12. Jh.), Wien, Osterreichische Natio-
nalbibliothek Cod. 650, f. 35 v., aus: Nataga Golob: Twelfih-
Century Cistercian Manuscripts: The Sitticum Collection,
Ljubljana 1996, S. 151.
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ISBN: 3-89942-596-0

Annett Zinsmeister (Hg.)
welt[stadt]raum
mediale inszenierungen
Oktober 2006, ca. 160 Seiten,
kart., zahlr. Abb.,, ca. 16,80 €,
ISBN: 3-89942-419-0

Jutta Zaremba

New York und Tokio

in der Medienkunst

Urbane Mythen zwischen
Musealisierung und
Mediatisierung

Oktober 2006, 236 Seiten,

kart., zahlr. z.T. farb. Abb., 25,80 €,
ISBN: 3-89942-591-X

Georg Stauth,

Faruk Birtek (Hg.)

»Istanbul«

Geistige Wanderungen aus der
»Welt in Scherbenc«

Oktober 2006, ca. 280 Seiten,

kart., ca. 27,80 €,

ISBN: 3-89942-474-3

Constanze Bausch
Verkorperte Medien

Die soziale Macht televisueller
Inszenierungen

Oktober 2006, ca. 250 Seiten,

kart., ca. 25,80 €,

ISBN: 3-89942-593-6

Bettina Mathes

Under Cover

Das Geschlecht in den Medien
Oktober 2006, ca. 220 Seiten,

kart., ca. 23,80 €,

ISBN: 3-89942-534-0

Leseproben und weitere Informationen finden Sie unter:
www.transcript-verlag.de




Kultur- und Medientheorie

Hedwig Wagner

Die Prostituierte im Film
Zum Verhiltnis von Gender
und Medium

Oktober 2006, ca. 320 Seiten,
kart., ca. 28,80 €,

ISBN: 3-89942-563-4

Karin Knop

Comedy in Serie
Medienwissenschaftliche
Perspektiven auf ein
TV-Format

Oktober 2006, ca. 320 Seiten,
kart., ca. 29,80 €,

ISBN: 3-89942-527-8

Stefan Kramer

Das chinesische
Fernsehpublikum

Zur Rezeption und
Reproduktion eines neuen
Mediums

Oktober 2006, ca. 250 Seiten,
kart., ca. 25,80 €,

ISBN: 3-89942-526-X

Petra Leutner,

Hans-Peter Niebuhr (Hg.)
Bild und Eigensinn

Uber Modalititen der
Anverwandlung von Bildern
Oktober 2006, ca. 180 Seiten,
kart., ca. 24,80 €,

ISBN: 3-89942-572-3

Arno Meteling

Monster

Zu Korperlichkeit und
Medialitdt im modernen
Horrorfilm

Oktober 2006, ca. 400 Seiten,
kart., zahlr. Abb.,, ca. 31,80 €,
ISBN: 3-89942-552-9

Sibel Vurgun

Voyages sans retour
Migration, Interkulturalitat und
Riickkehr in der frankophonen
Literatur

Oktober 2006, ca. 280 Seiten,

kart., ca. 27,80 €,

ISBN: 3-89942-560-X

Ursula Link-Heer,

Ursula Hennigfeld,

Fernand Horner (Hg.)
Literarische Gendertheorie
Eros und Gesellschaft bei
Proust und Colette

Oktober 2006, 282 Seiten,

kart., 27,80 €,

ISBN: 3-89942-557-X

Petra Missomelius

Digitale Medienkultur
Wahrnehmung - Konfiguration
— Transformation

September 2006, 234 Seiten,

kart., 25,80 €,
ISBN: 3-89942-548-0

Helga Lutz,

Jan-Friedrich MiRfelder,

Tilo Renz (Hg.)

Apfel und Birnen

Illegitimes Vergleichen in den
Kulturwissenschaften
September 2006, 260 Seiten,

kart., 26,80 €,

ISBN: 3-89942-498-0

Christian Wenger

Jenseits der Sterne
Gemeinschaft und Identitit in
Fankulturen.

Zur Konstitution des Star
Trek-Fandoms

August 2006, 406 Seiten,

kart., 32,80 €,

ISBN: 3-89942-600-2

Leseproben und weitere Informationen finden Sie unter:
www.transcript-verlag.de




Kultur- und Medientheorie

Michael C. Frank

Kulturelle Einflussangst
Inszenierungen der Grenze in
der Reiseliteratur des

19. Jahrhunderts

August 2006, 232 Seiten,

kart., 25,80 €,

ISBN: 3-89942-535-9

Martin Pfleiderer
Rhythmus

Psychologische, theoretische
und stilanalytische Aspekte
populdrer Musik

August 2006, 390 Seiten,

kart., 30,80 €,
ISBN: 3-89942-515-4

Antje Krause-Wahl,

Heike Oehlschlagel,
Serjoscha Wiemer (Hg.)
Affekte

Analysen dsthetisch-medialer
Prozesse. Mit einer Einleitung
von Mieke Bal

August 2006, 196 Seiten,

kart., 24,80 €,

ISBN: 3-89942-459-X

Barbara Becker,

Josef Wehner (Hg.)
Kulturindustrie reviewed
Ansitze zur kritischen
Reflexion der Medien-
gesellschaft

August 2006, 296 Seiten,

kart., 27,80 €,

ISBN: 3-89942-430-1

Regina Gockede,
Alexandra Karentzos (Hg.)
Der Orient, die Fremde
Positionen zeitgendssischer
Kunst und Literatur

Juli 2006, 214 Seiten,

kart., zahlr. z.T. farb. Abb., 24,80 €,

ISBN: 3-89942-487-5

Georg Mein (Hg.)
Kerncurriculum
BA-Germanistik
Chancen und Grenzen des
Bologna-Prozesses

Juli 2006, 94 Seiten,

kart., 11,80 €,

ISBN: 3-89942-587-1

Michael Treutler

Die Ordnung der Sinne
Zu den Grundlagen eines
»medienokonomischen
Menschenc«

Juli 2006, 282 Seiten,

kart., 26,80 €,
ISBN: 3-89942-514-6

Petra Gropp

Szenen der Schrift
Medienésthetische Reflexionen
in der literarischen Avantgarde
nach 1945

Juli 2006, 450 Seiten,

kart., 32,80 €,

ISBN: 3-89942-404-2

Ralf Adelmann,

Jan-Otmar Hesse,

Judith Keilbach,

Markus Stauff,

Matthias Thiele (Hg.)
Okonomien des Medialen
Tausch, Wert und Zirkulation
in den Medien- und
Kulturwissenschaften

Juli 2006, 338 Seiten,

kart., 19,80 €,

ISBN: 3-89942-499-9

Leseproben und weitere Informationen finden Sie unter:
www.transcript-verlag.de
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