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Vorwort

Nach den Banden ReiseSchreiben: Potsdamer Vorlesungen zur Reiseliteratur und
LiebeLesen: Potsdamer Vorlesungen zu einem grofien Gefiihl und dessen Aneignung
lege ich den dritten Band der Reihe ,,Aula“ im Verlag Walter de Gruyter vor. In
dieser Reihe ist er der erste mit Vorlesungen zu einem literaturgeschichtlichen
Thema, ohne dass diese Seiten doch eine Literaturgeschichte sein méchten.
Denn ihr Fokus geht weit {iber eine solche ,Geschichte‘ im nationalliterarischen
Sinne hinaus: Lingst bewegen wir uns in einem zeithistorischen und &stheti-
schen Kontext, der nicht langer zwischen ,,Nationalliteratur” und ,,Weltliteratur
pendelt, sondern sich im viellogischen System der Literaturen der Welt bewegt.
Dafiir galt es eine addquate Form zu finden. Dem vorliegenden Versuch, der von
seinem Gegenstand her bis an die Gegenwartsliteratur des ,,extréme contempo-
rain“ heranreicht, werden in den nachsten Jahren weitere literarhistorische Vor-
lesungsbande folgen, welche die ,Vorgeschichte‘ dieser aktuellen Entwicklungen
verfolgen und anschaulich machen sollen.

Der Band Von den historischen Avantgarden bis nach der Postmoderne ver-
sammelt Vorlesungen zu den Romanischen Literaturen der Welt, die in den
Corona-Semestern zwischen April 2020 und Februar 2021 gehalten wurden.
Sie basieren ihrerseits auf einer Reihe unterschiedlicher Lehrveranstaltungen,
die ich an der Universitat Potsdam im Verlauf der zuriickliegenden Jahre unter
anderem den historischen Avantgarden in Europa, den historischen Avantgarden
in Lateinamerika, den Literaturen im Zeichen der Postmoderne sowie globalen
Literaturentwicklungen im 20. und 21. Jahrhundert gewidmet habe. Die in der
Regel frei gehaltenen Vorlesungen dieses Bandes reflektieren auch in gedrucktem
Format die miindliche Form der Prédsentation, wie sie fiir mich stets Grundlage
der Performance in der Aula war. Vorlesungen boten mir immer eine Moglichkeit,
in miindlicher Form auf aktuelle Entwicklungen in Literatur, Kultur, Gesellschaft
oder Politik zu reagieren sowie zugleich Dimensionen des Kiinftigen, die von der
Literatur stets angesprochen werden, aufzugreifen und gemeinsam mit den Stu-
dierenden zu durchdenken. Auch hiervon soll der vorliegende Band trotz — oder
gerade aufgrund - seiner literarhistorischen Ausrichtung kiinden. Vorlesungen
sind ein wunderbares Experimentierfeld fiir neue Ideen!

Im Band konnten Lesungen von Autorinnen und Autoren der Romania,
welche bisweilen meine Gaste waren, naturgemaf} nicht wiedergegeben werden.
Einige dieser Autor*innen wurden freilich mit ihren besprochenen Texten und
Werken in den hier vorgestellten Text-Reigen aufgenommen, so dass Grundriss
und Gegenstandsbereich der jeweiligen Vorlesung erhalten blieben.

Auch in diesem Band musste vieles den Grenzen einer Buchveroffentlichung
geopfert werden, so dass mitunter schmerzliche Kiirzungen notwendig waren.
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VI — Vorwort

Doch so grofien Spafl mir die Performance der Vorlesungen machte, so grofie
Freude hatte ich bei deren Uberarbeitung, Gestaltung und Niederschrift. Ich
hoffe, dass auf den vorliegenden Seiten von dieser Freude an Themen und Stoffen
noch immer viel zu spiiren ist.

Markus Alexander Lenz gilt mein inniger und herzlicher Dank fiir die stets
umsichtige und zielfiihrende redaktionelle Bearbeitung, fiir kluge Ideen und viele
anregende Gesprdche, die wir am Rande der Vorlesungen und ihrer Betreuung
gefiihrt haben. In bewahrter Manier hat Pauline Barral dankenswerter Weise fiir
Vorlesung und Band die richtigen Illustrationen ausgewahlt und besorgt. Mein
Dank gilt des weiteren Ulrike Krauf3, die sich von Beginn an beim Verlag Walter
de Gruyter fiir die einzelnen Biande und die Gesamtidee der Reihe ,,Aula“ ein-
gesetzt hat, sowie Gabrielle Cornefert, die auch diesen Band verlagsseitig bestens
betreute. Meiner Frau Doris gebiihrt mein Dank fiir den initialen Anstof3, die
Manuskripte meiner Vorlesungen in Buchform zu vertdffentlichen, und fiir die
liebevollen Ermutigungen, das Vorhaben der Reihe weiterzufiihren.

Ottmar Ette
Potsdam, 14. Dezember 2020
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Zur Einfiihrung

Unsere Vorlesung prisentiert im Uberblick die Romanischen Literaturen der Welt
auf ihrem Weg von den historischen Avantgarden zu Beginn des 20. Jahrhunderts
bis zu den Literaturen nach der Postmoderne zu Beginn unseres Jahrhunderts.
Sie erfasst damit einen historischen Zeit-Raum, der etwas mehr als ein gesam-
tes Jahrhundert einschlief3t, zugleich eine territorialisierbare Raum-Zeit, welche
eine ungeheure Mannigfaltigkeit an literarischen Entwicklungen nicht allein in
den romanischen Literaturen Europas, sondern auch weiter Gebiete der aufler-
europdischen Welt miteinschlief3t. Dies ist von der Materialfiille her, welche uns
ebenso die zeitlichen wie raumlichen Grenzziehungen offerieren, ein recht ambi-
tioniertes Unternehmen, dem sich diese Vorlesung mit grof’em Enthusiasmus,
aber auch im Bewusstsein der Unabschlief3barkeit eines derartigen Unterfangens
widmen will. Gehen wir unsere Aufgabe folglich mit viel Schwung und lustvoll an!

Unser erster Ausgangspunkt fiir diesen gewiss riskanten Ritt bis hinein in
die Gegenwartsliteraturen der Romania oder das, was man in Frankreich als
»lextréme contemporain“ zu bezeichnen pflegt, werden die Literaturen im
Zeichen der historischen Avantgarden sein. Eine Epoche unserer Geschichte und
Literaturgeschichte, welche einerseits langst historisch geworden ist — und die
literarhistorische Bezeichnung lasst daran keinerlei Zweifel aufkommen -, die
uns aber zugleich als eine Zeit unmittelbar nach einer Phase beschleunigter
Globalisierung auf eine geradezu intime Art und Weise familidr und vertraut
erscheint. Auch wir befinden uns heute am Ausgang einer Phase beschleunigter
Globalisierung, die sich zwischen der Mitte der achtziger Jahre des 20. und der
Mitte der zweiten Dekade des 21. Jahrhunderts erstreckte. Die starken Ausldufer
dieser Beschleunigungsepoche betreffen unsere Gegenwart sehr stark und zeigen
uns, dass Erfahrung und mehr noch Erleben unserer Zeit gar nicht so weit von den
Anfangen der historischen Avantgarden entfernt sind. Auf ein Aufzeigen gerade
manch politischer Parallele verzichte ich einstweilen. Doch so viel schon einmal
zur Rechtfertigung des literaturgeschichtlichen Zuschnitts unserer Vorlesung: Er
ist gegenwartsbezogen und zugleich prospektiv, ohne die historischen Kontexte
zu vernachldssigen.

Wenn wir die Zeit und den Raum unserer Vorlesung betonen, so steht fiir
mich deren Kombination noch weit mehr im Fokus. Denn entscheidend ist die
literaturgeschichtlich weithin vernachlissigte Bewegung,! welche die Grundlage
fiir das literarische Leben und die Lebendigkeit der Romanischen Literaturen der

1 Vgl. Ette, Ottmar: Literatur in Bewegung. Raum und Dynamik grenziiberschreitenden Schreibens
in Europa und Amerika. Weilerswist: Velbriick Wissenschaft 2001.
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Welt darstellt. Eben diesem Leben — und nicht etwa den statischen Klischees oder
Schablonen von Literatur und Literaturgeschichtsschreibung — wollen wir uns
zuwenden. Wir werden uns dariiber noch ausfiihrlicher unterhalten, denn das
Leben der Literaturen der Welt ist mit unserem Leben in den Realitdten dieser
textexternen Welt weder gleichzusetzen noch von diesem grundlegend getrennt —
beide Bereiche sind auf intensive Weise miteinander vermittelt. Doch voraus-
geschickt sei bereits an dieser Stelle, dass ohne die Bewegungen der Literaturen
der Welt, dass ohne ihre Intertextualitdt, welche die eigentlich treibende Kraft im
literarischen Bereich ist, und ohne die Zirkulation von Literatur in einem trans-
arealen Bewegungs-Raum die literarischen Phdnomene nicht addquat zu beurtei-
len sind und daher nicht in ihrer ganzen Komplexitét verstanden werden kénnen.

So werden wir bei unserer Anndherung an die historischen Avantgarden etwa
sehr wohl fragen: Inwiefern stellen beispielsweise die surrealistischen Schreib-
und Bildwelten einen radikalen Bruch dar — mit der biirgerlichen Gesellschaft,
mit einer iiberkommenen Wertewelt, mit der Institution Kunst, mit traditionellen
literarischen Genres und Produktionsformen? Aber dariiber hinaus miissen wir
erkunden, wie die Relationen zwischen unterschiedlichen europdischen wie
auflereuropdischen Literaturen beschaffen waren und welche Zirkulationen von
Literatur in welchem Kontext refunktionalisiert, also mit neuen Funktionen ver-
sehen wurden und daher auch ganzlich anders zu beurteilen sind. Im Bereich
der TransArea Studies? liegt einer der Schwerpunkte dieser Vorlesung, denn die
Beleuchtung transarealer Relationalitdten wird eines ihrer Hauptanliegen sein.
Was als Bruch in der einen Gesellschaft verstanden werden kann, muss dies in
einer anderen Gesellschaft, innerhalb eines anderen Kultur- und Wertesystems
keineswegs sein! Die Beziehungen zwischen einzelnen Texten unterschiedlicher
Autorinnen und Autoren sind folglich zwischen verschiedenartigen kulturellen
Areas iiberaus perspektivenreich zu beleuchten.

Schon an dieser frithen Stelle unserer Vorlesung seien diese Uberlegungen
folglich in einem hoffentlich anschaulichen, plastischen Bild festgehalten: Die
Literaturen der Welt bilden ein hochkreatives, vielgestaltiges Mobile, bei dem
nicht nur die einzelnen Bestandteile dieses kiinstlerischen Artefakts, sondern
auch dessen Betrachterinnen und Betrachter — mithin: wir selbst — in stdndiger
Bewegung sind. Auf alle hier genannten Begriffe werde ich im Verlauf unserer
Vorlesung wiederholt zuriickkommen.

Unsere Beschiftigung mit den europdischen wie den auflereuropdischen
Literaturen der Romania wird uns in einem zweiten Schritt von den historischen

2 Vgl. Ette, Ottmar: TransArea. Eine literarische Globalisierungsgeschichte. Berlin — Boston: Wal-
ter de Gruyter 2012.
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Avantgarden zu den (Neo-)Avantgarden und zugleich von der Moderne in die
Postmoderne fiihren. Die Vorlesung setzt sich zum Ziel, das Zusammenwirken
verschiedenster, nationalliterarische wie mediale Grenzen iiberwindender Litera-
turen und Kunstauffassungen aufzuzeigen sowie die dynamischen Beziehungen
zwischen Literatur und anderen kiinstlerischen Ausdrucksformen (insbesondere
Malerei und Film) aus komparatistischer und transmedialer Perspektive heraus-
zuarbeiten.

Dabei geht es nicht allein um transareale, sondern zugleich um transkul-
turelle Beziehungsgeflechte. Denn ebenso, wie in neuester Zeit — und es war
wabhrlich an der Zeit! - die territorialen und bewusstseinsmaf3igen Grenzen der
deutschen Nationalliteratur gesprengt werden konnten und eine ,Weltgeschichte
der deutschsprachigen Literatur® in Umrissen erkennbar wird,? so lassen sich
gerade auch die Romanischen Literaturen der Welt nicht auf nationale Grenz-
ziehungen reduzieren. Vielmehr bestechen sie durch ihre Vielverflochtenheit
und ihre standig weiter wachsenden Relationalitdten quer zu den unterschied-
lichsten Kulturen, quer zu den verschiedensten Literaturen der — um nur diese
zu nennen - frankophonen, lusophonen und hispanophonen Welt.* Nicht mehr
allein die interkulturellen Beziehungen, sondern weit mehr noch die verschieden-
artigsten Kulturen querenden transkulturellen Relationen pragen — freilich schon
seit Jahrzehnten — das Bild unserer heutigen Gegenwartsliteraturen.

Schlief3lich wird die Erkundung der Literaturen zu Beginn und wahrend der
ersten Dekaden des 21. Jahrhunderts die gesamte spannungsvolle Komplexitat,
aber auch die Vitalitat des Literarischen in der engen Verschmelzung von Literatur
und Kunst, Lesen und Leben in einem ebenso transarealen wie transkulturellen
Zusammenhang aufleuchten lassen. Langst ist an die Stelle der von Weimar aus
zentrisch gedachten Goethe’schen Weltliteratur das viellogische System der Lite-
raturen der Welt getreten, das schon die Literaturen der Postmoderne, aber auch
und gerade die literarischen Traditionsstrange nach der Postmoderne kennzeich-
net. Wenn in dieser Vorlesung also von ,Hauptwerken‘ die Rede ist, dann stets in
einem offenen, dynamischen, bewegungsgeschichtlichen Sinne von Texten und
(ihre Rezeptions- und Wirkungsgeschichten miteinschlieBenden) Werken, welche
sich innerhalb eines potenziell globalen und zugleich (von bestimmten Punkten

3 Richter, Sandra: Eine Weltgeschichte der deutschsprachigen Literatur. 2., verbesserte Auflage.
Miinchen: Bertelsmann Verlag 2017.

4 Vgl. hierzu Ette, Ottmar: Die Literaturen der Welt. Transkulturelle Bedingungen und poly-
logische Herausforderungen eines prospektiven Konzepts. In: Lamping, Dieter / Tihanov, Galin
(Hg.): Vergleichende Weltliteraturen / Comparative World Literatures. DFG-Symposion 2018. Unter
Mitwirkung von Mathias Bormuth. Stuttgart: ].B. Metzler — Springer 2019, S. 115-130.
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aus) globalisierten Literaturhorizontes ansiedeln und sich nach immer wieder
neuen Koordinaten bestimmen. Nein, es geht hier keinesfalls um die Erstellung
eines wie auch immer gearteten literarischen Kanons!

Doch ich mdéchte Sie nicht gleich zu Beginn unserer Vorlesung mit allerlei
Theorien und Hypothesen iiberfluten, sondern Sie zum Einstieg mit einem kon-
kreten Stiick Literatur konfrontieren: Nahern wir uns diesem guten Jahrhundert,
das vor uns steht, mit Hilfe eines Textes, der weite Teile dieser Zeitspanne in
sich aufgenommen hat sowie lebendig diskutiert, und vertrauen wir uns einem
erfahrenen Schriftsteller an! Lassen Sie mich folglich an dieser Stelle einen litera-
rischen Text einblenden, der nur schwer klassifizierbar ist und den wir in seiner
Bedeutung erst spidter — nach dem Durchlauf von etwa zwei Dritteln dieser Vor-
lesung — wirklich verstehen und in seiner Hintergriindigkeit ausleuchten kénnen!

Es handelt sich um einen Text, der mit einem hintergriindigen Humor ver-
fasst wurde, fiir den sein Autor in der spanischen Literatur beispielhaft steht.
Ich gebe zu: Das Werk dieses spanischen Schriftstellers ist nicht ganz einfach zu
lesen. Denn es handelt sich um einen Text, der sozusagen auf der Lektiire zahl-
reicher weiterer Texte anderer Autor*innen beruht, was auf der intertextuellen
Ebene wahrlich kein Alleinstellungsmerkmal ist. Er setzt allerdings bei seiner
Leserschaft die Lektiire vieler anderer Texte voraus, insofern er sich auf héchst
selbstreflexive und ironische Weise mit diesen Bezugstexten auseinandersetzen
kann und daraus sein eigenes Textgewebe entspinnt.

So kommen wir bereits bei unserer ersten literarischen Sondierung auf einen
schon kurz eingefiihrten Begriff des ,,Intertextuellen®, der in den Neoavantgarden
eine grofie Rolle spielte und sowohl auf der Ebene literarischer Textualitédt wie
literaturtheoretischer Intertextualitét bis heute spielt. Aber von welchem Text im
Zeichen dieses Zentralbegriffs spreche ich eigentlich? Es ist eine Schrift des im
Jahre 1948 in Barcelona geborenen spanischen Schriftstellers Enrique Vila-Matas,
der 2015 — ich gebe zu: Ich war in der Jury — mit dem mit 150.000 Dollar aus-
gestatteten Premio FIL der internationalen Buchmesse oder Feria Internacional
del Libro im mexikanischen Guadalajara ausgezeichnet wurde. Nach dem Premio
Cervantes ist dies der zweitwichtigste Preis der spanischsprachigen Literaturwelt.
Vila-Matas’ Text stammt aus dem Jahr 1985 und tragt den Titel Historia abreviada
de la literatura portatil. Worum geht es in dieser Gekiirzten Geschichte einer trag-
baren Literatur?



Enrique Vila-Matas oder vom Leben der Zitate

Um uns Enrique Vila-Matas anzundhern, miissen wir ein klein wenig ausholen.
Denn in seinem erstmals 1959 erschienenen und fiir die Deutung der Literaturen
des 20. Jahrhunderts eine so wichtige Scharnierstellung einnehmenden Band
Le livre a venir hat der franzosische Literatur- und Kulturtheoretiker Maurice
Blanchot versucht, die kiinftigen literarischen Entwicklungen, folglich die von
der Mitte seines Jahrhunderts aus absehbare Entfaltung des Buches der Zukunft
zu beschreiben und zur Diskussion zu stellen. Es verwundert bei dieser Lite-
raturkritik des Kiinftigen aus heutiger Perspektive nicht, dass Blanchot diese
prospektive Dimension seines wegweisenden Bandes nicht zuletzt auf den
argentinischen Schriftsteller Jorge Luis Borges stiitzt, von dessen Lektiire her
das nachfolgend angefiihrte erste Zitat des vorliegenden Textes konzipiert und
formuliert wurde:

Aber wenn die Welt ein Buch ist, dann ist jedes Buch die Welt, und aus dieser unschuldigen
Tautologie ergeben sich Konsequenzen, die einem das Fiirchten lehren.

Diejenige zundchst, dass es keine Grenzen mehr fiir Referenzen gibt. Die Welt und das Buch
schicken sich ewig und unendlich ihre gespiegelten Bilder hin und her. Diese unbegrenzte
Macht der Spiegelungen, diese sprithende und unbeschréankte Vervielfachung — welche das
Labyrinth des Lichtes und im Ubrigen keineswegs nichts ist — wird also alles sein, was wir,
schwindelig geworden, vorfinden werden am Grunde unseres Begehrens, zu verstehen.
Dann noch diese andere, dass wenn das Buch die Moglichkeit der Welt ist, wir daraus schlie-
f3en miissen, dass folglich nicht allein die Macht zu tun am Werke ist, sondern zugleich
auch diese grofie Macht, so zu tun, mithin zu tricksen und zu tduschen, wobei jedes Werk
der Fiktion ein umso deutlicheres Erzeugnis davon ist, je besser diese Macht darin ver-
schleiert wird.

Abb. 1: Maurice Blanchot (Devrouze im Burgund, 1907 —
Le Mesnil-Saint-Denis bei Paris, 2003).

1 Blanchot, Maurice: Le livre a venir. Paris: Gallimard 1959, S. 131f. Soweit nicht anders ange-
geben, stammen alle Ubersetzungen ins Deutsche vom Verfasser. Die originalsprachigen Zitate
finden die Leserin und der Leser im Anhang.
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Damit benennt Maurice Blanchot in gedrangter Form zentrale Begriffe und Meta-
phernfelder, in denen sich Jorge Luis Borges’ Ficciones und El Aleph, insbesondere
aber auch aus der erstgenannten Sammlung der kleine und so folgenreiche Text
Pierre Menard, autor del Quijote (der es Blanchot wie vielen nach ihm in ganz
besonderer Weise angetan hatte) bewegen. Wir treffen auf die topische Metapher
der Welt als Buch, mit deren komplexer Geschichte im Abendland sich Ernst
Robert Curtius oder Hans Blumenberg eingehend beschiftigt haben.? Wir treffen
aber auch auf das Labyrinth, auf die Spiegelungen der Spiegel und die Falschun-
gen der Falscher, welche freilich die Differenz zwischen Original und Filschung,
zwischen Urbild und Abbild, zwischen Vorbild und Nachbild zum Verblassen und
schliefllich zum Verschwinden bringen. Wir bewegen uns ohne Frage im Span-
nungsfeld zwischen Buch-Welt und Welt-Buch!

Maurice Blanchot ldsst die erheblichen, ja ,furchterregenden‘ Folgen der von
Borges gewdhlten Kombinatorik erkennen und im obigen Zitat ein erhellendes
Licht ins dunkle Labyrinth des Welt-Buches wie der Buch-Welt fallen. Nicht
umsonst erregt der Wille, all dies zu verstehen und zu begreifen, bei ihm jenen
Schwindel, der auch fiir das Werk des spanischen Schriftstellers Enrique Vila-
Matas? bereits wiederholt konstatiert worden ist: Vertigo als Formel und Funktion
einer Literatur der Zukunft, die zwischen Original und Falschung ebenso wenig
einen kategorischen Unterschied macht wie zwischen Leben und Lesen. Jenen
Schwindel erzeugend, der wie bei Winfried Georg Sebald als Grundgefiihl* beim
Lesen vom Leben nicht zu trennen ist. Ein Schwindel, der folglich zum Leben (und
Lesen) der Literatur notwendig mit dazugehort.

Dem ,faire“, dem Tun, tritt damit das ,,feindre“, das So-tun-als-ob an die
Seite, ein ,truquer” und ,.tromper”, das seine Macht umso wirkungsvoller entfalte,
je ausgefeilter die Verfahren sind, die in einem Text aufgeboten werden, um derlei
Falschungen zu tarnen, zu iiberdecken, zu dis-simulieren. Damit ist weit mehr
und anderes gemeint als der im Ubrigen — wie sich noch zeigen wird — obsolete
Gegensatz zwischen ,Fiktion‘ und ,Realitdt’ oder auch zwischen ,Dichtung‘ und
JWahrheit‘, wie schon Goethe ironisch formulierte. So signalisiert und markiert
Maurice Blanchot auf prizise Weise, in welche Richtung sich eine Asthetik der

2 Vgl. Curtius, Ernst Robert: Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter. Zehnte Auflage.
Bern — Miinchen: Francke Verlag 1984, S. 323-329; sowie inshes. Blumenberg, Hans: Die Lesbar-
keit der Welt. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1986.

3 Vgl. hierzu die schone Studie von Sanchez, Yvette: Contratiempos y mareos: el ir y venir de
personajes, espacios y ficciones de Vila-Matas. In: Badia, Alain / Blanc, Anne-Lise / Garcia, Mar
(Hg.): Géographies du vertige dans l'ceuvre d’ Enrique Vila-Matas. Avec un texte inédit de 'auteur.
Perpignan: Presses Universitaires de Perpignan 2013, S. 245-258.

4 Vgl. Sebald, W.G.: Schwindel. Gefiihle. Frankfurt am Main: Fischer 1990.
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Tauschung und Falschung in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts — und bis
in unsere Gegenwart hinein — entwickeln sollte. Aus heutiger Perspektive wird
man nicht umhin koénnen, in diesen Umbesetzungen eine der grofien Entwick-
lungslinien der Literaturen der Welt in der zweiten Hélfte des ,Jahrhunderts von
Jorge Luis Borges* zu erkennen. Denn der Argentinier, der zu Beginn seiner lite-
rarischen Entwicklung selbst zu den historischen Avantgarden zdhlte und damit
eine Briicke zwischen den beiden so ungleichen Jahrhunderthilften bildete, hat
der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zweifellos seinen Stempel unausldschlich
aufgedriickt.

Maurice Blanchot hat es in Le livre a venir aber auch nicht versaumt, eine
Reihe von Herausforderungen zu formulieren, die nicht allein die Literatur,
sondern auch die Literaturtheorie im weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts in
der Tat erwarten sollten. So versuchte er recht erfolgreich, auf schwierige und
bisweilen seltsame Fragen kryptische Antworten zu finden, die ihm gleichsam
die Wirkung eines Orakels kiinftiger literaturtheoretischer ,Wege* (und dies heif3t
etymologisch: Methoden) verschafften:

Nun geschieht es, dass man sich seltsame Fragen stellen hort, beispielsweise diese:
»Welches sind die Tendenzen der gegenwartigen Literatur?“, oder auch: ,,Wohin geht die
Literatur?“ Eine erstaunliche Frage, fiirwahr, aber das Erstaunlichste daran ist, dass es
darauf eine einfache Antwort gibt: Die Literatur geht sich selbst, ihrem Wesen, entgegen,
dem Verschwinden.’

Man sollte aus dieser ,einfachen‘ Antwort des franzosischen Theoretikers nicht
auf ein von ihm prognostiziertes Verschwinden der Literatur im Sinne jener Rede
vom ,Ende‘ der Literatur schlief3en, das in spateren Jahrzehnten des 20. Jahrhun-
derts salonfahig wurde und zeitweilig — zum Teil bis heute, und dies vor allem an
US-amerikanischen Literatur-Departments — an der Tagesordnung war. Allent-
halben hérte man noch vor nicht allzu langer Zeit vom Ende dieser kulturellen
Praxis sprechen und die selbstsichere Feststellung treffen, dass die Literatur
unter dem Feuer der neuen Medien im Kontext einer global verbreiteten Massen-
und Unterhaltungskultur ihre letzte Schlacht schlage, die aber langst zu einer
,»lost battle“ geworden sei. Ich selbst bin bei Literaturvortrigen in den USA des
Ofteren mit dieser so einfachen, vielleicht verstdrenden, vor allem aber dummen
Frage konfrontiert worden, die weit mehr iiber die Departments und deren Ver-
treterinnen und Vertreter als {iber die Literatur — und gerade auch in einem welt-
weiten Maf3stab — aussagt.

5 Blanchot, Maurice: Le livre a venir, S. 265.
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Angesichts der vieltausendjdhrigen Geschichte der Literaturen der Welt,
die sich nicht aus einer einzigen ,Quelle‘ speisen, sondern verschiedensten
Traditionen entstammen und unterschiedlichste Kulturen, Sprachen, Zeitalter,
Herrschafts- und Regierungssysteme, Machtverhéltnisse und Marktverhiltnisse
querten und damit quer zu den verschiedenartigsten Faktoren, welche auf das
Schreiben einwirken, jenes feine und auf den ersten Blick so fragile Netz an kom-
plexen Beziehungsgeflechten entwickelten, die in ihren weltweiten Auspragun-
gen® nicht nur Armeen und Arsenale, Michte und Mérkte, Palidste und Produkte,
sondern selbst jene Kulturen und Sprachen zu iiberdauern wussten, aus denen
sie einst erdacht und in denen sie vor langen Zeiten abgefasst worden waren,
darf eine in diesem simplen Sinne verstandene Rede vom ,Ende‘ der Literatur als
ebenso armselig wie lacherlich erscheinen. Denn es ist fiirwahr ein hdchst redu-
zierter Blick, der hier auf eine bestimmte Praxis von Literatur in einer bestimmten
Gesellschaft und Kultur geworfen wird — und wohl nicht einmal fiir diese auch nur
anndherungsweise seine Berechtigung besitzt!

Vor einem derartigen Hintergrund mutet es bisweilen skurril an, dass noch
vor wenigen Jahren an einigen Universitdten vom Ende einer Literatur die Rede
watr, die iiber eben diese nach Jahrtausenden zdhlende lange und vielfach ver-
zweigte Geschichte verfiigt, welche sich keineswegs in ihren abendldndischen
Traditionen erscho6pft. Die Literaturen der Welt sind hochst lebendig” und ent-
wickeln sich viellogisch weiter — auch und gerade jenseits jenes Horizonts, den
diese Literaturtheoretiker*innen mehr oder minder iiberschauen oder vielleicht
besser noch iibersehen.

Wenn also bei Maurice Blanchot vom Verschwinden der Literatur als ihrem
Wesen, von ihrer ,,essence* die Rede ist, dann ist nicht das Ende einer in unter-
schiedlichsten Geographien entwickelten kulturellen Praxis gemeint, sondern
eine der Literatur zugesprochene Essenz der Verwandlung und standigen Umbe-
setzung. Ganz so, wie Roland Barthes 1967 mit seinem beriihmt-beriichtigten
Theorem vom Tod des Autors® nicht das physische Verschwinden, den kérper-
lichen Tod des Schriftstellers anvisierte oder gar avisierte, sondern vielmehr
eine spezifische Umbesetzung innerhalb eines Verstdndnisses von Literatur, in

6 Vgl. hierzu Ette, Ottmar: Worldwide: Living in Transarchipelagic Worlds. In: Ette, Ottmar / Miil-
ler, Gesine (Hg.): Worldwide. Archipels de la mondialisation. Archipiélagos de la globalizacién. A
TransArea Symposium. Madrid — Frankfurt am Main: Iberoamericana — Vervuert 2012, S. 21-59.
7 Vgl. Ette, Ottmar: Vom Leben der Literaturen der Welt. In: Miiller, Gesine (Hg.): Verlag Macht
Weltliteratur. Lateinamerikanisch-deutsche Kulturtransfers zwischen internationalem Literatur-
betrieb und Ubersetzungspolitik. Berlin: Verlag Walter Frey — edition tranvia 2014, S. 289-310.

8 Barthes, Roland: La mort de ’auteur. In (ders.): Euvres complétes. Edition établie et présentée
par Eric Marty. 3 Bde. Paris: Seuil 1993-1995, hier Bd. 2, S. 491-495.
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welcher dem Subjekt und der Subjekthaftigkeit des Autors nicht ldnger die ent-
scheidende und alles zentrierende Funktion zukommen sollte.’ In jenem Sinne,
in dem auch das am Meeresufer im Sand verschwimmende und verschwindende
Gesicht des Menschen am Ausgang von Les mots et les choses' im Jahr 1966 nicht
die Ausloschung der Spezies Mensch thematisierte. Vielmehr bezeichnet dieses
Bild eine fundamentale Umbesetzung innerhalb jener Erfindung des Menschen,
die in der Frithen Neuzeit unter ganz spezifischen Bedingungen im Abendland
stattgefunden hatte und sich nun tiefgreifenden Veranderungen ausgesetzt sah.
Es geht also weder um eine Ausléschung der Spezies Mensch (obwohl diese im
Anthropozédn moglich geworden ist) noch um ein Verschwinden der Literatur
(obwohl dies von einigen Kulturwissenschaftlern prognostiziert wird)!

Maurice Blanchots Entwurf des ,kiinftigen Buches®, einer Literatur der
Zukunft, projektiert vielmehr eine Vielzahl an literatur- und kulturtheoretischen
Umbesetzungen, die in der Tat das Angesicht der Literatur grundlegend, wenn
vielleicht auch nicht dauerhaft, dominant und in dem von Michel Foucault,
Roland Barthes, Julia Kristeva oder Jacques Derrida erdachten Sinne verdndern
sollten. Schon die konzeptionelle Metapher des livre a venir macht deutlich,
dass es hier um eine — sehr hdufig im Zeichen der Memoria-Dominanz in den
Hintergrund geratene — prospektive Dimension literaturtheoretischen Arbeitens
und Analysierens geht, die keineswegs notwendig hinter der Literatur herhinken
muss, ohne doch je mit ihr Schritt halten zu konnen. Das Spannungsfeld zwischen
Welt-Buch und Buch der Welt ist aufgespannt und wird sich auch auf die Relation
zwischen Lebens-Buch und Buch des Lebens beziehen. Denn es geht nicht zuletzt
um das Leben der Literaturen der Welt!

In der Studie des beriihmten franzésischen Kultur- und Literaturtheoreti-
kers Maurice Blanchot werden kiinftige Wege des Schreibens sondiert, wobei
zumindest einer der wohl wichtigsten abgesteckt wird, der von den historischen
Avantgarden' der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts in jene literarischen Ent-
wicklungen hinein fiihren sollte, welche die zweite Hélfte des 20. Jahrhunderts, ja
selbst viele der Optionen der aktuellen Gegenwartsliteraturen bestimmen. Damit
entstand eine neue Konstellation zwischen Buch-Welt und Welt-Buch, die auf
einer keineswegs allein literaturtheoretischen, sondern vor allem literaturprakti-

9 Vgl. hierzu das zweite Kapitel in Ette, Ottmar: LebensZeichen. Roland Barthes zur Einfiihrung.
Zweite, unverdnderte Auflage. Hamburg: Junius Verlag 2013.

10 Vgl. Foucault, Michel: Les mots et les choses. Paris: Gallimard 1966.

11 Zur Geschichte und den einzelnen Manifesten der historischen Avantgarden vgl. das Stan-
dardwerk von Asholt, Wolfgang / Fihnders, Walter (Hg.): Manifeste und Proklamationen der euro-
pdischen Avantgarde (1909-1938). Stuttgart — Weimar: Metzler 1995.
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schen Ebene von grofier Riickwirkung auf die Schreibformen etwa eines Enrique
Vila-Matas sein sollte. Nicht allein Jorge Luis Borges, sondern gerade auch die
Experimente der historischen Avantgarden in Kunst und Literatur bildeten die
anspielungsreichen Horizonte von hochst innovativen Formen (und bisweilen
auch Normen) eines Schreibens, das den Anspruch auf die topische Metapher
der Lesbarkeit (und Schreibbarkeit) der Welt keineswegs aufgegeben hatte. Die
Literaturen der Welt verdndern stindig ihre Traditionen, aber sie geben sie nicht
einfach auf.

Maurice Blanchot diirfte sehr wohl bekannt und gewiss auch bewusst gewesen
sein, dass Jorge Luis Borges als Autor von Pierre Menard, autor del Quijote in seinen
vom argentinischen Schriftsteller selbst so hdufig ausgeblendeten oder umgedeu-
teten Anfingen ein Avantgardist gewesen war, der sein Schreiben etwa im Umfeld
des spanischen Creacionismo aus den Positionen der historischen Avantgarden
heraus entfaltet hatte. Jorge Luis Borges hat spater nicht ohne Erfolg versucht,
diese avantgardistische Pragung wie eine Schlangenhaut abzustreifen und zu ver-
leugnen: Er wollte nachtraglich nichts mehr mit den historischen Avantgarden zu
tun gehabt haben.

Ohne eine kritische Reflexion seiner Verankerung in den historischen Avant-
garden' wire die literarische wie literaturtheoretische Entwicklung von Jorge Luis
Borges und der Aufstieg des Argentiniers zur Ikone eines Schreibens in der Post-
moderne nur schwerlich zu begreifen. Borges’ Kritik reiht sich ein in den erfolg-
reichen Versuch einer ganzen Reihe herausragender Schriftsteller*innen, aus den
Fehlern der historischen Avantgarden die Lehren zu ziehen, um von einer — ver-
kiirzt gesagt — Asthetik des Bruches und der Zerstérung'® abzuweichen. Denn
letztere konnte — wie das Beispiel weiter Teile des franzdsischen Surrealismus
zeigte — leicht marktgerecht aufbereitet und geschmackvoll zubereitet sowie sogar
kulturpolitisch als Exportschlager franzosischer Kultur vermarktet werden. Doch
genauer werden wir uns dem Weg des argentinischen Alpha-Autors etwas spater

12 Vgl. zu deren Geschichte und Gegenwart u. a. Asholt, Wolfgang / Fihnders, Walter (Hg.): Der
Blick vom Wolkenkratzer. Avantgarde — Avantgardekritik — Avantgardeforschung. Amsterdam —
Atlanta: Rodopi 2000.

13 Vgl. hierzu das Standardwerk von Biirger, Peter: Theorie der Avantgarde. Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1974. Die seit langem anhaltende Kritik an der Reduktion der historischen Avantgar-
den auf die Welt Europas und die Einschrdankung der europdischen Avantgarden im Kern auf
die franzosische, Italienische oder deutsche Avantgarde muss hier nicht gesondert ausgefiihrt
werden. Verwiesen sei hier u.a. auf die Beitrdge in Wentzlaff-Eggebert, Harald (Hg.): Europdi-
sche Avantgarde im lateinamerikanischen Kontext. La Vanguardia en el Contexto Latinoamericano.
Actas del Coloquio Internacional de Berlin 1989. Frankfurt am Main: Vervuert Verlag 1991.
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zuwenden: an dieser Stelle mag ein Hinweis auf seine grofie literaturgeschicht-
liche Bedeutung erst einmal geniigen.

Vergessen wir dabei nicht jene kluge Anmerkung, die Roland Barthes 1973
seinem nanophilologisch verdichteten Band Le Plaisir du texte mitgab, als er die
Kunst der Avantgarde gleich doppelt mit dem Begriff der stets méglichen ,,récu-
pération” zu charakterisieren versuchte:

Das Ungliick besteht darin, dass eine solche Zerstérung immer unangemessen ist; entweder
bleibt sie aufierhalb der Kunst, womit sie fortan impertinent ist, oder sie willigt ein, inner-
halb der Kunstpraxis zu bleiben, wodurch sie sich sehr schnell der Vereinnahmung andient
(die Avantgarde ist jene widerspenstige Sprache, die wieder vereinnahmt werden wird).*

Wie aber lief3 sich kiinftig dieses Zusammenspiel von Zerstérung und Bruch einer-
seits und Wiedereingliederung nebst kommerzieller Vereinnahmung andererseits
unterbinden und kreativ wenden? Wie lief3 sich aus der hier von Roland Barthes
klar umrissenen Problematik jeder Avantgarde eine neue Asthetik entwickeln,
ohne in die spater konstatierten Fehler der Avantgarden zuriickzufallen? Dies
waren Grundfragen einer Literaturentwicklung, welche fast das gesamte 20. Jahr-
hundert umtrieben und die wir noch en détail kennenlernen werden.

Abb. 2: Roland Barthes (Cherbourg, 1915 — Paris, 1980).

Mit guten Griinden konnte man das gesamte literarische und literaturkritische
Schaffen von Enrique Vila-Matas in das Zeichen all jener Projektionen und mitun-
ter Prophezeiungen stellen, die Maurice Blanchot seinem Buch aus dem Jahr 1959
mitgab. Das mit zahlreichen Literaturpreisen im In- und Ausland ausgezeichnete
und hochrenommierte Werk des Verfassers von Bartleby y compaiiia darf gewiss
zu den avanciertesten Positionen jener Literaturentwicklung gezdhlt werden, die
von den Gegenwartsliteraturen der ersten beiden Jahrzehnte des 21. Jahrhunderts
zuriick bis in die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts reicht. Es bietet damit ein

14 Barthes, Roland: Le Plaisir du texte. In (ders.): Euvres complétes, Bd. 2, S. 1522.
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ebenso komplettes wie komplexes Bild der literarischen Entwicklung iiber einen
Zeitraum von mehr als einhundert Jahren; ein Panorama, das ziemlich genau dem
Fokus und Zuschnitt unserer eigenen Vorlesung entspricht. Kein Wunder also,
dass ich genau diesen Text gewahlt habe, um in unsere Vorlesung einzufiihren!
Die von ihm ausgespannte literarhistorische Dimension, aber auch Reflexion ist
dem literarischen Schaffen des spanischen Autors zutiefst eingeschrieben und
vermittelt seinen Texten ihre so charakteristische anspielungsreiche Spiegelungs-
technik. Es handelt sich um genau jene Technik wechselseitiger Spiegelungen,
auf welche uns Maurice Blanchot mit Blick auf die damals kiinftigen Literaturent-
wicklungen hatte aufmerksam machen wollen.

Abb. 3: Enrique Vila-Matas (Barcelona, 1948).

Es ist folglich keineswegs erstaunlich, dass man im umfangreich geworde-
nen Werk des spanischen Romanciers und Essayisten® iiberall auf die Spuren
des Schaffens der historischen Avantgarden st6f3t, die mit ihrer auf den ersten
Blick iiberraschenden Allgegenwart manchen zeitgendssischen Leser durchaus
etwas zu verstoren vermdégen. So lauten bereits die ersten Zeilen des sogenann-
ten ,,Prélogo“, dem Prolog aus Vila-Matas’ erstmals 1985 erschienener Historia
abreviada de la literatura portatil, seiner Gekiirzten Geschichte der tragbaren Lite-
ratur:

Am Ausgang des Winters von 1924 erlitt auf eben jenem Felsen, auf dem Nietzsche die Intui-
tion der ewigen Wiederkehr hatte, der russische Schriftsteller Andrei Biely einen Nerven-
zusammenbruch, als er den unaufhaltsamen Aufstieg der Laven des Uberbewusstseins
durchlebte. An eben jenem Tag, zu jener gleichen Stunde, fiel nicht weit von dort entfernt
der Musiker Edgar Varese urplétzlich von seinem Pferd, als er, Apollinaire parodierend, so
tat, als wiirde er in den Krieg ziehen.

Mir scheint, dass diese Szenen just die beiden Pfeiler bildeten, auf denen sich die Geschichte
der tragbaren Literatur erhob: eine in ihren Urspriingen europdische Geschichte und so leicht
wie der Koffer-Schreibtisch, mit welchem Paul Morand in Luxusziigen das ndchtlich erleuch-

15 Vgl. zu dem oft vernachldssigten Bereich der zahlreichen Essays und Artikel im Schaffen
des spanischen Autors u.a. Pozuelo Yvancos, José Maria: Creacién y ensayo sobre la creacion.
Los articulos de Enrique Vila-Matas. In: Pensamiento literario espariol del siglo XX (Zaragoza) 2
(2006), S. 125-135.
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tete Europa durchfuhr: mit einem mobilen Schreibtisch, der Marcel Duchamp zu seiner boite-
en-valise inspirierte, was zweifellos den genialsten Versuch darstellte, das Tragbare in der
Kunst herauszustellen. Der Kassen-Koffer von Duchamp, der miniaturisierte Reproduktionen
seiner Kunstwerke enthielt und sich schon sehr bald in das Anagramm der tragbaren Litera-
tur und in das Symbol verwandelte, in welchem sich die ersten Shandys erkannten.'®

Abb. 4: Marcel Duchamp: La Boite-en-valise,
1936-1941, Serie C, 1958.

Im Incipit dieser Gekiirzten Geschichte der tragbaren Literatur hat Enrique Vila-
Matas eine derartige Dichte an expliziten wie impliziten Verweisen aufgebaut,
dass die Leserschaft bereits von Beginn an in einen buchstédblich schwindelerre-
genden Textwirbel alludierter Autoren, Philosophen, Kiinstler, Texte und Kunst-
werke hineingezogen wird, die selbstverstdandlich auch den damaligen Verlag
der Historia abreviada selbst, die in Barcelona angesiedelte Editorial Anagrama,
miteinbezogen. Diese Dimension der Verdichtung erzeugt textintern einen lite-
rarischen und kiinstlerischen Raum, der nicht ohne Grund vom Epochenjahr
1924 eroffnet wird. In dieses Jahr fallen die ,eigentliche® Griindung der Gruppe
der franzosischen Surrealisten rund um die Zentralfigur André Breton sowie das
erstmalige Erscheinen von Bretons programmatischer Zeitschrift La Révolution
surréaliste, die nach Futurismus und vor allem Dadaismus eine (weitere und wohl
entscheidende) revolutionire Epoche im Zeichen der Avantgarden ausrief.’” Von
Beginn an haben wir es — neben vielen anderen Aspekten — mit einer Geschichte
der Literatur im 20. Jahrhundert zu tun, einer Geschichte freilich, die ohne den
Schwindel, aber auch das Schwindeln nicht auskommt. Dieser Schwindel, dieser
Vertigo, ist — wie bereits betont — ein Effekt der héchsten Verdichtung an inter-
textuellen Anspielungen und Verweisen.

16 Vila-Matas, Enrique: Historia abreviada de la literatura portatil. Barcelona: Editorial Ana-
grama 1985, S. 9f.

17 Vgl. Asholt, Wolfgang: De la ,,mythologie moderne“ et du ,,mythe personnel“ au ,,mythe
collectif“: fonctions du mythe chez Breton. In: Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschichte
(Heidelberg) XLI, 1-2 (2017), S. 163-177.
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Abb. 5: Die Gruppe der franzdsischen
Surrealisten, fotografiert von Man Ray im
Jahr 1924,

Dabei war es kein Zufall, dass der erste Name, der in dieser Historia abreviada
de la literatura portatil fallt, kein anderer als der des Philologen und Philoso-
phen Friedrich Nietzsche ist, des Autors der beriihmten Frage nach dem ,Wer
spricht?“*® und damit nach dem Autor selbst, der den Ausgang des 19. mit jenem
des 20. Jahrhunderts perfekt verbindet und im Riickblick auf das 20. Jahrhundert
mit seinem zwischen Philosophie und Literatur pendelnden und iiberdies die
kleinen, kurzen Formen bevorzugenden Schreiben die Literaturen keineswegs
nur Europas am starksten zu pragen wusste. Friedrich Nietzsche ist, verkiirzt
gesagt, mit Blick auf seine Wirkungsgeschichte der wohl wichtigste Philosoph
fiir das 20. Jahrhundert.

Mit Nietzsche sind viele Textelemente bei Vila-Matas verkniipft, nicht zuletzt
auch das Pferd, von dem Varese fiel. Blendet es nicht jene von Enrique Vila-Matas
wiederholt auch in manch anderen seiner Texte angefiihrte Szene ein, die mit
der Umarmung einer geschundenen und geschlagenen Mahre in den Straf3en von
Turin im Leben des Autors von Also sprach Zarathustra die Phase des Wahnsinns
ertffnete? Nietzsche ist nicht nur der grof3e Philosoph des Fin de siécle am Ende
des 19., sondern auch am Ende des 20. Jahrhunderts und als solcher eine feste
Bezugsgrofie im literarisch-philosophischen Raum, den Enrique Vila-Matas’ Texte
er6ffnen.

Die hochgradig verdichtete und anspielungsreiche Auftaktpassage der His-
toria abreviada deutet bereits an, dass wir es hier mit einer Geschichte von Litera-
tur und Kunst im Taschenformat zu tun haben, die sich in ihrem miniaturisierten
Verweisungssystem freilich an literatur- wie kunstgeschichtlich vorgebildete
Leserinnen und Leser wendet. Oder besser noch: Es ist die Geschichte einer Lite-

18 Vgl. zur Beziehung zwischen dem ,Wer spricht?“ Nietzsches und den Theorie-Avantgarden
Frankreichs in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts ausfiihrlich Ette, Ottmar: Kommentar.
In: Barthes, Roland: Die Lust am Text. Aus dem Franz6sischen von Ottmar Ette. Kommentar von
Ottmar Ette. Berlin: Suhrkamp Verlag 2010, S. 301-309.
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ratur- und Kunstgeschichte, die am Beispiel einer Geheimgesellschaft vor Augen
gefiihrt werden soll, welche es in diesem Sinne ,in Wirklichkeit‘ niemals gegeben
hat. Denken wir noch einmal an Maurice Blanchots ,,feindre“, an sein So-tun-als-
ob! Gerade als Geschichte einer Geschichte, die in Form unterschiedlicher kurzer
Geschichten erzdhlt wird, sind Strukturen des Fraktalen, einer immer wieder vor-
gefiihrten Mise en abyme, geradezu vorprogrammiert und strukturell unabding-
bar. Im spanischsprachigen Bereich spricht man oft von den ,,cajas chinas®, wir
im deutschsprachigen Raum zitieren oft die russischen die Matrjoschka-Puppen
herbei, die ineinander gesteckt werden kdnnen.

Schliefllich noch innerhalb der schier unendlichen Anspielungen und Ver-
weise des Zitats, denen wir hier nicht andeutungsweise nachgehen kénnen, zu
den sogenannten ,,Shandys“! Diese Gesellschaft, deren Bezeichnung eine halb
alkoholische und halb literarische, in jedem Falle aber auf Laurence Sternes
beriihmten Tristam Shandy zuriickrechende Genealogie aufweist, ist selbstver-
standlich nichts anderes als eine Erfindung des textexternen Autors Vila-Matas,
der freilich eine Erzdhlerfigur in der ersten Person Singular modellierte, aus deren
Perspektive die Geschichte dieser Geheimgesellschaft rekonstruiert wird.

Wie aber kann anhaltendes Interesse der Leserschaft an einer Geschichte
erzeugt werden, die auf den ersten Blick bestenfalls den Unterhaltungswert einer
Literaturgeschichte — und dann auch noch der einer ,tragharen Literatur” — zu
besitzen scheint? Glaubwiirdig wird diese Erzdhlung zunidchst einmal durch die
Generierung eines gewissen ,effet de réel“,*® der wie in einem klassischen histori-
schen Roman von der ersten Zeile an durch eine bestimmte Kombinatorik bekann-
ter Namen erzielt wird. Denn die Geheimgesellschaft, von der im ,,Prolog® die
Rede ist, setzt sich aus Figuren zusammen, welche in ihrer Mehrzahl zumindest
bei einem gebildeten Lesepublikum als bekannt vorausgesetzt werden kdnnen.
Dies erst ermdglicht jenes ,feindre“, ermoglicht jene Falschung, als die der
gesamte Band, in dem von Filschungen und ,,imposturas“*® auf der Handlungs-
ebene immer wieder die Rede ist, angesehen werden darf. Philologische Diskurs-
elemente und Beglaubigungsstrategien einerseits und literarische Verfahren der
Tauschung, der Fdlschung, andererseits gehen Hand in Hand. All dies hat nicht
zuletzt dazu gefiihrt, dass es im spanischsprachigen Raum, ebenso in Spanien
wie in den Lindern Lateinamerikas, eine Vielzahl eingefleischter Vila-Matas-
Fans gibt, die sich nicht scheuen, auch noch den geringfiigigsten Verweisen ihres

19 Vgl. Barthes, Roland: Leffet de réel. In (ders.): Euvres complétes, Bd. 2, S. 479-484.

20 Vgl. hierzu Simion, Sorina Dora: Impostura y literatura en la novela vila-matiana ,,Explo-
radores del abismo“. In: Studii si cercetari filologice. Seria limbi romanice (Pitesti, Ruménien) 8
(2010), S. 84-90.
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literarischen ,Meisters‘ nachzugehen. Gerade auch die Intertextualitdt vermittelt
eine wahre Lust am Text!

Namhafte Autoren und Kiinstler, die an der Schwelle zu den grofien euro-
pdischen Avantgarden stehen oder Teil von ihnen sind, werden von der Erzih-
lerfigur, die wir selbstverstdndlich nicht mit dem textexternen Autor Enrique
Vila-Matas verwechseln diirfen, in eine doppelte Koinzidenz gebracht. Damit
sind sie auf das Theorem des ,,hasard objectif“ bezogen, der das Ungleichzeitige
im Gleichzeitigen, das Zusammengehdrende im voneinander Getrennten zum
Aufscheinen bringt. Der Krieg, der fiir die italienischen Futuristen wie fiir die
in Ziirich versammelten Dadaisten aus so gegensatzlicher Perspektive zu einem
entscheidenden Faktor der Weltdeutung und des Weltverstindnisses wurde,
wird hier in Verbindung mit einer dissimulierenden Simulation jenes Apollinaire
gebracht, auf den sich die Avantgardisten immer wieder bezogen. Eine Geschichte
von Literatur und Kunst wird in diesen Passagen vergleichzeitigt, verdichtet und
verfiigbar gemacht, Geschichte férmlich herbeizitiert. Das hat literarische Folgen!

Selbstverstdndlich handelt es sich hierbei keineswegs ,nur‘ um eine Literatur-
Geschichte. Denn zugleich wird mit Marcel Duchamp die in vielen Texten von
Enrique Vila-Matas vorherrschende Kiinstlerfigur der Avantgarde beschworen,
die liberdies auch das Thema der Miniaturisierung in den zu analysierenden Text
einbringt. Wir haben es nicht mit einer Geschichte der Literatur tout court zu
tun, sondern mit einer, die sich auf das Tragbare, das nicht zu Gewichtige und
vor allem: auf das Verkleinerte, Miniaturisierte bezieht. Das Schwergewichtige,
das Schwerfillige, ,,Jo pesado®, also soll drauflen bleiben, auflerhalb dieser
Geschichte.

Die Miniaturisierung verweist auf jene Verdichtung und Verkleinerung,
welche im Incipit dieses Bandes bereits zum Ausdruck kommt, 1dsst aber zugleich
auch in der Miniaturisierung jenes Modellhafte, jene Modellbildung entstehen,
wie wir sie im gesamten Bereich der Nanophilologie** kennen, etwa im Zeichen
der literarischen ,,mise en abyme* (André Gide) oder des ,,modéle réduit“ (Claude
Lévi-Strauss). Dabei scheint in den literarischen Klein- und Kleinstformen eine
Grundtendenz zur Darstellung von Totalitédt auf, wie sie auch in dieser Historia
abreviada in jener Geheimgesellschaft, die ihre eigene Welt geschaffen und iiber
einen begrenzten Zeitraum erfolgreich verteidigt hat, unmittelbar einging. Die
Hliteratura portatil“ erhebt ganz selbstverstandlich Anspruch auf Totalitét!

21 Vgl. hierzu Ette, Ottmar: Nanophilologie. Literarische Kurz- und Kiirzestformen in der Romania.
Tiibingen: Max Niemeyer Verlag 2008; sowie Ette, Ottmar / Ingenschay, Dieter / Schmidt-Welle,
Friedhelm / Valls, Fernando (Hg.): MicroBerlin. De minificciones y microrrelatos. Madrid — Frank-
furt am Main: Iberoamericana — Vervuert 2015.
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Die gattungsgemaf mit einem Vorwort sowie einer auf zwei Seiten zusammen-
gedringten ,,Bibliografia esencial® ausgestattete Literaturgeschichte entwickelt
iiber zehn kurze Kapitel, die im Schnitt kaum mehr als zehn Seiten umfassen,
die Geschichte dieser Geheimgesellschaft als literarische Entwicklungsgeschichte
von der ersten bis in die zweite Hélfte des 20. Jahrhunderts. Anhand einer Vielzahl
literarischer Verweise und Beispiele wird dabei zugleich eine immanente Poetik
und Poetologie des Textes selbst vor Augen gefiihrt. Enrique Vila-Matas spielt
mit beiden Ebenen: jener der Literatur und jener anderen der Metaliteratur. Und
oftmals fallt es schwer, zwischen beiden noch zu unterscheiden!

Die von Vila-Matas konzipierte und so bemerkenswerte Literaturgeschichte
weist dabei jene signifikante Impfung auf, die es stark von der Avantgarde geprag-
ten Autoren wie Jorge Luis Borges — der selbstverstdndlich als junger Schrift-
steller in der Historia abreviada de la literatura portdtil seinen Auftritt hat*>* —
oder Max Aub bereits erlaubte, sich vor jedwedem Riickfall in die historischen
Avantgarden zu schiitzen.?> Auf dieses Verfahren greift auch Enrique Vila-Matas
zuriick, insofern seine theoriegeladene Auseinandersetzung mit der Geschichte
der Avantgarde jene Kraft entfaltet, die es ihm gestattet, sich aus dem Orbit der
Avantgarde mit Blick auf andere Schreibformen zu verabschieden, ohne doch den
Avantgarden den Riicken zuzuwenden oder gar mit ihnen zu brechen. Denn mit
einer avantgardistischen Asthetik des Bruches haben weder Poetik noch Poetolo-
gie des Autors von Bartleby y compatiia etwas zu tun. Diese Asthetik des Bruches
wird aber herbeizitiert, um sich in ihr vieldeutig spiegeln zu kénnen. Der Text
wird zu einem Reflex von Spiegelungen, die sich wechselseitig beleuchten.

Blicken wir auf die der Historia abreviada de la literatura portitil beigefiigte
Auswahlbibliographie, so konnen wir hier wie in einer Mise en abyme die Ver-
fertigung des gesamten Bandes modellhaft erkennen. Denn wir haben es ebenso
mit bibliographisch korrekten und damit vorgefundenen wie mit vollstindig
erfundenen Eintrdagen, mit leicht oder auch mit stark verdnderten bibliographi-
schen Angaben zu tun, die uns als Pars pro toto eine ganze Literaturgeschichte
gleichsam fraktal erzdhlen.* Im Riickgriff auf bekannte wissenschaftlich-diktio-

22 Vila-Matas, Enrique: Historia abreviada de la literatura portitil, S. 43: ,,(Savinio, Littbarski,
Gomez de la Serna, Stephan Zenith y un jovencisimo Borges fueron, entre otros, descubiertos por
él e invitados a entrar en la sociedad secreta).

23 Vgl. zu dieser Vorstellung Ette, Ottmar: Avantgarde — Postavantgarde — Postmoderne. Die
avantgardistische Impfung. In: Asholt, Wolfgang / Fihnders, Walter (Hg.): Der Blick vom Wolken-
kratzer. Avantgarde — Avantgardekritik — Avantgardeforschung, S. 671-718.

24 Vgl. etwa Vila-Matas, Enrique: Historia abreviada de la literatura portdtil, S. 123: ,,ANT(H)ONY
TYP(H)ON, Eulogy of Discomposure (Elogio del desconcierto), Klimt editions, prélogo de Jorge
Luis Borges y Maria Kodama, notas y epilogo de virgilia Klimt, Nudeva Orleasn, 1983.“
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nale Schreibformen wird ein friktionales Oszillieren zwischen Diktion und Fiktion
erzeugt, wie es bereits Jorge Luis Borges in seinen Ficciones, oder Max Aub in
seiner wunderbar gelungenen wissenschaftlichen Biographie eines nicht existie-
renden avantgardistischen Kiinstlers namens Jusep Torres Campalans vor Augen
fiihrten.”” Borges wie Aub schlugen einen Weg ein, der sie von den historischen
Avantgarden in einen Bereich fiihrte, den wir aus heutiger Sicht dem Orbit einer
in Entstehung begriffenen Postmoderne zurechnen diirfen.

Gekonnte, da gelehrte Falschungen sind hier ldngst an der Tagesordnung
und zu jenem literarischen Verfahren geworden, das bereits Maurice Blanchot mit
grof3er Weitsicht in seinen kiinftigen Auswirkungen zu untersuchen begonnen
hatte. Blanchot hatte die ganze Relevanz des ,,feindre* fiir die weitere literarische
Entwicklung der Literaturen in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts erkannt.
So versteht es sich von selbst, dass als kleine Hommage des Autors auch ein
bibliographischer Eintrag von Enrique Vila-Matas zu Maurice Blanchot am Ende
des Bandes nicht fehlen durfte: ein selbstverstandlich bibliographisch korrekter
Hinweis auf den 1943 bei Gallimard erschienenen Band Faux pas, dessen literatur-
kritische und -theoretische Miniaturen auch und gerade Vila-Matas selbst Modell
gestanden haben diirften. Wie bei Borges oder Aub steht die Philologie dort an
der Seite der Literatur, wo sich das Vorgefundene und das Erfundene miteinander
verbinden und sich auf ein Drittes hin 6ffnen, welches im Zeichen jenes poly-
logischen Lebenswissens anzusiedeln ist, das in den Literaturen der Welt entsteht
und entfaltet wird.

In dieser Miniaturgeschichte einer Avantgardeliteratur ist der Anspruch des
Buches darauf, die Totalitédt einer Welt abzubilden, folglich keineswegs aufgege-
ben; vielmehr wird gerade die Funktionsweise der Literatur, eine Gesamtheit von
Welt zu erfassen, ,,en miniature“ und damit iiberschaubar und modellhaft vor
Augen gefiihrt. So heif3t es wenige Zeilen vor dem Ende der Historia abreviada:
,»Noch der letzte Shandy weif3, dass man die Geschichte nur verstehen kann, weil
sie in physischen Objekten fetischisiert ist. Nur weil es eine Welt ist, kann einer
in ein Buch eintreten.“?®

Das Buch ist eine Welt und die Welt ist ein Buch: Buch-Welt und Welt-Buch
reflektieren einander in einer unabldssigen wechselseitigen Spiegelung, ohne

25 Die fiktive, von Max Aub erfundene Biographie dieses urspriinglich aus Katalonien stam-
menden und spéter in Mexiko gestorbenen Malers zeichnet Entwicklungsprozess und komplexe
Ubergéinge zwischen Avantgarde und Postavantgarde, Moderne und Postmoderne sehr prizise
nach; vgl. Aub, Max: Jusep Torres Campalans. México: Tezontle 1958.

26 Vila-Matas, Enrique: Historia abreviada de la literatura portatil, S. 121f: ,El Gltimo shandy
sabe que s6lo porque esta fetichizada en objetos fisicos puede uno entender la historia. S6lo
porque es un mundo puede uno entrar en un libro.*
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dass die Welt ohne das Buch und das Buch ohne die Welt zu denken wéren.
Friktionalitat ist hier nicht blof3es literarisches Verfahren, sondern literarische
Epistemologie als Grundlage des Imaginierens und Handelns, des Denkens und
Schreibens. Sie ist ein stindiges Pendeln zwischen Welt und Buch, zwischen Vor-
finden und Erfinden, zwischen Diktion und Fiktion: Man weif3 nie, wann der Text
und mit ihm sein Autor sich an welchem Extrempunkt ihrer Pendelbewegung
befinden.

Das Spiel der Spiegel, die sich spiegeln, ist gewiss keine Erfindung von Jorge
Luis Borges. So treffen wir am ,Ausgang’ einer langen abendlandischen Literatur-
und Darstellungsgeschichte des Spiegels® als Ort von Erkenntnis und Verdoppe-
lung bei André Breton in seinem Roman Nadja auf eine iiberaus aussagekriftige
Passage, in der die Erzeugung der Traumbilder im Sinne eines derartigen Spiegel-
Spiels erldutert wird. Die Zentralfigur der franzosischen Surrealisten schrieb:

Da die Produktion von Traumbildern stets zumindest von diesem doppelten Spiegelspiel
abhédngt, stof3t man dort auf die Angabe der sehr speziellen Rolle, die enthiillend und im
hochsten Grade ,,iiberdeterminiert” im Freud’schen Sinne ist, welche bestimmte méchtige
Eindriicke spielen, die in keiner Weise moralisch kontaminiert sind, insoweit sie ndmlich
jeweils ,jenseits von Gut und Bose“ im Traum und in der Folge in dem gefiihlt werden, was
dem Traum hochst oberflidchlich unter dem Namen Realitét entgegengestellt wird.?

Nicht allein die Grenzen zwischen den sich wechselseitig spiegelnden Spiegeln,
sondern auch jene zwischen ,Traum‘ und ,Realitdt* werden undeutlich und ver-
schwimmen. Nicht nur die Realitit ist eine Dimension des Traumes, sondern auch
der Traum wird zu einer Dimension unserer gelebten Realitat. Langst haben sich
die Erkenntnisse der Freud’schen Traumdeutung und der Psychoanalyse in die
Praxis der Literatur eingemischt, sind vom literarischen, aber auch kiinstleri-
schen Spiel des franzosischen Surrealismus nicht mehr zu trennen. Wir werden
dies in unserer Vorlesung noch genauer analysieren.

Doch der franzodsische Surrealist André Breton hatte nicht allein Sigmund
Freud, den Schopfer der Psychoanalyse, im Blick. Er brachte in der obigen
Passage — wie konnte es anders sein? — auch Friedrich Nietzsche ins Spiel. Nicht
allein die Freud’sche, sondern auch die nietzscheanische Volte mit Blick auf
Jenseits von Gut und Bose verdeutlicht jene ,,surdétermination®, die im Surrealis-

27 Vgl. aus der reichen Literatur zum Thema Peez, Erik: Die Macht der Spiegel. Das Spiegelmotiv
in Literatur und Asthetik des Zeitalters von Klassik und Romantik. Frankfurt am Main — New York —
Paris: Peter Lang Verlag 1990.

28 Breton, André: Nadja. Paris: Editions Gallimard 1964, S. 59.
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mus von so zentraler Bedeutung gerade fiir das (kiinstlerische) Wirklichkeitsver-
hiltnis ist.

Machen wir uns einen zentralen Unterschied zwischen Realismus und Sur-
realismus am Beispiel der Spiegel klar, auf welche im Ubrigen beide dsthetischen
Bewegungen zuriickgreifen! Denn hier wird kein Stendhal’scher Spiegel®® im
Sinne der Zentralmetapher des franzosischen Realismus in der Kutsche iiber
Land gefahren, der bisweilen den blauen Himmel, bisweilen den Stralenschmutz
abspiegelt, sondern der Blick auf das, was traditionellerweise als Realitat gilt,
von Spiegeln verstellt und vielperspektivisch erhellt. Nicht eine klar definierte
,Realitdt wird wie im Realismus also abgespiegelt oder widergespiegelt, sondern
die Realitét selbst — oder das, was man jeweils darunter verstehen will - wird von
Spiegeln gebildet. Das ist wahrlich ein gewaltiger Unterschied!

Denn auf diese Weise werden die Ubergéinge zwischen Imagination, Traum
und Realitdt, zwischen Buch und Wirklichkeit iiberdeterminiert und eben
dadurch flieBend. Daher kann fiir Breton auch und gerade der Traum zu einer
Realitidt werden, welche dieselben Anspriiche wie die konventionell betrachtete,
photographisch festhaltbare Realitét geltend zu machen vermag. Es geht in den
Breton’schen Spiegeln gerade nicht um die ,Abspiegelung‘ und schon gar nicht
um die ,Widerspiegelung‘ von Wirklichkeit, aber ebenso wenig um ein ,Jenseits’
der Realitat: Moral im herkommlichen Sinne hat hier nichts zu suchen! Wir sind,
mit Nietzsche gesprochen, jenseits von Gut und Bose.

Ohne an dieser Stelle untersuchen zu konnen, welche Bedeutung all dies fiir
die Deutung eines Erfolgstextes wie Nadja besitzt, soll mit Blick auf das Schaffen
von Vila-Matas betont werden, dass sein Verhiltnis zu derartigen Theoremen der
historischen Avantgarden keines von Bruch und Zerstdérung, sondern von Flexur
und Transformation ist. In seinem Riickgriff auf die historischen Avantgarden
bedient sich der spanische Schriftsteller also gerade nicht der Verfahren der euro-
piischen Avantgarden, folglich keiner Asthetik des Bruchs und der Zerstdrung.
Uberdies stehen sich bei ihm Fiktion und Realitit, aber auch ,,Fiction“ und ,,Non-
Fiction“ nicht einfach unvermittelt und leicht voneinander trennbar gegeniiber,
sondern werden durch die Kategorie des Lebens miteinander vermittelt. Nicht
umsonst ist sein gesamtes literarisches Schaffen von einer aufierordentlich hohen
Frequenz des Lebens-Lexems (,vida“, ,vivir“, ,vivo“, ,sobrevivir®, etc.) durch-
zogen. Die Konsequenzen dieser Lexem-Rekurrenz werden wir gleich sehen ...

29 Vgl. hierzu Lotz, Hans-Joachim: Komddie und Roman als Spiegel des alltdglichen Lebens. Zur
Vorgeschichte von Stendhals ,,Miroir“-Metapher. In: Armbruster, Claudius / Hopfe, Karin (Hg.):
Horizont-Verschiebungen. Interkulturelles Verstehen und Heterogenitdt in der Romania. Festschrift
fiir Karsten Garscha zum 60. Geburtstag. Tiibingen: Gunter Narr Verlag 1998, S. 35-62.
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Mithin durchlaufen die unterschiedlichsten Varianten dieses Lebens-Lexems
auch den gesamten Text von Historia abreviada de la literatura portdtil wie ein
roter Faden, der vom Zusammenleben innerhalb der Geheimgesellschaft der
Shandys bis zur intimen Konvivenz mit dem Double reicht. Er erfasst die Frage
des Erlebens und Uberlebens eines Selbstmordes ebenso wie die von vorneherein
verlorene Schlacht des Lebens: Denn waren diese Schriftsteller nicht die ,,héroes
de esa batalla perdida que es la vida“,>® jener von vornherein verlorenen Schlacht,
die nicht die Literatur, wohl aber jedes Leben ist, das stets seinem Ende, dem
Tode, entgegengeht? Im gelebten Leben selbst ist nur ein Uberleben, nicht aber
ein Weiterleben moglich. Anders in der Literatur, wie der Text selbst in seiner
Beschiftigung mit dieser einst so lebensfrohen Geheimgesellschaft der Avantgar-
disten immer wieder vorfiihrt. Zugleich wird nicht die Literatur, wohl aber der
Akt des Schreibens, der ,,escritura®, selbst zur ,,unterhaltsamsten und zugleich
radikalsten Erfahrung*:3! Schreiben wird zum Mittelpunkt des Lebens und ist in
einer solchen Lebens-Kunst nicht mehr von diesem Leben trennbar. Buch und
Welt sind unaufloslich miteinander verwoben.

Doch liegen die Dinge in Enrique Vila-Matas’ Texten noch deutlich kom-
plexer: Zwischen dem Vorgefundenen einer (scheinbar) aufSersprachlichen Wirk-
lichkeit und dem Erfundenen einer kiinstlerisch-literarischen Imagination gibt
es in dieser kurzgefassten Geschichte einer Literatur, die auf lange, schwere Texte
verzichtet, keinen Wesensunterschied, insofern das Erfundene wie das Vorgefun-
dene erlebt und gelebt werden kénnen. Dies ist ein fundamentaler Aspekt! Denn
Vorgefundenes und Erfundenes sind im Erleben nicht voneinander getrennt,
ja miissen noch nicht einmal als komplementédre Elemente angesehen werden,
sondern sind auf dieselbe Art und Weise lebbar und erlebbar. Sie konnen auf der
Ebene des Lebens folglich mit gleicher Intensitét erlebt und gelebt werden. Fiir
sie gilt im Grunde das, was André Breton fiir Traum und Realitdt behauptete, nur
dass das Erfundene nun die Stelle des Traumes einnimmt.

So wird bei Vila-Matas selbstverstdandlich auch der Doppelgédnger, der Odra-
dek,* mit derselben Intensitit erlebt und im Dilthey’schen Sinne ,,durcherlebt“*

30 Vila-Matas, Enrique: Historia abreviada de la literatura portitil, S. 15: ,,Nicht die Helden dieser
verlorenen Schlacht, die das Leben ist.*

31 Ebda.: ,,]a experiencia mas divertida y también la mas radical.”

32 Vgl. hierzu Padr6, Mariola Rosario: ,,Domicilio desconocido“: Odradek como frontera entre
la intertextualidad y la parodia en ,,Historia abreviada cde la literatura portatil“ de Enrique Vila-
Matas. In: Gaceta Hispdnica de Madrid (New York) VIII (2012), Online, s.p.

33 Vgl. zu diesem Begriff Dilthey, Wilhelm: Goethe und die dichterische Phantasie. In (ders.):
Das Erlebnis und die Dichtung. Lessing — Goethe — Novalis — Holderlin. Gottingen: Vandenhoeck
& Ruprecht 11985, S. 139.
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wie sein ,Original‘, wie seine andere Seite. Wer lebt wen und wer lebt was in diesen
Spiegeln, die sich selbst stindig und selbstindig spiegeln? Der Odradek, das
Double, besitzt keinen geringeren Status, keine mindere Realitédt, sondern wird mit
derselben Stiirke wie das Ich erlebt und gelebt. Ahnlich dem Labyrinth der Biicher
und dem der Spiegel gibt es auch ein Labyrinth der Doppelgénger: ein ,,Laberinto
de odradeks“,>* wie es der Titel des vierten Kapitels verkiindet. Wer vermag die
Spiegelungen in Form von Urbild und Abbild voneinander noch zu trennen?

Zu den Charakterziigen der Shandys und damit zu ihren distinktiven Merk-
malen zdhlen die folgenden, die im Text stichpunktartig benannt werden: ,,inno-
vatorischer Geist, extreme Sexualitit, das Fehlen grofler Vorhaben, unermiidli-
ches Nomadentum, spannungsreiches Zusammenleben mit der Figur des Double,
Sympathie fiir die Schwarzen, ein Kultivieren der Kunst der Unverschimtheit.“*
Aus dieser schon im ,,Pr6logo“ aufgelisteten Mischung von Eigenschaften kris-
tallisieren sich all jene Mikroerzdhlungen heraus, welche die kurzgefasste His-
toria abreviada bilden, die ihrerseits offenkundig Teil der darin beschriebenen
literatura portatil ist.

Daraus ergeben sich ebenso die Dimensionen eines Lebens wie eines Her-
vorbringens ohne festen Wohnsitz, wobei es sich bei den Shandys nicht um
Fremdlinge handelt, die iiberall fremd bleiben, sondern um Nomaden, die iiberall
zuhause sind. Sie demonstrieren eine ebenso gespannte wie intensive Konvivenz
mit den Lebensformen der Verdoppelung, ein Zusammenleben, bei welchem
das Erleben des Anderen, der ganz im Sinne von Borges ,.el otro“ und zugleich
»el mismo“ ist, bestenfalls voriibergehend eine klare Trennung zwischen dem
,Eigenen‘ und dem ,Fremden‘ zuldsst.

Man konnte hier mit dem so gelungenen Auftakt von Julia Kristevas Etran-
gers a nous-mémes sagen: ,,Befremdlich bewohnt uns der Fremde. Er ist das ver-
borgene Gesicht unserer Identitidt, der Raum, der unseren Wohnsitz ruiniert, die
Zeit, in der sich das Verstehen und die Sympathie abnutzen. Indem wir ihn in uns
erkennen, ersparen wir uns, ihn in sich selbst zu verabscheuen.

Der oder das Double ist — wie in den doppelten Spiegeln von André Breton —
eine Zentralmetapher von Enrique Vila-Matas. Doch im weiteren Verlauf des

34 Vila-Matas, Enrique: Historia abreviada de la literatura portdtil, S. 54.

35 Ebda., S. 13: ,,espiritu innovador, sexualidad extrema, ausencia de grandes propoésitos, noma-
dismo infatigable, tensa convivencia con la figura del doble, simpatia por la negritud, cultivar el
arte de la insolencia.*

36 Kristeva, Julia: Etrangers a nous-mémes. Paris: Librairie Arthéme Fayard 1988, S. 7: ,,Etran-
gement, I’étranger nous habite: Il est la face cachée de notre identité, ’espace qui ruine notre
demeure, le temps ol s’abiment ’entente et la sympathie. De le reconnaitre en nous, nous nous
épargnons de le détester en lui-méme.“
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Schaffens des spanischen Schriftstellers steigert sich die Ndhe, ja bisweilen die
Austauschbarkeit von ,Ich‘ und ,Doppelgdnger‘ immer weiter: So hat etwa der
Andere in Kassel no invita a la l6gica aufgehort, ein Fremder zu sein, sondern ist
vielmehr zu einer Figur und vielleicht mehr noch zu einer Figuration und figura-
len® Reprisentation des Ich geworden. Aus dieser entwickelt sich eine Wechsel-
beziehung, die nicht trennscharf in ,Eigenes‘ und ,Fremdes‘ zerfillt. Das Double,
der Doppelganger, ist Teil von uns selbst, ist — um mit Julia Kristeva zu sprechen —
das (bisweilen) ,,verborgene Gesicht unserer Identitat*.

Der 2014 erschienene Text Kassel no invita a la l6gica entwirft die Anndherung
eines spanischen, aus Barcelona stammenden Schriftstellers an die Kunst und
die Kiinste der Avantgarde auf der Grundlage einer Einladung, aktiv als Autor, als
Schriftsteller, an der dortigen Documenta 13 teilzunehmen. Zu den Vertragsver-
einbarungen zwischen den (wie stets eingeladenen) Kuratorinnen dieser interna-
tional vielbeachteten ,Leistungsschau‘ avantgardistischer Kunst in Kassel und der
auf Spanisch schreibenden Ich-Figur gehort es, in einem am Stadtrand gelegenen
China-Restaurant namens ,,Dschingis Khan“ wie andere Schriftsteller vor ihm als
lebendige Installation zu schreiben und fiir die Besucher der Documenta unmit-
telbar ansprechbar zu sein. Im Vorfeld des Aufenthalts in Kassel scheitern alle
Versuche der Ich-Figur, sich aus dieser Verpflichtung wieder herauszuwinden:
Der Schriftsteller aus Barcelona wird auf der Documenta zwar charmant betreut,
aber zugleich auch aufmerksam begleitet und {iberwacht. Es bleibt ihm nichts
anderes {iibrig, als stundenweise Ausstellungsobjekt zu sein und fiir ihn bedu-
gende Kunsttouristen zur Verfiigung zu stehen.

Abb. 6a und b: Writers residency im Restaurant Dschingis Khan, Installation auf der
Documenta 13, 2012.

37 Zu den Begriffen ,,Figur®, ,,figural“ und ,,Figuration“ vgl. die noch immer anregende Studie
von Auerbach, Erich: Figura. In (ders.): Gesammelte Aufsiitze zur romanischen Philologie. Heraus-
gegeben von Fritz Schalk und Gustav Konrad. Bern — Miinchen: Francke Verlag 1967, S. 55-93.
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Rasch wird das eher ausdruckslose und schmuddelige Restaurant, von dem
ausgehend sich eine durchgédngige chinesische Isotopie iiber den gesamten, in
siebzig kurze Kapitel untergliederten Roman ausbreitet, zum meistgehassten Ort
des Schriftstellers, der viel lieber die Installationen und Kunstwerke der Docu-
menta besuchen und sein Verhdltnis zu den kiinstlerischen Avantgarden reflek-
tieren mochte. Doch nicht als Writer in Residence, sondern — wie man formulieren
konnte — als veritabler Writer in Restaurant* ist er engagiert und an seine Zusagen
gebunden: Avantgarde a la carte, auf Bestellung.

So beginnt ein gelangweiltes Warten im ,,Dschingis Khan“ auf irgendetwas,
ein Warten auf Godot und ein Ereignis, das sich nicht einstellen will und gerade
deshalb stattfindet:

Wiahrend ich wartete, wusste ich nicht recht, was ich tun sollte, und ich vergniigte mich,
indem ich eine autobiographische Notiz iiber den armen Autre schrieb, wobei ich ihm
einige Daten meines eigenen Lebens auslieh, damit Autre nicht zu einem Typen geriete, der
allzu radikal von mir entfernt war. Die Notiz fokussierte ich auf seine ersten Beziehungen
zur Kunst, und ich zeigte auf, dass in ihm von jeher das Kino gewesen war, lange vor der
Literatur.®®

Die Leser wohnen mithin der Erfindung einer anderen Figur, eines Doppelgdngers
bei, der mit dem Namen ,,Autre“ und mit einer Reihe von autobiographischen
Elementen ausgestattet wird, um ganz bewusst eine Ahnlichkeit beziiglich des
,eigentlichen‘ Ich herzustellen. Dieses Schriftsteller-Ich, das wir selbstverstind-
lich nicht mit dem textexternen Enrique Vila-Matas verwechseln diirfen, aber sehr
wohl verwechseln sollen, erschafft sich damit einen ,Anderen’, der wie das Ich
selbst mit zahlreichen Biographemen des textexternen Autors, aber auch vielen
weiteren Accessoires ausgestattet wird, so dass sich eine komplexe Gemengelage
von Vorgefundenem, Erfundenem und Gelebtem ergibt. Nichts vermag uns hier
mit Sicherheit zu sagen, was in diesem Spiel der Verdoppelungen ,Eigenes‘ und
,JFremdes‘, was ,Original‘ und was ,Filschung’ ist: Diese vermeintlichen Gegen-
sdtze spielen keine Rolle mehr!

Dabei wird im unmittelbaren Anschluss an das obige Zitat die Autre zuge-
ordnete Passage abgedruckt und eingeriickt, als handelte es sich hierbei um
ein Zitat — und eben mit dieser Form des Zitats werden wir uns spater noch aus-
einanderzusetzen haben. Auf diese Weise wird die Figur des Autre von der Ich-
Erzdhlerfigur geschaffen, mit eigenen Biographemen ausgestattet und zugleich

38 Vila-Matas, Enrique: Kassel no invita a la légica. Barcelona: Seix Barral 2014, S. 121; auf die
Fortsetzung dieses Zitats komme ich noch zuriick.
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herbeizitiert: eine Konvivenz mit einem Doppelganger, die sich hier und an vielen
anderen Stellen in Form des Zitats, des Herbeizitierens also, entfaltet.

Damit ergibt sich eine Textgenerierungskette, die ungeheuer stark ist: Der
,LAndere‘ schreibt, folglich kann er zitiert werden; er kann herbeizitiert werden,
folglich existiert er; er existiert, folglich kann er ,eigene‘ Formulierungen finden
oder erfinden, die ein Leben nahelegen, das gelebt worden ist wie jenes, das die
textinterne Erzahlerfigur, aber vielleicht auch die textexterne Autorfigur gelebt
haben koénnten und alleine aufgrund dieser Moglichkeit, die sich in einem Zitat
niederschldgt, auch gelebt haben. Denn gelebt wird nicht nur das ,Reale‘, das Vor-
gefundene, sondern gerade auch das Erfundene. Oder, um es mit André Breton zu
sagen: Gelebt werden kann auch der Traum. Aber wére dann das ,wahre Leben’
nicht auch eine Falschung?

Halten wir zundchst fest: Wir sehen in der zitierten Passage der Schopfung
einer literarischen Figur durch eine andere literarische Figur mit den Mitteln eines
Schreibens zu, das im Geschriebenen selbst wiederum als Zitat erscheint. Die
Ausstattung mit Elementen aus dem Leben des Ich ist dabei ein ebenso bewusster
wie kreativer Akt mit weitreichenden Folgen: Eine ganze literarische Schépfungs-
kette, gleichsam eine Urformel stdndiger Textgenerierung, entsteht. Dies mag
uns am besten ein Zitat verdeutlichen, mit dem wir den franz6sischen Literatur-,
Kultur- und Medientheoretiker Roland Barthes ins Spiel mit dem (,eigenen‘) Leben
bringen wollen:

Ware ich Schriftsteller und tot, wie sehr wiirde ich mich freuen, wenn mein Leben sich dank
eines freundschaftlichen und unbekiimmerten Biographen auf ein paar Details, einige Vor-
lieben und Neigungen, sagen wir: auf ,,Biographeme®, reduzieren wiirde, deren Besonder-
heit und Mobilitat aufierhalb jeden Schicksals stiinden und wie die epikureischen Atome
irgendeinen zukiinftigen und der gleichen Aufl6sung bestimmten Korper beriihrten; ein
durchléchertes Leben, so wie Proust das seine in seinem Werk zu schreiben verstand [...]. 3

In diesem von Roland Barthes auf Juni 1971 datierten Vorwort zu seinem Band
iiber das Dreigestirn der ,,Logotheten“ Sade, Fourier, Loyola entfaltet der franzosi-
sche Schriftsteller ein Szenario kiinftigen Schreibens, von dem aus sich vielféltige
Beziige zum angefiihrten Zitat aus Kassel no invita a la légica herstellen lassen.
Dabei geht es auch hier nicht um eine den historischen Avantgarden gemafie
Asthetik des Bruches, wohl aber um eine Asthetik standiger Diskontinuititen, die
sich in ihren wechselseitigen Beziehungen stets mobil und dynamisch verhalten:
eine Biographie, konstruiert wie ein Mobile.

39 Barthes, Roland: Sade, Fourier, Loyola. In (ders.): Euvres complétes, Bd. 2, S. 1045.
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Die Herauslosung einzelner Biographeme aus einem gelebten Leben erfolgt
bei Vila-Matas freilich im Vergleich zu Barthes in inverser Darstellung. Denn der
Schriftsteller ist keineswegs tot, sondern quicklebendig; und nicht ein anderer,
nachtrdglicher Schreiber fiihrt die Biographeme zusammen, sondern er als
Schriftsteller und Leser seiner selbst. Diese Anordnung der einzelnen, voneinan-
der gleichsam wie in einem Archipel auf unterschiedliche Inseln isoliert verteil-
ten, aber miteinander zusammenhingenden Lebens-Elemente sind folglich nicht
allograph, sondern autograph, mithin in Kassel no invita a la légica vom textexter-
nen Autor Enrique Vila-Matas selbst verfasst, wenn auch der Niederschrift durch
eine von ihm geschaffene Erzdhlerfigur in der ersten Person Singular anvertraut.
Im Grunde ist das Generalprinzip von Vila-Matas’ Schreiben ebenso einfach wie
schliissig und dazu noch ungeheuer produktiv.

Einer von Roland Barthes’ vielleicht gelungensten und ergreifendsten Texte,
die seinen Schrei im Schreiben, seinen ,cri* in der ,,écriture”, am eindrucksvolls-
ten zu Gehor gebracht haben,*° ist wohl ,,Longtemps, je me suis couché de bonne
heure“. Dort hat Barthes mit Blick auf seinen franzdsischen Lieblingsschriftsteller
Marcel Proust festgehalten, schon bei letzterem gehe es ldngst nicht mehr um den
Entwurf eines Lebens auf der Grundlage eines ,,curriculum vitae“, sondern um ein
»etoilement de circonstances et de figures“,*! eine Art Verspriihen von Umstidnden
und Figuren. Bei Barthes handelt es sich dabei um Lebensfiguren, um ,,figurae
vitae*“ — und auch in Enrique Vila-Matas’ Kassel no invita a la légica haben wir es
mit derartigen Figuren und Figurationen des Lebens zu tun. In ihrem ,,étoilement*
bilden sie ein untereinander zusammenhangendes und dynamisches Mobile.

Entscheidend fiir das Schreiben des spanischen Autors im Text von 2014 ist,
dass sie auf unterschiedliche Figuren und Doppelgadnger verteilt werden und sich
innerhalb einer relationalen Logik bewegen, in welcher alles mit allem verbunden
werden kann. Es geht gerade nicht um einen mehr oder minder linear angeleg-
ten Lebenslauf, um ein Curriculum Vitae im herkémmlichen, klassischen Sinne,
sondern um ,figurae vitae“, die iiber komplexe und — wie sich zeigen wird — viel-
logische Beziehungen miteinander interagieren und im Austausch stehen. Was
aber ist eine Biographie, deren einzelne Biographeme sich iiber verschiedene
Leben verteilen? Und was ist ein Leben, dessen Biographeme sich nicht auf ein
,Ich‘ begrenzen? Wie ldsst sich ein Leben leben, das nicht im Modus eines Sub-
jekts, eines Individuums mit einer scheinbar festen Identitdt gedacht und gelebt

40 Vgl. hierzu Ette, Ottmar: LebensZeichen. Roland Barthes zur Einfiihrung, S. 17-24.
41 Barthes, Roland. ,Longtemps, je me suis couché de bonne heure®. In (ders.): Euvres com-
plétes, Bd. 3, S. 831.
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werden kann, folglich auch nicht auf eine einzige Logik reduzierbar ist und daher
auch nicht zu ,der‘ Logik, ,,la 16gica“, einladt?

Was auch immer der Name ,,Autre® evozieren mag: Die Doubles des Schrift-
stellers in Kassel no invita a la légica sind nicht so sehr Figuren des Anderen und
damit einer literarischen, philosophischen oder kulturtheoretischen Alteritat
als vielmehr Figuren und Figurationen eines Weiteren, insofern sie die Moglich-
keiten des Ich bestdndig erweitern. Sie lassen sich nicht auf eine wie auch immer
deutbare ,,Otherness” reduzieren, in welcher jedweder Doppelgdnger zum Gegen-
spieler des Ich avancieren wiirde und das Ich sich in seiner Identitdt nur aus einer
Logik der Alteritdt heraus denken und konstituieren konnte. Sie sind Figuren
einer Weitung und Erweiterung des Ich, die nicht als Gegenmodelle einer klar
umrissenen und stabilen Identitdtsbestimmung herangezogen werden kdnnen.
Es geht folglich nicht um ein Anderes, nicht um eine wie auch immer geformte
Alteritdt. An dieser Stelle zeigt sich in Kassel no invita a la légica gegeniiber der
Historia abreviada de la literatura portatil uniibersehbar eine deutlich andere
Konzeption der ,tensa convivencia con la figura del doble“.*?

Lassen Sie es mich ganz einfach formulieren! Enrique Vila-Matas entwirft
mit Hilfe seiner Figuren und Figurationen in Kassel no invita a la logica mit lite-
rarischen Mitteln nicht etwa eine Epistemologie der Alteritdt, sondern vielmehr
eine Epistemologie der Erweiterung,” die aus einer der fruchtbarsten und folgen-
reichsten Sackgassen abendldndischen Denkens und abendldndischer Philoso-
phie wieder heraushelfen kdnnte. Denn ist es nicht das bestandige ,,Othering®,
die Alterisierung des Anderen, die Alterisierung zum Anderen, welche die unter-
schiedlichsten Positionen in immer neue Gegenpositionen, in immer neue Gegen-
spieler verwandelt und auf einer epistemologischen Ebene gleichsam zu einer
zweiten Natur des (abendlidndischen) Menschen geworden ist? Diese gefdhrdet
aber eine anzustrebende Form und Norm der Konvivenz, die auf der Achtung und
dem Respekt vor Differenz beruht. Wie aber lief3e sich ein Weg aus der Sackgasse
der Alteritit denken, der jenseits der todlichen Identititskonstruktionen** nicht
immer von neuem in die Alterisierung des Anderen umschlagen miisste, welche —
wie Tzvetan Todorov anhand der Entdeckungs- und Kolonialgeschichte Europas

42 Vila-Matas, Enrique: Historia abreviada de la literatura portdtil, S. 13.

43 Vgl. hierzu ausfiihrlich Ette, Ottmar: Weiter denken. Viellogisches denken / viellogisches
Denken und die Wege zu einer Epistemologie der Erweiterung. In: Romanistische Zeitschrift fiir
Literaturgeschichte / Cahiers d’Histoire des Littératures Romanes (Heidelberg) XL, 1-4 (2016),
S. 331-355.

44 Vgl. hierzu Maalouf, Amin: Les Identités meurtriéres. Paris: Editions Grasset & Fasquelle
1998.
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in Amerika zeigte®® — geradezu notwendig in die Inferiorisierung des ,Anderen’
oder die meist gewaltsame Ausléschung jedweder Differenz zu fiihren pflegt?

Vor dem Hintergrund unserer Uberlegungen zum Begriff der Biographeme
im Sinne von Roland Barthes haben wir in Kassel no invita a la légica gesehen,
dass die Figur des Autre folglich mit Biographemen der Erzahlerfigur ausgestattet
ist, welche ihrerseits nicht zuletzt mit solchen der Autorfigur versehen wurde. So
wird iiber die Verteilung der Biographeme iiber unterschiedliche Figurae Vitae ein
Curriculum Vitae in einer nicht-linearen, zutiefst relationalen Form als jene ,vie
trouée“*® entfaltet, von der sich Roland Barthes — wenn auch in einem postmor-
talen Setting — so angezogen fiihlte. Es handelt sich um ein durchléchertes, von
unzidhligen Diskontinuitidten geprégtes, archipelhaftes Leben, dessen Zerstreu-
ung iiber unterschiedliche Figuren ein Leben schafft, das sich als wahrhaftige
Fdlschung nicht wieder einfach in ein unilineares Curriculum zuriickfiihren lasst.

Es geht hier, wie Sie sehen, nicht um theoretische Spitzfindigkeiten einer
sehr komplexen Epistemologie, sondern um Grundfragen von Identitit und
Alteritdt, deren Bedeutung man in Zeiten eines ,,mouvement identitaire“ mitt-
lerweile auch auf konkret politischer Ebene weit besser einschitzen kann. Schon
im philosophischen Begriff der Identitét, so meine Vermutung, ist die Abtrennung
von Alteritdt, also die Scheidung und Unterscheidung eines ,Anderen’, eines
,JFremden’, eines ,Nichtdazugehorigen‘, immer schon angelegt. Von dort ist es nur
ein kleiner Schritt zur Ausbildung jener ,,m6rderischen Identitdten“, von denen
Amin Maalouf sprach.

Denn die Alteritatsphilosophie des 20. Jahrhunderts ist mit einem Grundpro-
blem abendldndischen Philosophierens behaftet: Zur Bestimmung eigener Iden-
titdt produziert sie immer wieder Alteritdten, denen die so gebildeten ,Anderen’
unterworfen werden miissen und auch unterworfen worden sind. Die Heraus-
bildung einer ,europdischen Identitédt‘ ging einher mit der Unterscheidung und
Ausscheidung eines kolonialen ,Anderen‘. Sind wir auf diesem Gebiet wirklich
weiter gekommen, weiter geworden? Die Abtrennung eines Anderen, einer Alte-
ritdt in unterschiedlichster Form, scheint mir eine tragische Konsequenz abend-
landischer Philosophie zu sein, die aus ihrem Denken nicht wirklich heraus-
finden kann oder will. All die Bestrebungen des Aufbaus einer interkulturellen
Philosophie, die aus dieser Sackgasse abendlandischen Denkens vielleicht hatten
herausfiihren konnen, werden aber derzeit mit dem Abbau von Instituten und
Professuren fiir interkulturelle Philosophie zunichte gemacht. Ich halte das

45 Todorov, Tzvetan: Die Eroberung Amerikas. Das Problem des Anderen. Aus dem Franzésischen
von Wilfried Bohringer. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1985, S. 56 f.
46 Barthes, Roland: Sade, Fourier, Loyola, S. 1045.
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schlicht fiir eine Bankrotterkldrung der abendldndischen Philosophie unserer
Zeit: Die Philosophie im Abendland zieht sich in ihr Schneckenhaus zuriick -
und beschiftigt sich mit ,universalen‘ Themen. Aber wir haben zu unserem Gliick
ja noch die Literatur, die nicht an die engen Logiken der (Schul-)Philosophie in
Deutschland oder im Abendland gebunden ist ...

Nun schnell zuriick zu Enrique Vila-Matas! Zu diesem durchlécherten,
diskontinuierlichen Leben und dem ,,étoilement® der unterschiedlichen Bio-
grapheme gehdren auch immer wieder Elemente einer immanenten Poetik und
Poetologie des eigenen Schreibens, die sich wie in vielen anderen Texten aus der
Feder des Schriftstellers auch in Kassel no invita a la légica finden lassen. Als
sich der von Beginn an im Verwirrspiel der Identitdten zwischen der Documenta-
Koordinatorin Chus Martinez und ihrer Assistentin Maria Boston etwas verlorene
Ich-Erzdhler etwas hinters Licht gefiihrt fiihlt und simuliert, alles bestens zu
begreifen, vergewissert er sich selbst seiner ,eigenen‘ Position. Er tut dies, indem
er ,,das, was meine Literatur am meisten verteidigt*, hervorhebt: ,,das Spiel, die
Transplantation von Identitéten, die Freude, ein anderer zu sein ...“*’

Dieses der ,eigenen‘ Literaturauffassung der Autorfigur zugewiesene Spiel
mit unterschiedlichen Identitdten und mit verschiedenartigen Anderen erstreckt
sich aber gerade auch auf all jene Figuren, die als Doppelgdnger im Romanver-
lauf immer haufiger und nachhaltiger die Erzdhlerfigur weiten und erweitern.
Sie bilden keine Alteritdten, sondern zusatzliche Lebens-Figuren und Lebens-
Moglichkeiten aus. Die ,eigentliche‘ Ich-Identitdt des Erzdhlers aber wird immer
unklarer, schemenhafter und letztlich angesichts all dieser Erweiterungen immer
weniger wichtig.

Die Komplexitat dieser Wechselbeziehungen zwischen den einzelnen Figu-
rationen des Ich wird bei einer langen Busfahrt in Kapitel 36 deutlich, die das
Ich unternimmt, um nicht im ,,Dschingis Khan“ wieder zum weitgehend unbe-
achteten ,Writer in Restaurant‘ zu verkommen. Alles beginnt mit einem harmlosen
Wechsel des Sitzplatzes im Bus:

Ich safd vorne im Bus, als ich mich entschloss, mich in den hinteren Teil zu begeben in der
Uberzeugung, die Fenster seien dort grofier, so dass ich die Landschaft besser sehen kdnnte.
Wer schlieflich die regnerische Straf3e betrachtete, war Autre.

Und Autre, nicht faul, stellte sich kurzerhand eine Person vor, die mir dhnelte und die vor-
gegebenermaflen der Avantgarde angehorte, weswegen sie auch vorne im Bus saf3.*®

47 Vila-Matas, Enrique: Kassel no invita a la logica, S. 52: ,,]Jo que mas defendia mi literatura®“; ,,el
juego, el trasvase de identidades, la alegria de ser otro ...“
48 Ebda., S. 164.
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Der Ich-Erzidhler, der am Ende dieser Passage auf ironische Weise mit der Raum-
metaphorik der Avantgarde in Verbindung gebracht wird und sozusagen die avan-
cierte ,Vorhut‘ im Bus bildet, schreibt nicht nur die Doppelgdnger-Figur des Autre,
sondern wird von dieser auch selbst geschrieben und beschrieben. Eine Relatio-
nalitédt des reziproken Schreibens entsteht, wie sie die sich selbst wechselseitig
Zeichnenden Hiinde von Maurits Cornelis Escher*® entfalten, wobei im Schreiben
von Autre aber zugleich die Figur eines Weiteren entsteht, der vorne im Bus sitzen-
geblieben wiére, weil er sich selbst ganz selbstverstdndlich zur Avantgarde zdhlt
und daher vor dem Haupttross des Heeres positioniert sein muss. Der Ich-Erzdhler
schreibt und beschreibt nicht nur, er wird geschrieben und beschrieben, da sein
Double keineswegs miiflig ist. Aber spielt es noch eine Rolle, ,wirklich‘ zu wissen,
ob das Ich nun ,eigentlich’ vorne oder hinten im Bus sitzt?

Die Erzdhlerfigur als Ausfluss der Autorfigur hat die Figur eines Autre geschaffen,
die wiederum die Figur eines Ich-Erzdhlers schafft, die aber ihrerseits nicht mit
der Ich-Erzdhlerfigur identifiziert werden darf: Denn diese hat sich ja gerade in
den hinteren Teil des Busses und damit weg aus der Avantgarde-Position bewegt.
Wir wohnen einer Vervielfachung von Erzdhlerpositionen bei. Denn bereits an
dieser Stelle setzt bei genauerer Betrachtung eine Proliferation der schreibenden
»figurae vitae“ ein, die immer neue Aspekte eines Curriculum Vitae — hier in der
Kreisstruktur der Busfahrt — aus sich ausweitenden Figurenkonstellationen, die
nicht mehr auf einen ,Anderen‘ reduziert werden konnen, entwickeln. ,,Je est un
autre“?°° — Nein, das Ich unterliuft eine Weitung und Erweiterung jenseits eines
Denkens der Alteritét!

49 ,Zeichnende Hande* von M.C. Escher; vgl. hierzu Escher, M.C.: Graphik und Zeichnungen.
Berlin: Verlag Benedikt Taschen 1991.

50 Rimbaud, Arthur: Lettre d’Arthur Rimbaud a Paul Demeny, dite Lettre du ,voyant“, Charle-
ville, 15 mai 1871. In (ders.): Les lettres manuscrites de Rimbaud: Commentaires, transcriptions et
cheminements des manuscrits. Bd. 4. Hg. von Claude Jeancolas. Paris: Textuel 1997, S. 386.
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In den fortgesetzten Schleifen und Kreisfahrten, die der Bus ein ums andere
Mal auf seiner Rundstrecke vorbei am ,,Dschingis Khan®“ nimmt, entstehen so
immer weitere Figuren, immer weitere Personen. Da das Gefiihl der Einsamkeit
im Ich-Erzéhler stetig zunimmt, fiihlt er die Notwendigkeit, sich selbst von auf3en,
»desde fuera“,”* zu sehen, um auf diese Weise in Begleitung zu sein: ,,zumindest
von der Person, die sich vorstellte, mich gerade zu sehen.“>? Das Ich erlebt hier
das Zusammensein, die Konvivenz mit der von ihm selbst erfundenen Person oder
»persona“ auf dieselbe Weise wie das Zusammensein mit einer nicht erfundenen,
sondern im Bus vorgefundenen Person. Dabei ist das Spiel mit der Avantgarde ver-
raterisch: Alles kreist um diese kiinstlerische Vorhut, mit welcher der Ich-Erzéhler
nicht nur sympathisiert, sondern der er in einigen Aspekten zweifellos auch ange-
hort. Kassel no invita a la logica ist nicht allein ein Roman iiber die kiinstlerischen
Avantgarden, sondern auch ein Versuch, avantgardistisches Schreiben in der
Gegenwartsliteratur zu praktizieren. Bereits im ndchsten Satz wird der Ich-Erzdh-
ler zum Protagonisten in der Szene eines Films von Wim Wenders, in einem jener
Filme, in denen die Figuren unabléssig in 6ffentlichen Verkehrsmitteln reisen und
auf die ,kalten deutschen Stiddte mit unendlicher Fremdheit“*? blicken. Die ver-
schiedenen Ich-Figuren existieren nicht allein in der Literatur, sondern auch in
den bewegten Bildern des Films.

So flief3t auch das Leben der Anderen in immer weitere Figuren ein, die — seien
sie vorgefunden, vom Erzdhler erfunden, sich selbst erfindend und schreibend
oder von anderen textexternen Kiinstlern erdacht — den Bus in seinen vielfach
wiederholten Schleifen bevolkern. Das Erfundene kann wie das Vorgefundene
mit derselben Intensitit gelebt werden und geht eine Verbindung mit den unter-
schiedlichsten Biographemen eines Curriculum Vitae ein, das selbstverstindlich
kein CV des Autors Vila-Matas bildet oder abbildet, sondern die lebendige Streu-
ung aller vorstellbaren Lebens-Elemente iiber alle Figurenkonstellationen hinweg
reprasentiert. Der ,Writer in Restaurant ist zu einem mobilen Nomaden gewor-
den, der sich in den Spiegelungen seines Ich ldngst vervielfacht hat.

Den sternférmigen Bewegungen des Ich-Erzadhlers durch Kassel entspricht so
eine sternférmige Verteilung der Biographeme {iber die Figuren, jenes ,,étoilement
de circonstances et de figures“,>* von dem Roland Barthes sprach. Der Schrift-
steller will kein Writer in Residence, schon gar kein ,Writer in Restaurant‘, wohl
aber ein ,Writer on the Move* sein — ganz so, wie alle diese ,figurae vitae“ sich in

51 Vila-Matas, Enrique: Kassel no invita a la légica, S. 165.

52 Ebda.: ,,al menos por la persona que imaginara que me estaba viendo.*“
53 Ebda.: ,frias ciudades alemanas con infinita extrafieza.“

54 Barthes, Roland: ,,Longtemps, je me suis couché de bonne heure“, S. 831.
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scheinbar ziellosen, letztlich aber sternférmig an ihren jeweiligen Ausgangsort
zuriickkehrenden® hermeneutischen Bewegungsmustern fortbewegen. Das ,,Ich
ist ein Anderer” war gestern; das ,,Ich sind wir Weiteren* ist heute. Nach einer per-
sonalen Identitét zu fragen, wird spatestens an dieser Stelle obsolet!

Immer wieder versucht das Ich, inmitten all dieser von ihm mitgeschaffenen,
aber ihre eigene Autonomie sehr rasch erkdmpfenden Figuren das Gesetz des
Handelns wieder an sich zu ziehen und damit eine genealogische, hierarchische
Abhdngigkeit aller verschiedenen Figuren zu restituieren. Es ist ein aussichtsloser
Kampf. Autre scheint dem Erzdhler an einer bestimmten Stelle den eigenen, fort-
schrittlichen Visionen nicht mehr entsprechen zu kénnen; dies hat Folgen: ,,Es ist
klar, dass man von Autre, diesem konservativen Schriftsteller, etwas anderes nicht
verlangen konnte. All dies bedenkend, gelangte ich schlief3lich zu dem Schluss,
Autre zu ersetzen und mir selbst wieder Gewicht zu geben.“*® Doch ldngst hat das
Ich, ohne es bemerkt zu haben, die Kontrolle verloren.

Das Ich iibernimmt, doch nimmt damit die Proliferation an Schriftsteller-
Figuren, die allesamt Biographeme des Ich in immer neuen Kombinatoriken
tragen, keineswegs ein Ende. Gerade aus dem Bewusstsein ,,einer Welt, die kopf-
iiber absoff und sich aufgelGst hatte“,” entsteht das klare Bediirfnis, eine weitere
Figur und Figuration des Ich dem lebendigen figuralen Rhizom einzuverleiben:

Ich wusste, dass die Welt zum Teufel gegangen war, aber auch, dass die Kunst Leben schuf,
und dass dieser Weg entgegen aller unkenden Stimmen noch keineswegs zu Ende war. So
entschloss ich mich, meinen Namen zu wechseln und fortan Piniowsky zu heiflen. Und
dass Autre seinen vorldufigen Namen aufgeben sollte und ebenfalls Piniowsky war. Ich
wiirde keinerlei Meinung iiber die Welt haben (die mich so sehr enttduscht hatte), aber sehr
wohl iiber die Kunst.*®

Namensgebung ist das Recht eines Schopfergottes! In diesem Zitat stilisiert sich
der Ich-Erzdhler zum Demiurgen, der in der Welt seiner Schépfung wohl das
Sagen hat und seine Gesch6pfe zeugen, erzeugen und bezeugen, aber auch trans-
ferieren, transformieren und miteinander vermischen kann. Er vermag sich und
seinen Geschopfen Namen zu geben und zu nehmen, ganz nach Belieben. Das
Leben freilich ist auf der Seite der Kunst, wird von der Kunst hervorgebracht,

55 Ich danke Yvette Sanchez fiir den Hinweis auf die sternférmige Anlage dieser Bewegungs-
muster in Kassel no invita a la logica.

56 Ebda., S. 173: ,,Claro esta que a Autre, escritor conservador, tampoco podia pedirsele otra cosa.
Pensar en todo esto me llevaba finalmente a sustituir a Autre y volver a ponderme yo mismo.“
57 Ebda., S. 221: ,mundo que se habia ido a pique y que se hallaba ya desintegrado.*

58 Ebda.
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wahrend die Welt nichts als Enttduschungen zu bieten hat und ldngst des-
integriert auseinandergefallen ist. Alle ,,figurae vitae* sind nicht im Zeichen der
Alteritat, sondern in jenem der unendlichen Differenzen angelegt und stehen in
einem relationalen und zugleich lebendigen Verhdltnis zueinander, auch wenn
die Ich-Erzdhlerfigur immer wieder versucht, die anderen Figuren herbeizuzitie-
ren und als von sich abhadngig erscheinen zu lassen. Sie bilden in ihrer Gesamt-
heit ein pulsierendes Rhizom standiger Weitungen und Erweiterungen. Die Welt
um uns her ist langst zum Teufel gegangen und abgesoffen: Was zdhlt ist allein
die Kunst und ihr gehort das Leben! Die Zitate und Ankldnge an die historischen
Avantgarden sind evident.

Wiederholt blendet das Erzdhler-Ich die iiber lange Zeiten tradierte und seit
Calderon de la Barcas La vida es suefio nachhaltig inszenierte Formel ein, der
zufolge ,,das wahre Leben nicht das ist, das wir fiihren, sondern jenes, welches
wir mit unserer Einbildungskraft erfinden®.>® Zweifellos diirfte Enrique Vila-Matas
einer wichtigen ,Variante‘ dieser Anschauung ndherstehen, wie sie Marcel Proust
in seinen Uberlegungen zum Lesen formuliert hat, das keineswegs an die Stelle
des Lebens tritt und das ,wahre‘ Leben sozusagen in Klammern setzt, sondern
eben dieses Leben durch das Lesen intensiviert. So heif3t es in Prousts Bemerkun-
gen iiber das Lesen in Sur la lecture:

Es gibt vielleicht keine Tage unserer Kindheit, die wir so vollstdndig erlebt haben wie jene,
die wir glaubten verstreichen zu lassen, ohne sie zu erleben, jene namlich, die wir mit einem
Lieblingsbuch verbracht haben. Alles, was sie, wie es schien, fiir die anderen erfiillte und
was wir wie eine vulgdre Unterbrechung eines gottlichen Vergniigens beiseite schoben: das
Spiel, zu dem uns ein Freund bei der interessantesten Stelle abholen wollte; die stérende
Biene oder der lastige Sonnenstrahl, die uns zwangen, den Blick von der Seite zu heben
oder den Platz zu wechseln; die fiir die Nachmittagsmahlzeit mitgegebenen Vorrate, die wir
unberiihrt neben uns auf der Bank liegen liefien, wahrend iiber unserem Haupt die Sonne
am blauen Himmel unaufhaltsam schwédcher wurde; das Abendessen, zu dem wir zuriick
ins Haus mussten und wiahrenddessen wir nur daran dachten, sogleich danach in unser
Zimmer hinaufzugehen, um das unterbrochene Kapitel zu beenden, all das, worin unser
Lesen uns nur Beldstigung héatte sehen lassen miissen, grub im Gegenteil eine so sanfte
Erinnerung in uns ein (die nach unserem heutigen Urteil um so vieles kostbarer ist als das,
was wir damals mit Hingabe lasen), dass, wenn wir heute manchmal in diesen Biichern
von einst bldttern, sie nur noch wie die einzigen aufbewahrten Kalender der entflohenen
Tage sind, und es mit der Hoffnung geschieht, auf ihren Seiten die nicht mehr existierenden
Wohnstétten und Teiche sich widerspiegeln zu sehen.®®

59 Ebda., S. 175: ,,]a verdadera vida no es la que llevamos, sino la que inventamos con nuestra
imaginacién.“

60 Proust, Marcel: Sur la lecture. In: Ruskin, John / Proust, Marcel: Sésame et les lys. Précédé de
»Sur la lecture®. Introduction d’Antoine Compagnon. Paris: Editions Complexe 1987, S. 39.
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Marcel Prousts dsthetisch so iiberzeugendes hypotaktisches Anlaufen gegen
eine vermeintlich einfache, auf dem sogenannten gesunden Menschenverstand
basierende Trennung von Leben und Lesen, Realitdt und Fiktion, Erfahrung
und Imagination entfaltet jene Vorstellung, der zufolge wir das Imaginierte, das
Erfundene mit zumindest derselben, ja bisweilen mit einer h6heren Intensitat zu
leben vermdgen als all das, was uns in der ,realen Welt‘ umgibt.** Im Spiel von
Finden, Erfinden und Erleben ertffnet sich ein weiterer, geweiteter Begriff von
einem Leben, dessen biologische Prozesshaftigkeit fiir das Individuum zwar stets
als ausweglos und als von Beginn an verlorene Schlacht, als ,,batalla perdida“,®?
erscheinen muss, zugleich aber in dieser existenziellen Ausweglosigkeit einen ins
Unendliche spielenden Bewegungsraum nicht nur der Erfahrung, sondern mehr
noch des Erlebens schafft. Dies geschieht, sobald wir diesen Raum dynamischer
Expansion im Zeichen der Literatur, im Zeichen der Kunst als stindig weiter aus-
zudehnende Erweiterung begreifen. Aus dieser Perspektive lief3e sich etwa die
Intertextualitdt als das schlagende, pochende Herz einer lebendigen Literatur ver-
stehen, deren Beziehungsgeflechte sich tendenziell ins Unendliche erstrecken.
Und genau diese Unendlichkeit peilt der mit Anspielungen und expliziten oder
impliziten Zitaten angereicherte Text des spanischen Schriftstellers an.

In der Intertextualitdt, im unabschlief3Sbaren Verweis auf immer weitere Texte
unterschiedlichster Autorinnen und Autoren, verschiedenartigste Literaturen in
lebendigen wie in 1angst vergangenen Sprachen wird dieses unermessliche (und
zugleich auch maf3lose) Konstrukt eines Lebens der Literatur und zugleich eines
Lebens in der Literatur anschaulich. In der Tat: Die intertextuellen Beziehungs-
geflechte, wie sie uns in hoher Dichte in allen Texten von Enrique Vila-Matas
ins Auge springen, stehen wie schon in Marcel Prousts Sur la lecture fiir keiner-
lei Flucht aus der Welt oder Evasion aus der Realitéit, sondern bedeuten eine
Intensivierung des (Er-)Lebens und der Auseinandersetzung mit der Wirklich-
keit, den Wirklichkeiten, die wir — vorgefunden oder erfunden - lesen und leben
kénnen. Wir sind langst nicht mehr auf eine vorgeblich ,reale‘ Welt beschrankt,
sondern leben zugleich in einer Welt der Kunst, in Welten der Kunst, ohne doch
aufzuhoren, den realen Wirklichkeiten mit aller notwendigen Klarheit ins Auge
zu blicken.

So bildet das Laboratorium der Literatur die Méglichkeit, die Welt nicht nur
weiterzudenken, sondern weit mehr noch immer weiter zu denken und dieses

61 Vgl. hierzu auch den Schlussteil von Ette, Ottmar: LiebeLesen. Potsdamer Vorlesungen tiber
ein grofies Gefiihl und dessen Aneignung. Berlin — Boston: Verlag Walter de Gruyter 2020.
62 Vila-Matas, Enrique: Historia abreviada de la literatura portitil, S. 15.
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Weltweiterdenken auch im Feld der Literatur, gleichsam im Akt des Lesens® —
wenn auch nicht aus rezeptionsasthetischer Perspektive —, selbst zu erproben.
Von Beginn unseres einfiihrenden Kapitels an hatten wir gesehen, in welch ver-
dichteter Form das Schreiben von Enrique Vila-Matas in hoher Konsistenz und
Stringenz vielfaltigste intertextuelle Beziehungen zu den unterschiedlichsten
Texten herstellt und damit eine Ausweitung des eigenen Reflexionsraumes
betreibt, die sich zumindest tendenziell ins Unermessliche auszuweiten vermag.
Ja, das unendliche Kunstwerk — auch so ein Traum, den gewiss nicht nur die his-
torischen Avantgarden trdumten - ist vorstellbar und mehr noch machbar: Es
entsteht in den Labyrinthen der Pfade, die sich immer weiter verzweigen.

In Enrique Vila-Matas’ Historia abreviada de la literatura portatil liegt der
Schwerpunkt nicht allein auf der Kiirze der Texte, sondern auf deren fraktaler
Ausweitung, insofern die nanophilologisch untersuchbare Miniaturisierung gera-
dezu notwendig auf eine standige Entfaltung abzielt. Und stellt nicht die von Vila-
Matas so klug und hintergriindig konzipierte Anlage von Bartleby y compariia®
geradezu das Modell einer derartigen Epistemologie der Erweiterung dar? Diirfen
wir hierin nicht das Fraktal und zugleich das Modell seines gesamten literari-
schen Schaffens erblicken?

Denn ausgehend von der erstmals 1853 erschienenen Erzdhlung Herman Mel-
villes, Bartleby the Scrivener, entfaltet dieser im Jahre 2000 erschienene Band,
der sich chronologisch in der Mitte zwischen der Historia abreviada und Kassel
no invita a la légica anordnet, in immer neuen Beispielen, mit Hilfe immer neuer
Zitate ein Grundmodell, das erst dann als eigentliches ,,modéle réduit“ und lite-
rarisches Fraktal verstanden werden kann, wenn wir es aus unabldssig verdander-
ten Blickpunkten und Perspektiven betrachten. Es geht in Bartleby y compatiia
nicht um die Konstruktion einer wie auch immer gearteten Alteritdt, sondern um
bestdndige Erweiterungen des Denkens und Schreibens im Kontext einer sich in
86 Fufinoten ohne ,Haupttext‘ rhizomatisch verdstelnden ,,Literatur des Nein“,
einer ,literatura del No*.%>

Bartleby wird damit nicht zum Anderen des Schreibens, sondern zeigt in
seiner Fiille an Beispielen vielbuchstdblich auf, wie das Verstummen des Spre-
chens, das Austrocknen der Tinte selbst wieder zum Ausgangspunkt fiir ein

63 Vgl. Iser, Wolfgang: Der Lesevorgang. Eine phdnomenologische Perspektive. In: Warning, Rai-
ner (Hg.): Rezeptionsdsthetik. Theorie und Praxis. Miinchen: W. Fink Verlag — UTB 1975, S. 253-276.
64 Vila-Matas, Enrique: Bartleby y compatiia. Barcelona: Editorial Anagrama 2000. Vgl. zu die-
sem Text die Studie von Sanchez, Yvette: Enrique Vila-Matas: ,,Bartleby y compaiiia“ (2000). In:
Bodenmiiller, Thomas / Scheerer, Thomas M. / Schonberger, Axel (Hg.): Romane in Spanien. Bd. 1:
1975-2000. Frankfurt am Main: Valentia 2004, S. 315-328.

65 Vila-Matas, Enrique: Bartleby y compariia, S. 146.
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neuerliches Schreiben werden kann, das in unablédssigen Proliferationen die
eigenen Texte intertextuell erweitert. Nein, dieser Text kennt kein Ende! Konnte
Alexander von Humboldt in seinen Ansichten der Natur in der ersten Halfte des
19. Jahrhunderts ein Schreibmodell entwickeln, bei welchem die Fufinoten in
ihrer Verselbstandigung den ,eigentlichen’ Haupttext um ein Fiinf- bis Zehnfaches
iibertrafen und mithin iiberwucherten,®® so kommt Vila-Matas, der wie Humboldt
vom polygraphen Schreiben nicht lassen kann, in seinem Bartleby ohne wirk-
lichen Haupttext aus. Dies deshalb, weil sich die intertextuelle Amplifikation
allein schon auf paratextueller Ebene in den Fufinoten bewerkstelligen lasst. So
sind Bartleby und Vila-Matas folglich in allerbester Gesellschaft und kiinstlerisch
herausragende Zeichen einer Zeit, in welcher das Leben im Zentrum der Literatur
steht und das Leben der Zitate ein Eigen-Leben entfaltet, das kein Ende, keinen
Endpunkt kennt.

Der aus Kurz- und Kiirzesttexten gebildete und mit dem neuen Jahrtausend
erschienene Band Bartleby y compafiia® ist in all seinen durchnummerierten Fuf3-
noten von Beginn an von unterschiedlichsten Zitaten durchzogen. Nicht umsonst
bezeichnet der Begriff des ,,citar” in der spanischen Stierkampfkunst den prézise
beschreibbaren und von einer Vielzahl an Normen gepragten Akt eines ,Herbeizi-
tierens‘ des Stieres, der sozusagen innerhalb der Arena fiir den weiteren Fortgang
des (blutigen) Spieles im Sinne des Stierkdmpfers positioniert und ,prapariert
wird. Zitieren und Zitiert-Werden ist alles andere als harmlos.

Das ,,citar” ist ein kunstvolles Spiel, welches die Tauromachien spanischer
Kiinstler von Francisco de Goya bis Pablo Picasso immer wieder in seinen Beziigen
zu Leben und Tod ausgeleuchtet haben. Zugleich ist es aber auch ein Kampf,
der auf einer Vielzahl von Asymmetrien beruht, da das Herbeizitieren stets das
Agieren einer asymmetrisch verteilten Macht beinhaltet: einer Macht, welche der
Herbeizitierende {iber den Herbeizitierten ausiibt. Wie sehr auch der Stierkdamp-
fer, der Herbeizitierende, selbst einer Vielzahl von im Dunkeln, im Unbewussten
wirkenden Kraften ausgesetzt sein und diesen letztlich auch unterliegen kann,
hat ein Georges Bataille in der vielleicht zentralen Passage seiner Histoire de
l'eeil®® — die hier zwar angefiihrt, aber nicht zitiert werden soll — eindrucksvoll

66 Vgl. hierzu Ette, Ottmar: Eine ,Gemiitsverfassung moralischer Unruhe“ - ,,Humboldtian
Writing“: Alexander von Humboldt und das Schreiben in der Moderne. In: Ette, Ottmar / Her-
manns, Ute / Scherer, Bernd M. / Suckow, Christian (Hg.): Alexander von Humboldt — Aufbruch in
die Moderne. Berlin: Akademie Verlag 2001, S. 33-55.

67 Vgl. hierzu Wentzlaff-Eggebert, Christian: El microrrelato como fragmento de un amplio
conjunto narrativo en Bartleby y compaiiia de Enrique Vila-Matas. In: Olivar (La Plata) VIII, 9
(2007), S. 105-123.

68 Bataille, Georges: Histoire de l'xeil. Paris: Gallimard 1995.
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vor Augen gefiihrt. Eros und Thanatos ruft herbei, wer den Stier bei den Hérnern
packen will und herbeizitiert.

In Bartleby y comparfiia geht es beim Zitieren jedoch nicht sogleich um
Leben und Tod! Wie bereits in der ebenfalls aus Kurztexten bestehenden Historia
abreviada de la literatura portatil wird eine beeindruckende Zahl an Schriftstel-
ler*innen und teilweise auch Kiinstler*innen in Szene gesetzt, deren Schaffen wie
etwa bei Juan Rulfo oder Robert Walser aus den unterschiedlichsten Griinden in
ein zumeist definitives Schweigen miindete. Wie in der Historia abreviada ergibt
sich durch das Herbeizitieren eine gewisse Gemeinschaft, jene einer ,literatura
del No“, auch wenn es sich in diesem Falle nicht um eine Geheimgesellschaft
von Avantgardisten handelt. Doch die Literatur von Vila-Matas iibt zweifellos
eine Macht aus {iber jene, die gemeinschaftlich herbeizitiert werden und hier zu
einer ,,compania“ versammelt werden, seien sie nun wie Arthur Rimbaud illustre
Tote oder aber quicklebendig. Hier konnte Vila-Matas sehr wohl auch an philoso-
phisch-literarische Vorlaufer ankniipfen.

Denn wenn Melvilles Figur zuvor bereits aus einer philosophischen Perspek-
tive von Gilles Deleuze®® oder Giorgio Agamben’® befragt worden ist, so er6ffnet
Vila-Matas wiederum aus der Perspektive eines Ich-Erzdhlers, der selbst einem
jahrzehntelangen literarischen Verstummen anheimgefallen ist, einen span-
nenden und spannungsgeladenen, da mit einer Vielzahl an Zitaten gespickten
Parcours quer durch die Literaturen der wie Rimbaud so jah Verstummten. Gehor-
chen diese Zitate aber den fein sduberlich im MLA Style Manual festgehaltenen
Normen und Formeln der wissenschaftlich korrekten Zitierweise?

Bei den von Vila-Matas in die literarische Arena gefiihrten Zitaten handelt es
sich in Bartleby y compariia (2000), aber auch zuvor schon in Historia abreviada de
la literatura portdtil (1985) oder spéter in Kassel no invita a la légica (2014) ebenso
um nachweisbare, also ,korrekte‘ Textentnahmen, wie um leicht verfialschte oder
im eigentlichen Sinne gefdlschte, bisweilen um vollstandig erfundene Zitate. Sie
werden in den unterschiedlichsten Kontexten eingesetzt und erfiillen spezifi-
sche sinngebende Funktionen. Diese Kunst, diese ,,Art“, aber auch diese Arten
des Zitierens sind fiir das Schreiben von Enrique Vila-Matas von grundlegender
Bedeutung und queren all seine Texte aus den verschiedensten Phasen seiner
schriftstellerischen Arbeit. Vila-Matas ist ein Meister des Zitierens. Die Zitate und
das Zitieren haben ldngst in seinem Schaffen eine Eigen-Logik entwickelt und
pragen seine Literaturpraxis.

69 Vgl. Deleuze, Gilles: Bartleby oder die Formel. Berlin: Merve Verlag 1994; vgl. hierzu auch den
Essay von Sanchez, Yvette: Enrique Vila-Matas: ,,Bartleby y compaiiia“ (2000).
70 Vgl. Agamben, Giorgio: Bartleby oder die Kontingenz. Berlin: Merve Verlag 1998.
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Vor diesem Hintergrund tut sich auf Ebene des Anfiihrens mit oder ohne
Anfiihrungszeichen eine weite Spanne an unterschiedlichen Praktiken und Ver-
fahren auf, die nicht weniger verschiedenartig sind als die bereits benannten Pole
von Vorgefundenem, Erfundenem und Erlebtem. Ganz so, wie Vorgefundenes und
Erfundenes gleichermafien erlebt und gelebt werden kénnen, so markiert der Text
auch keine wesensméflige Differenz zwischen vom Verfasser aufgefundenen oder
aber selbst erfundenen Zitaten. Es sind Spiegel, die sich wechselseitig reflektie-
ren, Textfragmente, die auf vergleichbare Weise in den gesamten Textkorper ein-
gebaut oder eingeschmuggelt werden.

Hatte nicht der Fall von Blaise Cendrars’ ,afrikanischer‘ Anthologie, seiner
Anthologie Négre,”* in der Historia abreviada de la literatura portdtil’> sehr deut-
lich vor Augen gefiihrt, dass jede ,,antologia“ nicht nur eine ,,antojolia®, sondern
(ganz wie bei keinem Geringeren als Max Aub) eine Sammlung von eigenhindig
gefdlschten Texten sein kann? Dies insofern, als die von Blaise Cendrars heraus-
gegebenen Erzdhlungen keineswegs von verschiedenen afrikanischen Stammen
stammten, sondern direkt aus der Feder des seinerseits gefdlschten Franzosen,
der — wie man weif3 - ,eigentlich‘ ein Schweizer war. Wie uns die Historia abre-
viada zeigt, kénnen letztlich komplette Texte nichts anderes als Zitate sein, die
eigenhdndig und komplett gefalscht wurden.

Dabei versteht es sich von selbst, dass Enrique Vila-Matas diese Falschun-
gen seinerseits eigenhdndig falschen und der Geheimgesellschaft zuschreiben
musste:

Nichts weniger als eine apokryphe Anthologie, denn das Projekt von Cendrars ging der Vor-
stellung nach, ein Buch zu erarbeiten, das versteckt hinter der Simulation, aus einer Samm-
lung volkstiimlicher afrikanischer Geschichten entstanden zu sein, Legenden préasentierte,
die in Wirklichkeit eine sehr persénliche Interpretation von Geschichten waren, welche ihm
die Shandys bei ihrem erneuten Treffen in Prag erzihlt hatten.”

Die Filschungen des gefdlschten Schweizers Blaise Cendrars hatten schon die
Zeitgenossen verwirrt. Kein Wunder, dass gerade er von Enrique Vila-Matas als
Stammvater aufgerufen wurde, hatte er doch auf Techniken zuriickgegriffen,
welche den Gegensatz zwischen Original und Filschung ad absurdum fiihrten

71 Cendrars, Blaise: Anthologie Négre. Paris: La Siréne 1921.

72 Vgl. das Kapitel ,,Nuevas impresiones de Praga“ in Vila-Matas, Enrique: Historia abreviada
de la literatura portatil, S. 65-75; sowie Leroy, Claude: Dans l'atelier de Cendrars. Paris: Honoré
Champion Editeur 2011.

73 Vila-Matas, Enrique: Historia abreviada de la literatura portitil, S. 67.
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und zugleich die Frage nach dem ,wahren‘ Autor dringlich werden lief3en. Machte
die Unterscheidung zwischen Original und Filschung {iberhaupt noch Sinn?

Um vor diesem Hintergrund von ,echten’, ,verfalschten’, ,gefdlschten‘ und
,mehrfach gefdlschten‘ Zitaten ein méglicherweise naheliegendes Missverstind-
nis sogleich auszurdumen: Es soll in den vorliegenden Uberlegungen nicht die
Behauptung erhoben werden, dass es aus philologischer und texthermeneuti-
scher Sicht keinen Unterschied macht, ob wir es mit einem echten oder einem
gefdlschten Zitat zu tun haben oder nicht! Doch ihre jeweils spezifische Funk-
tionalitdt innerhalb ihrer jeweiligen Kotexte und Kontexte ist sehr wohl auf
gleichartige Weise textkonstitutiv. Die Zitate entwickeln unabhédngig von ihrem
jeweiligen Status als ,korrekt‘ oder ,inkorrekt‘ angefiihrte Passagen ihre jeweilige
spezifische Eigenlogik, ihre Eigendynamik in Texten, die sie herbeizitieren, die
sie zugleich aber auch verdndern — aller Asymmetrie der Machtverhaltnisse zum
Trotz. Mit anderen Worten: Zitate entwickeln ihr Eigen-Leben und sind von jenen,
die sie verwenden, langst nicht mehr kontrollierbar.

Als Zitate sind sie herausgerissen aus einem bestimmten Text, sei er nun in
Bibliotheken auffindbar oder gidnzlich erfunden, und konstituieren einen frag-
menthaften und in der Regel (und keine Regel ohne Ausnahme!) sehr kurzen Text-
teil, der in gewisser Weise die Funktion eines Pars pro toto fiir den gesamten, aber
freilich nicht in seiner Ganze zitierbaren Text iibernimmt. Diese synekdochische
Struktur ist von grofler Bedeutung fiir ein Verstandnis der verschiedenartigen
Funktionsweisen derartig fragmenthaft bleibender Texte, die — wie umfangreich
auch immer ihr jeweiliger auffindbarer oder erfundener Bezugstext sein mag —
zweifellos der Kategorie der tragbaren Literatur, der , literatura portatil“, angeho-
ren oder zuzurechnen sind. Zitate sind letztlich Miniaturen und gehorchen deren
Spielregeln.

Auf welch intensive Weise sich das Eigen-Leben derartiger Zitate zu entfal-
ten vermag, soll das Beispiel der Fortsetzung jener bereits angefiihrten Passage
zeigen, welche in Kassel no invita a la légica den gelangweilten Schriftsteller im
Restaurant bei der Arbeit zeigt und seinem Doppelgédnger Autre das folgende als
Zitat gekennzeichnete Notat in die Feder diktiert:

Vom Fenster des Hauptsalons meines Geburtshauses aus sah man das Metropol, und ich
verfolgte von dort aus die Wechsel im Programm anhand der jeweils aufgehdngten grof3en
Wandplakate, welche etwa Bilder von Bogart zeigten. Im Alter von fiinf Jahren sah ich
Bogart vielleicht hundert Mal am Tag. Meinen ersten Film sah ich im Sommer in Llavaneres
nordlich von Barcelona, einen Kilometer vom Strand entfernt. In diesem Dorf hatte sich die
Familie meiner Mutter vor vier Jahrhunderten niedergelassen. Mein erster Film war Mag-
nolia, mit Ava Gardner. Ich war erst drei Jahre alt und erinnere mich, dass ich beim Ver-
lassen des Kinos damit anfing, William Warfield zu imitieren, einen schwarzen Séanger, der
am Ende des Films mit einer sehr tiefen Stimme (die ich vermutlich selbst haben wollte:
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einer Mannerstimme) Old Man River anstimmte. Dieses Ereignis wurde in der Familie sehr
gefeiert. Mehr noch, weil alle dachten, dass ich als Erwachsener ein schwarzer Sanger sein
wollte.

Es ist nicht zu iibersehen: Das soeben angefiihrte Zitat erfiillt alle gattungsspe-
zifischen Voraussetzungen und Bedingungen eines ,,microrrelato®, einer Kiirzest-
erzahlung, in der sich iiberdies eine Vielzahl an Biographemen eines Autor-Ich
findet. Diese Passage erfiillt damit — und dies scheint mir ihre wichtigste Funktion
zu sein — eine polyseme, vieldeutige Aufgabe innerhalb des gesamten Romans,
in welchem dieser Text als Zitat ausgegeben wird. Der unmittelbare Kontext
attribuiert es dem Doppelgidnger namens Autre, doch lieflen sich nicht weniger
iiberzeugende Griinde dafiir ins Feld fiihren, den Text entweder dem textinternen
Ich-Erzdhler, der textinternen Autorfigur (die bisweilen mit ersterem zusammen-
gefiihrt wird) oder dem textexternen Autor Enrique Vila-Matas zuzuordnen. Wer
also zitiert hier wen herbei?

Das als solches gekennzeichnete Zitat entwickelt folglich ein Eigen-Leben,
weil seine Biographeme in einer direkten Relation zu all jenen stehen, die iiber
mehrere andere ,figurae vitae“ sternférmig ausgestreut (,,étoilé*) sind. Zugleich
aber zeigt sich deutlich, dass es selbst wiederum voller Verweise steckt, die wie
Zitate funktionieren: die Namen von Humphrey Bogart und Ava Gardner, das
Zitat des Filmtitels Magnolia oder des Songs Old Man River und seines Sdngers
William Warfield. Eine Vielzahl von Pisten wird hier ausgelegt, denen nach-
gegangen werden kann, ja nachgegangen werden muss, um etwa Riickschliisse
auf den genauen Zeitpunkt, den historischen oder den kiinstlerischen Kontext
oder die Entstehung transmedialer Beziehungen — um nur diese Punkte zu benen-
nen — ziehen zu kdnnen. Das hier leider nur kurz zu diskutierende Zitat erfiillt
damit Bedingungen, die sich in grundlegender Weise von jenen unterscheiden,
welche Zitate beispielsweise in wissenschaftlichen Texten — etwa als Belege oder
als Analysegrundlage — zu erfiillen haben. Doch auch wenn in der Wissenschaft
Zitate bisweilen sehr wohl ihr Eigen-Leben entwickeln kénnen, im Biotop von
Vila-Matas’ Texten sind die Bedingungen fiir die Entfaltung vieldeutiger Sinnzu-
sammenhdnge durch die bereits analysierten literarischen Verfahren hochpoten-
ziert.

Nachdem wir nun einen kurzen Blick auf das Leben der Zitate geworfen
haben, sollten wir uns mit der Frage auseinandersetzen, wie und in welcher
Weise die Zitate (in den Texten von Vila-Matas) ihrerseits gelebt werden oder
gelebt werden konnen. Denn wenn Vorgefundenes und Erfundenes auf dieselbe
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Weise und mit derselben Intensitédt lebbar und erlebbar ist, so gilt dies auch fiir
das Leben beziehungsweise Gelebt-Werden der Zitate. Die Frage ist auf den ersten
Blick tiberraschend: Denn sind Zitate iiberhaupt lebbar?

Bei einer Antwort gilt es an erster Stelle zu beriicksichtigen, dass Zitate in
ihren unterschiedlichsten Formen genau jenem Ideal einer ,literatura portatil®
entsprechen, das Enrique Vila-Matas in seiner Historia abreviada entwickelte.
Denn sie stehen als Pars pro toto synekdochisch fiir ein Ganzes ein, bilden in ihrer
Miniaturisierung so etwas wie ein ,,modéle réduit® ihres Bezugstextes, den sie
modellhaft reprasentieren. Dabei funktionieren sie wie ein literarisches Fraktal,
bei welchem die Selbstdhnlichkeit und zugleich Unendlichkeit der Textbeziige
von entscheidender Bedeutung ist. Ein Fraktal verkorpert so in seiner Textuali-
tédt nicht etwas literarisch Abgeschlossenes, sondern fiihrt in seiner textuellen
Gestalt vor Augen, dass die scheinbare Selbstidndigkeit in erster Linie auf eine
relationale Logik der Vielverbundenheit deutet. Diese ist der Selbstdhnlichkeit
des Fraktals und seiner Modellhaftigkeit eigen.

Zugleich entsteht aufgrund der Textldnge bei den Zitaten in Vila-Matas’
Binden - wie wir sahen - eine deutliche Beziehung zu literarischen Kurz- und
Kiirzestformen, die wie der ,,microrrelato” sehr hdaufig an einer Beziehung zwi-
schen Mikrokosmos und Makrokosmos ausgerichtet sind.”® Dieser Totalitéts-
anspruch, auf den wir gleich zu Beginn unserer Ausfiihrungen gestof3en waren,
tragt dazu bei, dass diese Texte ihr polysemes Eigen-Leben entwickeln kdnnen,
zugleich aber auch in vielfacher Weise tragbar (,,portatil“) sind, da sie nicht nur
iiber einen geringen Umfang verfiigen, sondern auch von einem Text in einen
weiteren getragen und iibertragen werden kénnen. So entstehen zwischen
Zitaten und Verweisen, die wiederholt in unterschiedlichen Texten des spa-
nischen Autors erscheinen, relationale Beziehungen, die eine hohe Komplexitat
aufweisen.

Bereits in der Historia abreviada de la literatura portatil zeigte sich deutlich,
dass die unterschiedlichen Figuren der Shandys gleichsam ihre eigenen Zitate
leben, also jene Zitate mit Leben erfiillen, fiir die sie selbst im Text als verant-
wortlich bezeichnet werden. Sie leben gleichsam im Zitat und durch das Zitat.
In Bartleby y compariia lasst sich nicht nur beim Ich-Erzdhler ein wahres Durch-
erleben von Zitaten beobachten, indem wie auch immer geartete Zitate anderer
Schriftstellerfiguren in das Lebensmuster des Ich-Erzdhlers oder weiterer Figuren
eingewoben werden koénnen. Auf seinen Parcours durch die immer labyrin-

75 Vgl. hierzu Ette, Ottmar: Del macrocosmos al microrrelato. Literatura y creacién — nuevas per-
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mala: F&G Editores 2009.
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thischer werdende ,literatura del No“’® verleibt sich die Erzdhlerfigur stindig

weitere Zitate ein, welche die Situation des eigenen literarischen Verstummens
betreffen und sich in gelebte Zitate, gleichsam ein herbeizitiertes Verstummen,
verwandeln. Am Beispiel der ,,Literatur des Nein“ wird plastisch die Engfiihrung
von Literatur und Lebenspraxis vorgefiihrt.

Bei derartigen Beispielen beldsst es Enrique Vila-Matas aber nicht! Diese
Einverleibung, ja Kannibalisierung ldsst sich auch in Kassel no invita a la logica
ausmachen, fiihlt sich doch auch hier die Ich-Erzdhlerfigur aufs Engste mit den
unterschiedlichsten Zitaten verbunden, ja mehr noch: Diese Zitate werden zu
wichtigen Bestandteilen des eigenen Lebens. So wird aus dem Eigen-Leben der
Zitate rasch ein Leben der Zitate, ja ein Leben der eigenen, der autographen, wie
auch der allographen, von anderen Autoren stammenden Entlehnungen. Litera-
tur und Leben sind in keiner Weise voneinander isoliert!

In diesem Band zeigt sich sehr schon, wie die Zitate anderer zur Avantgarde
wortwortlich von den Figurationen des Ich wie des Autre angeeignet, einverleibt
oder ,kannibalisiert’ und gelebt werden konnen. In aller Deutlichkeit erweist sich
dies zum Beispiel in Kapitel 48 von Kassel no invita a la légica, als sich gegen
Ende der Documenta eine Zufallsbegegnung mit der alten Freundin Nené ergibt,
die sich gerade von der Kunst — oder genauer: von ihrem Lebenspartner, einem
deutschen Kiinstler — losgesagt und getrennt hat. Sie fragt den ihr seit langer Zeit
vertrauten Ich-Erzdhler:

,Kannst Du nicht ohne die Kunst leben?“ sagte sie. ,,Ich hatte von meinem deutschen
Ehemann, von meinem Kiinstler-Ehemann, wirklich die Nase gestrichen voll. Die Deutschen
gehen einem auf die Nerven. Und die Kiinstler erst. Und auch die Kunst, schau was ich Dir
sage: Die Kunst ist total langweilig und ein grof3er Kartoffelbrei.*

Gliicklicherweise hielt sie mich bei Laune, was mir einzuschidtzen erlaubte, dass sie all das
iiberleben wiirde.

Dann sagte ich ihr, dass im allgemeinen das Kunstwerk — wie es in der Dunkelkammer von
Sehgal der Fall war — wie das Leben voriibergehe, ja, dass das Leben wie die Kunst voriiber-
gehe.

Thre Reaktion war seltsam, um ein Haar hiitte sie mich geohrfeigt.”

Auffdllig in diesem Zitat ist — wie in vielen anderen Passagen — die hohe Rekur-
renz des Lebenslexems, das hier in verschiedenen Variationen auftaucht. Zugleich
ist dieses Lebenslexem mit einem dem deutsch-britischen Kiinstler Tino Sehgal
zugeordneten Motto verbunden, steht also nicht fiir sich allein, sondern verbirgt
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wiederum ein intertextuelles Spiel: ,,,Cuando el arte pasa como la vida.*“”® Dieses
Motto, das den gesamten Text, bisweilen in leichten Abdnderungen, durchzieht,
wird mit dem tédglich wiederholten Besuch der Installation Sehgals This Varia-
tion verbunden und in der Verbindung zwischen Leben und Kunst zu einer der
Leitlinien des in Kassel gesammelten und hervorgebrachten Lebenswissens und
Uberlebenswissens des Erzihlers. Denn um ein solches Wissen vom Leben — und
auch vom Uberleben und Zusammenleben — geht es.

Ganz im Sinne Sehgals hat das Ich auf der Documenta 13 die Installation
in eine eigene Performance und das Zitat in etwas verwandelt, das in immer
neuen, immer weiteren Variationen gelebt und durcherlebt werden kann. Zitate
entwickeln also nicht allein ihr Eigen-Leben: Sie kénnen auch gelebt und in das
eigene Leben(swissen) verwandelt werden. Das Leben der Zitate ist daher ein in
zweifacher Richtung denkbarer und praktizierter Prozess: Leben und Kunst sind
nicht voneinander ablésbar oder trennbar.

Kassel no invita a la légica verbindet sich mit dem Gesamtwerk des spani-
schen Schriftstellers und in besonderer Weise mit den in der vorliegenden Studie
analysierten Texten auf sehr unterschiedlichen Ebenen. Dazu gehdrt — neben der
Weiterentwicklung der Konvivenz mit dem Doppelgdnger, einer immer wieder
neu entfachten erotischen Dimension, der Haufigkeit des Lexems Leben oder der
Thematik der Avantgarde — die immer wieder aus anderen Blickwinkeln befragte
Beziehung zwischen Literatur beziehungsweise Kunst einerseits, und dem Leben
in all seinen ,Variations‘ andererseits. Dies ist das eigentliche Leitmotiv dieses mit
der (historischen) Avantgarde ringenden Bandes.

Betrachten wir dieses Ringen mit der Avantgarde noch etwas genauer und
kommen wir dabei auf einen zentralen Aspekt historischer Avantgarde zu spre-
chen! Denn das Durchbrechen der weitgehenden Scheidung zwischen Kunst und
Leben, das sich im Laufe eines langen und im 19. Jahrhundert insbesondere in
Europa beschleunigten Autonomisierungsprozesses von Kunst und Literatur ent-
wickelt hatte, zahlt bekanntermaflen zu den konstitutiven Beweggriinden und
Forderungen der historischen Avantgarden gerade auf dem Alten Kontinent.
Leben und Kunst sollten nicht langer sorgsam voneinander getrennt und isoliert
bleiben. Vielmehr sollte das Leben auf die Kunst, vor allem aber die Kunst auf das
Leben einwirken, so dass der militdarischen Metapher der Avantgarde von Beginn
an eine kdmpferische, ja deutlich revolutionare Stofrichtung zukam. Es galt, die
Trennung zwischen Kunst und Leben, die sich historisch herausgebildet hatte,
wieder zu iiberwinden.

78 Ebda., S. 54.
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Wenn in Kassel no invita a la logica, folglich im Rahmen einer der interna-
tional meistbeachteten Grofdveranstaltungen Kkiinstlerischer Avantgarde, das
Motto eines avantgardistischen Kiinstlers immer wieder als Zitat in den Mittel-
punkt geriickt und sogar mit dem Leben des Erzdhler-Ichs verbunden wird, dann
haben wir es hierbei ohne jeden Zweifel mit einem Ankniipfen an die historischen
Traditionen der Avantgarden zu tun; Traditionen vor und nach der Bekdmpfung
avantgardistischer Kunst durch Nationalsozialisten, Franquisten, Faschisten,
Stalinisten oder Totalitaristen jedweder Couleur. Der Text wird nicht miide, diese
historisch verbiirgte politische Stofirichtung der Avantgarde-Schau in Kassel ein
ums andere Mal hervorzuheben. Kassels Documenta reprasentiert in der Tat eine
Art Wiedergutmachungspolitik‘ der jungen Bundesrepublik Deutschland gegen-
iiber einer Kunst, die von den Nationalsozialisten als ,entartet‘ gebrandmarkt
(und zugleich zu Geld gemacht) worden war. Die Problematik einer lebendigen
Beziehung zwischen Leben und Kunst stellt sich folglich keineswegs nur auf der
individuellen Ebene: Sie ist in Kassel no invita a la logica auch auf einer kollekti-
ven Isotopie von grofiter Bedeutung!

Enrique Vila-Matas legt seine Ich-Erzdhlerfigur(en) entsprechend an: Das Inte-
resse, ja die grof3e Begeisterung und Euphorie des Ich fiir die Erfahrungswelt der
Avantgarden wie der Neoavantgarden bieten immer wieder die Grundlage fiir gene-
relle Auseinandersetzungen mit avantgardistischer Kunstpraxis und Kunsttheorie.
Und diese ist bei dem spanischen Schriftsteller stets mit viel Humor gewdirzt! Es
zeigt sich auch hier, dass die Intensitat seiner Beschaftigung keineswegs eine Iden-
tifizierung des Ich mit der Avantgarde oder ihren Positionen beinhaltet, wire das
doch ein allzu einfaches Strickmuster gewesen. Dies erkennt man ebenso anhand
der bereits angefiihrten Passage, in der sich Autre als Avantgardist vorne in den
Bus zu setzen hat, um wirklich ,vornedran‘ zu sein, wie auch im obigen Motto des
Avantgardisten Tino Sehgal, das dem Ich-Erzdhler, der sich das ,fremde‘ Zitat ein-
verleibt, um ein Haar eine Backpfeife einbringt. Doch die Auseinandersetzung
gerade mit den Forderungen der historischen Avantgarden bleibt dennoch intensiv.

Dabei ist fiir das Schreiben von Enrique Vila-Matas im Allgemeinen wie fiir
Kassel no invita a la légica im Besonderen vom Titel des Textes an die Ironie ein
fundamentales sprachlich-literarisches Ausdrucksmittel. Diese immer wieder
anders in Szene gesetzte Ironie macht deutlich, dass es hier ein fruchtbares, aber
gebrochenes Spannungsverhiltnis, keineswegs also eine Ubernahme rundweg
avantgardistischer Positionen im Roman gibt. An all diesen Passagen und Bei-
spielen ldsst sich deutlich die bereits besprochene avantgardistische Impfung
erkennen, eine Impfung mit dem Serum der Avantgarde also, das dazu dient,
gerade nicht avantgardistischen Positionen anheim- oder in diese zuriickzufallen.
Ziel ist es, iiber die Mittel und Verfahren der historischen Avantgarden zu ver-
fiigen, sich aber nicht von diesen vereinnahmen zu lassen.
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So ist die Avantgarde in Kassel no invita a la logica zwar allgegenwartig; doch
ware es vor dem Hintergrund des Verfahrens einer derartigen Impfung sicherlich
verfehlt, diesen Text als einen avantgardistischen zu bezeichnen. Die Avantgarde
wird zweifellos herbeizitiert und entwickelt als Zitat ihr hochst kreatives Eigen-
Leben. Dieses Leben der Zitate fiihrt gewiss dazu, dass diese ,geborgten‘ Passa-
gen mit Leben erfiillt und vom Ich oder anderen ,figurae vitae“ nicht nur erlebt,
sondern auch gelebt und durcherlebt werden kdonnen. Dennoch handelt es sich
letztlich um Zitate, die wie in der Historia abreviada de la literatura portatil einer
anderen Gemeinschaft, einer anderen Geheimgesellschaft zugeordnet werden.
Finden und Erfinden stehen sich in einem relationalen Verhiltnis wie Spiegel
einander gegeniiber, die sich ihre Reflexe wechselseitig zusenden und reflektie-
ren. Diese Spiegelungen sind allesamt lebbar, gehen aber nicht in einer kohdren-
ten Biographie, in einem linearen und stabilen Curriculum Vitae auf.

Langst haben wir bemerkt, dass sich die komplexen Wechselbeziehungen
zwischen unterschiedlichen Figuren und Figurationen nicht nur auf einen jewei-
ligen Text beziehen, sondern dass sich eine die Einzeltexte {ibergreifende Intra-
textualitdt entwickelt, welche die verschiedensten Texte von Enrique Vila-Matas
miteinander verbindet. So verschiedenartig diese Texte auch immer sein mogen:
Sie leben nicht nur von ihren intertextuellen, sondern auch von ihren intratextu-
ellen Vernetzungen, die Enrique Vila-Matas’ Schaffen in die Arbeit an einem ein-
zigen Buch, an ,seinem‘ Lebens-Buch verwandeln. Aber nicht in seine Autobio-
graphie, sondern in einen unendlich zusammenhadngenden und mit all seinen
Publikationen verwobenen Band.

Dies gilt auch und gerade fiir das ,,étoilement”, die sternférmige Zerstaubung
und Verstreuung unterschiedlichster Biographeme, die iiber die ,,figurae vitae“
der verschiedenartigsten Texte des Schriftstellers aus Barcelona ausgestreut
sind. Diese Biographeme erzeugen eine grofe Zahl miteinander zu verbindender
weiterer Biographeme, die im — wie wir sahen — auf zweifache Weise zu verste-
henden Leben der Zitate zu einer wahren und stdndig in Bewegung befindlichen
Fdlschung zusammenfinden. Dieses gefdlschte Leben, so kénnte man vielleicht
am Ende unserer Einfiihrung in diese Vorlesung folgern, ist das wahre Leben!
Das wahre Leben im Verstiandnis einer Literatur, die wie in Prousts Sur la lecture
nicht zwischen Lesen und Leben trennt, sondern die Intensivierung des Lebens
durch das Lesen konstatiert; die nicht zwischen Finden und Erfinden als Ele-
menten eines Lebens kategorisch unterscheidet, da sich dieses Leben in seiner
Intensitdt aus beiden generiert; die nicht die Fiktion von der Diktion abspaltet,
sondern das unabschliefibare friktionale Oszillieren als Bewegung in das leben-
dige Gewebe des Textes integriert. Eben dies macht die Lebendigkeit der Texte
von Enrique Vila-Matas aus.
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Wir hétten schon zu Beginn von Kassel no invita a la légica gewarnt sein
kénnen, ist dort doch im Verwirrspiel zwischen Chus Martinez und ihrer hiibschen
Assistentin Boston die Rede davon, dass die Kuratorinnen dieser Documenta 13
keineswegs eine ,actitud poscolonial“’® vertriten, sondern dass es ihnen um
,una pura voluntad polilogica“®® gehe. Das Ich notiert sogleich im Kopf, was als
Zitat in den Text eingehen, vor allem aber durcherlebt werden wird: ,,Ich notierte
mir sogleich mental dieses Adjektiv, das ich noch nie zuvor gehort hatte (,poly-
logisch‘) und ich glaubte kurz danach eine gewisse Hoffnung in meiner obskuren
Zukunft eines Mannes zu erblicken, der in seinem polylogischen Chinesisch ein-
gekerkert ist ...“8!

Gewiss: Dieses Wort taucht im Munde der zwar attraktiven und zumindest zu
Beginn die erotischen Imaginationen des Ich-Erzdhlers befeuernden, aber keines-
wegs durchgdngig sympathisch gezeichneten Boston auf und wird zudem auf den
Ort der Qualen, auf das China-Restaurant ,,Dschingis Khan“ in Kassel bezogen.
Der Kontext dieses als solches gekennzeichneten Wort-Zitats ist demnach eher
problematisch eingefarbt. Doch dank dieser doppelten ironischen Distanzierung
hitten wir es von allem Anfang an wissen miissen: Kassel no invita a la légica
ist — wie das gesamte literarische Schaffen von Enrique Vila-Matas — eine perfekt
tragbare, unverdrossene, eine nachhaltige, kurzum: eine dsthetische Arbeit am
Viellogischen, am Polylogischen des Lesens, des Lebens und der Literatur, eines
Lebens dank der Literatur. Und genau darin erfiillt dieses Schreiben eine Haupt-
forderung der historischen Avantgarden: die Kunst und auch die Literatur nicht
langer vom Leben zu trennen.

Will man wirklich verstehen, was den Weg oder besser die Wege der Litera-
turen ins 21. Jahrhundert ausmachte und noch immer ausmacht, so wird man
schlechterdings nicht auf die historischen Avantgarden verzichten konnen. Denn
ihr Schreiben, ihr Malen, ihr Filmen, ihr Schreien durchdringen noch heute die
Entwicklung unserer Literaturen auf eine ebenso geheimnisvolle wie ratselhafte
Weise. Wir miissen sie daher in ihrem historischen Geworden-Sein erfassen, nicht
aber als ldngst historisch gewordene Bewegungen! Enrique Vila-Matas sollte uns
in ein derartiges Verstdndnis der im Folgenden untersuchten Zeitspanne einfiih-
ren.
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Wer eine Geschichte erzdhlen will — und auch eine Vorlesung iiber die literari-
schen Entwicklungen vom Anfang des 20. bis zum Beginn des 21. Jahrhunderts
beruht selbstverstandlich auf einem Narrativ und prasentiert eine Geschichte —,
sollte sich gut iiberlegen, womit er einsetzt und welche Farbung er diesem Aus-
gangspunkt der Narration verleiht. Wenn wir folglich mit den historischen Avant-
garden beginnen wollen, dann miissen wir zundchst einmal mehr oder minder
prazise bestimmen, mit welchen Phianomenen, Aspekten und Praktiken wir es
zu tun haben und von welchem Punkt aus wir unsere Geschichte erzdhlen und
in die Zukunft entwickeln kénnen. Lassen Sie uns also in einem ersten Schritt
einkreisen, was wir im Folgenden unter dem Begriff ,,Avantgarde“ oder besser
»Avantgarden“ verstehen wollen!*

In diesem Teil unserer Vorlesung geht es um den Begriff der sogenannten
Hhistorischen Avantgarden®, die es abzusetzen gilt von den spdteren Avantgarden
oder ,,Neoavantgarden®, von denen das zuriickliegende 20. Jahrhundert in seiner
zweiten Hélfte in den verschiedensten Bereichen — und keineswegs nur dem der
Literatur — ein ums andere Mal iiberrollt und wesentlich mitgepragt wurde. Mit
anderen Worten: Es geht im ersten Teil dieser Vorlesung also nicht um die kiinst-
lerischen, literarischen oder theoretischen Avantgarden, die sich nach Ende des
Zweiten Weltkriegs in den verschiedensten Staaten und Nationen entwickelt
haben und die zeitweise den historischen Augenblick der Kunst und Literatur
ganz wesentlich gekennzeichnet haben. Wir hatten in unserer Einfiihrung diese
neueren Avantgarden in Gestalt des spanischen Schriftstellers Enrique Vila-Matas
und seiner experimentellen Schriften bereits ein erstes Mal gestreift.

Es geht zundchst vielmehr um all jene Avantgarden, die — und damit ist
bereits eine zeitliche Eingrenzung vollzogen — das Ende des Zweiten Weltkriegs
nicht mehr iiberlebt haben. Symbolhaft trifft dies gerade fiir den Begriinder der
ersten historischen Avantgarde zu, verstarb der im Dezember 1876 im dgyptischen
Alexandria geborene Filippo Tommaso Marinetti doch als Griinder des italieni-
schen Futurismus noch im Dezember 1944, Damit haben wir nicht nur eine zeitli-
che Grenze - die vom Ende des Zweiten Weltkrieges beziehungsweise von 1945 —
gezogen, sondern zugleich auch das Phidnomen der historischen Avantgarde mit
dem Phdanomen des Krieges in Verbindung gebracht. Darauf werde ich im Verlauf
unserer heutigen Vorlesung noch zuriickkommen. Doch bleiben wir noch einen
Augenblick bei der Frage der zeitlichen Abgrenzung!

Zumindest auf den ersten Blick sind die historischen Avantgarden auch vom
Zeitpunkt ihrer Entstehung her recht leicht eingrenzbar. Sie besitzen ndmlich das,

1 Vgl. Van den Berg, Hubert / Fihnders, Walter (Hg.): Metzler Lexikon Avantgarde. Stuttgart —
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3 Open Access. © 2021 Ottmar Ette, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizensiert
unter einer Creative Commons Namensnennung — Nicht-kommerziell — Keine Bearbeitung 4.0
International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110703450-004
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was man ohne Ubertreibung bislang in der einschldgigen Forschung als eine Art
Geburtsurkunde bezeichnet hat. Sie verfiigen also iiber etwas, das wir als eine
Art Er6ffnungszeichen werten kénnen, das ihre Geburt und ihr Dasein bezeugt,
ins Bewusstsein hebt oder — wie wir auch sagen konnten — manifest werden ldsst.
Dabei handelt es sich in der Tat um ein Manifest, um die erste Manifestation des
Avantgardismus in der Spielart des italienischen Futurismus.?

Der italienische Schriftsteller Filippo Tommaso Marinetti lief3 namlich am
20. Februar des Jahres 1909 im Pariser Figaro das erste, spektakuldre Manifest
des Futurismus erscheinen.? Und dieser bei den Zeitgenossen Aufsehen erregende
Akt erscheint nicht allein als Griindungsakte, sondern verweist zugleich auch auf
eine wichtige Tatsache, der sich einige der Grundkonzeptionen dieser Vorlesung
verdanken: dass die historischen Avantgarden von Beginn an eine alle nationa-
len Grenzziehungen iiberschreitende Veranstaltung darstellen, dass es also nicht
oder kaum moglich ist, sie aus der Perspektive einer Nationalliteratur addquat zu
erfassen. Wir werden sehen, dass die historischen Avantgarden nicht allein ein
transnationales, sondern weit mehr noch ein transareales Phinomen sind.

Es handelt sich um kiinstlerische Entwicklungen und Propositionen, die ganz
bewusst auf einen hohen Grad an Internationalitdt und vielleicht mehr noch an
Internationalisierung setzen, der in der Tat zum Grundbestand avantgardisti-
schen Tuns gehort. Noch auf einer im Juli 1999 veranstalteten Avantgarde-Tagung
in Osnabriick, organisiert von Walter Fihnders und Wolfgang Asholt, wurde ganz
zurecht die Tatsache beklagt, dass der internationale Charakter der Avantgarden
allzu lange aus dem Blickfeld geraten sei; dass man sich also allzu sehr um die
einzelnen nationalliterarischen Entwicklungen bemiiht und dabei iibersehen
habe, wie schon von der Programmatik her die avantgardistischen Bewegungen
auf einem bewussten Zusammenspiel iiber die Grenzen Europas und selbstver-
standlich der aufereuropdischen Welt hinweg sich in Bewegung setzten und
funktionierten. Gewiss hat sich in den beiden Jahrzehnten seit dieser Feststellung
einiges in der internationalen Forschung getan, doch scheinen mir noch immer
nicht mit aller notwendigen Radikalitdt die Folgerungen aus dieser jahrzehnte-
langen Fehleinschdtzung gezogen zu sein. Mit dieser Vorlesung mdéchte ich auf
diesem Gebiet ein wenig gegensteuern.

2 Vgl. auch Calle-Gruber, Mireille: Voyages a I'inconnu: une avant-garde sans manifeste? Maurice
Blanchot, Roger Laporte et I’écriture au secret. In: Klein, Wolfgang / Fahnders, Walter / Grewe,
Andrea (Hg.): Dazwischen. Reisen — Metropolen — Avantgarden. Festschrift fiir Wolfgang Asholt.
Bielefeld: Aisthesis Verlag 2009, S. 465-477.

3 Zur zentralen Rolle von Paris im Kontext der historischen Avantgarden vgl. Bung, Stephanie /
Zepp, Susanne (Hg.): Migration und Avantgarde. Paris 1917-1962. Berlin — Boston: Walter de
Gruyter 2020.



Die historischen Avantgarden = 51

—

|
|
i

s o i

Lo Wemier emc o Bappidmens

LE FIG_ARO

R R SRR e

__ bm .mw ﬂm;.hww ﬂ_m_m»_m.mmhm i _m _ m mm w w.mwwww_ WMMMWWMh_,_ i M u*_m _wwm“_?mw
il E_a mww_m_ il _“% il i m* T L _MT___M._ il
mumw »b Mm.m .ﬁ._“m -mmwm:mw m,.,u_mm uL wm ..« m z..m..wp ﬂ_ u_a m_umuwa mmm _n_m “m&:_mm

.:_ .. vit i £ iy 1 E..: : u“_ FERTL .

3._ mw mhm ; E ALy i ,ﬁwm_a h _m mmmmm_.h M.w_w __mm :M_wm, :_r

_.., m :m TW m?m_ il i m_:._.uu i

i mgs i e “_ﬁ_m.&w sl L m__r i E_ i it B

e _:@ o n_.a_ ¥ ;:w I G AL R

o e P :}m: i

il i e e i i m_;ﬁ r i

____m mmwm__,_ﬁ_ m ;_E_amwm__ mar mw mww:m m Mm_w mmmx _mmm_ o i 5

T R e R i

Wm&%wﬂ __ _m.mu i % : .m Emwm. f 4l :,,M.i mf M EE mu __ a_m m%_

it m_ﬁ% : i g _wu_ b i il mm_.___ : il _mmw_rxm_m

? st} mm._“_m____#aw_ : _:w "= 4 _“_,mm_mm__mmu_a M& w“ M,? m_m:; it il _m lik
t = gugaz g B o _u, w_. w3at3s ThLfE 3004 i u.“ :: a gjid

G mﬁ_m___:w e

.____ T it B __*_m___m.u”mmm_m_k_ v_ Ui __m“ Em_;. _m_ i _%_ mwmwa%
I S _d_.m_.m., _ @Mm_ m.&mm“ xm.m Mmm ﬁ ’ ,m_m ik ,um._%h
i _“w_ o &_ _m_____ i Al i
i il i M il o

a _ 1 un ._ .
gl ___.%,_ .#_.__ Mg __mrm _u_..m. m ol a I ,

[ E.

1909.

igaro,

Le Fi

is Manifest des Futurismus,

Abb. 8: Marinett|



52 —— Die historischen Avantgarden

Zugleich hat die Aufteilung in verschiedene Disziplinen diese historischen
Bewegungen gleichsam nachtraglich diszipliniert und damit in den Hintergrund
treten lassen, dass eine komparatistische, eine vergleichende Zusammenschau
gerade im Bereich der Avantgarden ein erster Schritt ist hin zu einer Entfaltung
der historischen Avantgarden auf dem reichen Feld der TransArea Studies. Die
Einfiihrung neuer komparatistischer Studiengdange an der Universitdt Potsdam
scheint mir aus diesem Blickwinkel folglich eine positive Voraussetzung auf der
Ebene curricularer Entwicklung transarealer Fragestellungen zu sein.

Es ist aus unserem Blickwinkel wahrlich symptomatisch, dass Marinettis
Griindungsmanifest des italienischen Futurismus in franzdsischer Sprache und
im Pariser Figaro — und nicht etwa in Italien und auf Italienisch — zuerst erschien.
Es machte somit programmatisch auf einen internationalen und internationali-
sierten Kulturhorizont aufmerksam, der freilich an der zentrierenden Existenz
von Paris orientiert war, eben jener Stadt, die — nach dem beriihmten Diktum von
Walter Benjamin — die Hauptstadt des 19. Jahrhunderts* gewesen war. Wir halten
also deutlich fest: Die historischen Avantgarden sind von Beginn an ein interna-
tionales Phdnomen, das wir nationalliterarisch ganz bestimmt nicht in den Griff
bekommen kénnen!

Eine vergleichende und mehr noch transareale Betrachtungsweise ermdog-
licht uns aber gerade, die jeweiligen nationalen Eigenheiten — etwa auch den
,deutschen Sonderweg*‘ — gerade vor dem Hintergrund anderer internationaler
Entwicklungen herauszuarbeiten. Von besonderer Bedeutung erscheint mir in
diesem Zusammenhang aber auch, gerade jene Literaturen miteinzubeziehen,
die — zumindest angesichts dominanter Theoriebildungen und nicht zuletzt auch
Peter Biirgers Theorie der Avantgarde — als marginal und letztlich bedeutungslos
erschienen. Auf Biirgers Positionen werde ich in Kiirze zuriickkommen.

Dabei waren und sind es weite Bereiche der Literaturen der Welt, deren
Bedeutung geringgeschitzt oder die ganz aus der Betrachtung avantgardistischer
Theoriebildung ausgeschlossen wurden. Ich spreche von den spanischen Avant-
garden und vielleicht mehr noch von den Avantgarden in Lateinamerika, und
zwar ebenso im frankophonen wie im lusophonen oder hispanophonen Raum
der Literaturen der Welt. Denn es ist aufschlussreich, dass Marinettis erstes Mani-
fest des Futurismus bereits wenige Wochen nach seinem Erscheinen durch die
Vermittlung von Rubén Dario in Buenos Aires von La Nacion abgedruckt wurde;
eine Tatsache, die ganz nebenbei darauf verweist, wie kurz im Umfeld der letzten
Jahrhundertwende bereits die Informationswege geworden und wie stark vernetzt

4 Vgl. Benjamin, Walter: Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts. In (ders.): Das Passagen-
Werk. Bd. 1. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1983, S. 45-59.
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die Entwicklungen nun auch transkontinental geworden waren. Die dritte Phase
beschleunigter Globalisierung hatte ein globales Beziehungsnetz entstehen
lassen, das in einem vergleichbaren Ausmafie erst wieder nach den Weltkriegen
in den sechziger Jahren entstanden war. Die Avantgarden waren folglich auch
schon in historischer Zeit ein hochgradig internationalisiertes und nicht mehr
nur europdisches Phdnomen; und so scheint es mir notwendig und unumgéng-
lich zu sein, sie auch in unserer Vorlesung aus dieser vielschichtigen und welt-
umspannenden Perspektive heraus zu betrachten.

Bevor wir uns nun mit diesem ersten Manifest der historischen Avantgarden
beschiftigen, sollten wir festhalten, dass wir damit in beide Richtungen die zeit-
lichen Begrenzungen des Phdanomens der Avantgarden in Hinblick auf unsere
Vorlesung schon einmal abgesteckt haben: Unter den historischen Avantgarden
wollen wir Entwicklungen und kulturelle Ausdrucksformen verstehen, die sich
zeitlich zwischen Februar 1909 und dem Jahr 1945, also dem Ende des Zweiten
Weltkriegs, ansiedeln. Dies heif3t freilich nicht, dass wir retrospektive wie pro-
spektive Seitenblicke ausblenden wiirden.

Nun ist dies fiir die historischen Avantgarden ein recht langer Zeitraum, der
ein gut Teil der ersten Jahrhunderthalfte umfasst, zugleich aber auch zerrissen
wird durch zumindest jene beiden grof3en Kriege, die dem vergangenen Jahrhun-
dert nicht nur in Europa seinen grausamen Grundzug gaben. Die beiden Welt-
kriege von 1914 bis 1918 und von 1939 bis 1945 verwandelten im Grunde die Zeit
vor 1914 nachtriglich (aber wir werden sehen: nicht nur nachtriglich, sondern
auch in Bezug auf programmatische kiinstlerische und gesellschaftspolitische
Akzente) in eine Vorkriegszeit, die Zeit zwischen den beiden Kriegen post factum
in eine Zwischenkriegszeit und schlief3lich die Zeit nach 1945 in eine Nachkriegs-
zeit. Letztere ging — zumindest auf rein politischer Ebene - erst mit der Uberwin-
dung der deutschen Teilung zu Ende. Mit diesen Satzen soll jedoch nicht gesagt
werden, dass damit die Folgen dieser beiden Kriege iiberwunden waren: Gerade
die Zeit des Nationalsozialismus wird mit ihrer unmenschlichen Banalitdt des
Bosen noch lange Politik und Gesellschaft in Deutschland beschiftigen. Und ich
sage dies ganz bewusst in Zeiten von rechtem Terror und brandstiftenden Par-
teien, die in ganz Deutschland, aber in besonderem Maf3e in den sogenannten
,neuen‘ Bundesldndern ihr gefdahrliches Unwesen treiben!

In der Tat konnte im Riickblick das 20. Jahrhundert als das Jahrhundert der
grof3en, der gewaltigen und alles mit sich reiflenden Kriege bezeichnet werden. Es
wurde auch als ,,Jahrhundert der Migrationen® bezeichnet, doch fiirchte ich, dass
unser 21. Jahrhundert alle Dimensionen massiver Migration vergangener Zeiten
sprengen wird. Auch hierzu sollen im weiteren Verlauf der Vorlesung noch Uber-
legungen angestellt werden, gerade mit Blick auf die Kriege und deren ungliick-
licherweise konstatierbare dsthetische Faszinationskraft. Bitte lassen Sie mich an
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dieser Stelle nur einfiigen, dass die Beschrankung auf den Zeitraum zwischen
1909 und 1945 nicht bedeutet, dass wir uns nicht etwa mit bestimmten Vorldufern
der Avantgarde beschiftigen wiirden! In der Tat sollen gerade zu Beginn unserer
Vorlesung einige Vertreter der Literatur ins Rampenlicht geriickt werden, welche
auf sehr produktive Weise wesentliche Elemente der historischen Avantgarden
vorformuliert und ihre Inszenierungsformen gleichsam ,ausgeheckt’ haben.
Darauf komme ich sogleich zuriick.

Ich mochte zundchst aber betonen, dass die historischen Avantgarden mit
dem Krieg und allen damit verwobenen Aspekten in vielfdltiger Weise verbunden
sind. Die Avantgarden sind nicht nur in kiinstlerischer, literarischer, gesellschafts-
politischer, phidnomenologischer, gattungsspezifischer und vielerlei anderer
Weise ein Bruch — und vielleicht mehr noch: die Inszenierung eines Bruches. Sie
sind vor allem auch mit jenem grofien Schnitt auf besondere Weise verbunden,
der auf einem Abbruch vorher bestehender diplomatischer Beziehungen beruht:
mit der Erkldarung des Krieges. Diese Beziehung ist keineswegs kontingent oder
erst nachtraglich hergestellt, sozusagen aus einem Riickblick auf die Kriege
erdacht, sondern stellt sich bereits prospektiv und programmatisch her seit den
ersten Manifesten gerade auch des italienischen Futurismus, mit denen wir uns
in den nédchsten Sitzungen eingehend beschéftigen werden.

Der Begriff der Avantgarde selbst verweist ja schon per se auf die militdrische
Bedeutungsebene oder Isotopie, stellt also das eigene Tun und die eigene Existenz
als ,Vorhut‘ im Sinne einer militdrischen Aktivitdt des Vorriickens dar. Die Vorhut
eines Heeres versteht sich in einem militdrischen Sinne als eine Avantgarde, die
sich militarstrategisch auf Feindesgebiet wagt, das Terrain sondiert und fiir die
endgiiltige Okkupation des Feindeslandes durch das eigentliche Gros der eigenen
Armee vorbereiten soll.

Bevor wir uns freilich dieser Terminologie, ihren kiinstlerischen, literari-
schen und gesellschaftlichen Implikationen widmen, kann ich der Versuchung
nicht widerstehen, an dieser Stelle ein Zitat einzufiigen, das unseren Blick auf
die Verlockungen des Krieges und die Diskurse, welche diesen verherrlichen,
scharften soll: Es ist ein Zitat zum Krieg. Nun, man kdnnte sagen, dass es zwei
kiinstlerische Konigswege in den Ersten Weltkrieg gibt, und dass beide von
grofien italienischen Kiinstlern zuerst und am nachhaltigsten begangen wurden.
Auf eigentiimliche Weise hat Italien die Entwicklungen in Europa vorweggenom-
men.

Da ist zum einen jener Lyriker, Romancier und Theatermann, aber auch
Politiker, Flieger und préfaschistische Denker und Vitalist Gabriele d’Annunzio,
der in keiner Vorlesung iiber das Fin de siécle fehlen darf. Er wird zu einer der
grofien Symbolgestalten des italienischen Nationalismus und sicherlich auch -
wenn auch nicht darunter subsumierbar — des italienischen Faschismus; er wird
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zum beriihmten Kriegsflieger, zum Helden jener Flugblattaktion, die ihn als
Fiihrer einer Flugzeugstaffel iiber das feindliche Wien fiihrt, zum Anfiihrer der
italienischen Besetzung Fiumes oder Rijekas, zum heldenhaften Draufgénger, der
letztlich dann zwar in guten Beziehungen zu Mussolini leben wird, von diesem
aber doch letztlich politisch kaltgestellt wurde. Das dsthetische und vor allem
politische Erbe von Gabriele d’Annunzio ist in Italien noch immer prasent.

Abb. 9: Gabriele D’Annunzio (Pescara, ltalien,
1863 — Gardone Riviera, Italien, 1938).

Auf der anderen Seite stof3en wir unweigerlich auf jenen bereits erwdhnten Filippo
Tommaso Marinetti, der zum Erzfeind und Erzrivalen von Gabriele d’Annunzio
wurde. Er war zweifellos nicht weniger kriegstreiberisch als jener, plddierte
euphorisch wie jener fiir den Eintritt Italiens in den Ersten Weltkrieg und warb
unermiidlich fiir die Schonheit des Krieges. Auch dieser Marinetti wird, wenn
auch aus génzlich anderen kiinstlerischen Griinden, den Weg des italienischen
Faschismus bereiten, wird sich am ,,Duce® Mussolini orientieren, der ihn benutzte
und ebenso abservierte.

Da haben wir also auf der einen Seite den Vitalisten und Romancier einer
liberreizten Sinnlichkeit Gabriele d’Annunzio, der im Krieg die gerechte Sache
erblickt und zugleich die Sache der starken Mannlichkeit, welche gleichsam die
erotische Seite des Krieges aufblitzen ldsst. Sie ist verbunden mit der Zufrieden-
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heit, einer guten und grofien Sache und einem gerechten Krieg zu dienen und mit
Hilfe der eigenen ménnlichen Kraft der Dekadenz des Jahrhundertendes zu ent-
gehen, um auf neue Eroberungen und koloniale Erganzungsraume hinzusteuern.
Und dann haben wir auf der anderen Seite jenen Marinetti, der im Krieg nun die
einzig mogliche Hygiene erkennt, welche dieser aus ihren Fugen geratenen Welt
noch zur Verfiigung steht. Im Krieg erblickt Marinetti die grof3e Chance nicht nur
fiir die Grof3e Italiens, sondern auch fiir die Durchfiihrung eines einzigen gewal-
tigen Spektakels, einer Art kiinstlerischen Simultanspektakels, in welchem die
Menschheit die Briicken zum Alten und zur Vergangenheit, zum ,,passatismo®
auch eines D’Annunzio, abbricht und entschlossen die Tore zur Zukunft, zum
Kiinftigen und Futuristischen, weit 6ffnet.

Beide geraten sie in den Bannkreis von Mussolini, der ihre Visionen in der
Tat in vielfaltiger Weise insbesondere dsthetisch zu nutzen versteht und beiden
doch als Machtpolitiker weit iiberlegen ist und folglich ihre Ambitionen Schritt fiir
Schritt zurlickzudrangen weif3. So unterschiedlich auch die beiden italienischen
Kiinstler voneinander sein mochten und so gegensatzlich die von ihnen vertre-
tenen dsthetisch-literarischen Traditionsstrange: Sie stimmten doch iiberein in
einer gleichsam kulturellen Bewertung des Krieges, in der Betonung gerade nicht
der morderischen Dimension aller Kriegshandlungen, sondern in deren Funktion
einer Bestatigung der kulturellen Gréf3e und Tragweite iiberlegener menschlicher
Kollektive auf dem Weg ins 20. Jahrhundert. Damit freilich standen sie keineswegs
allein ...

Ich md&chte Thnen daher an dieser Stelle das Zitat eines Thnen vielleicht aus
anderen Kontexten bekannten Kulturphilosophen und Schriftstellers vorstellen,
denn es steckt aus freilich anderer nationalkultureller Perspektive einen kulturel-
len Erwartungshorizont gegeniiber dem Krieg ab. Dieses Zitat vermag wohl zu
verdeutlichen, dass die Zeitgenossen unter Krieg nicht das verstanden, was wir
nach dem Ende der grofien Kriege der ersten Jahrhunderthalfte und den noch
weiter technisierten sowie zivilisierten, und gerade darum nicht weniger bar-
barischen Formen der Kriegsfithrung der zweiten Jahrhunderthilfte sowie den
todlichen Bildschirmspielen eines hochtechnisierten Drohnenkrieges heute unter
Krieg verstehen. Horen wir also eine weitere Stimme zum Krieg, diesmal aber aus
pangermani(sti)scher Sicht!

Wir beschaftigen uns also kurz mit Egon Friedell, der 1878 in Wien geboren
wurde und dort 1938 durch Selbstmord nach dem Einmarsch der nationalso-
zialistischen deutschen Truppen starb. Er war nach dem Studium der Philoso-
phie Kabarettleiter, Theaterkritiker sowie Schauspieler geworden und verfasste
zunachst Schwidnke und Parodien sowie zahlreiche Essays. Sie kennen ihn viel-
leicht als seritsen Verfasser einer gewichtigen Kulturgeschichte der Neuzeit: Die
Krisis der europdischen Seele von der schwarzen Pest bis zum Weltkrieg, welche
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in drei Banden zwischen 1927 und 1931 erschien, sowie einer Kulturgeschichte
des Altertums, die vielbdndig zwischen 1936 und 1949 veroffentlicht wurde. Doch
Egon Friedell hatte auch anderes publiziert, wie wir gleich sehen werden.

Abb. 10: Egon Friedell (Wien, 1878 - ebda., 1938).

Wenden wir uns einem Bédndchen zu, das den arglosen Titel Von Dante zu
d’Annunzio trug und im Jahre 1915 in Wien und Leipzig erschien! Gleich im ersten
Abschnitt unter dem Titel ,,Westbarbaren“ stof3en wir auf folgende denkwiirdige
Satze, die uns innerlich gewiss erschauern lassen. Vielleicht interessieren uns
diese Aussagen eines Osterreichischen Kulturphilosophen zum Krieg in der
aktuellen weltpolitischen Situation ganz besonders:

Kriege sind immer gefiihrt worden; und aus allen moglichen und unméglichen Griinden:
um Worte, um Flaggenfelder, um Pfeffer, um Frauen; bisweilen nur, um iiberhaupt Krieg
zu fithren. Aber die grofien Kriege, die, in denen bedeutsame und geheimnisvolle Krifte
der Vergangenheit und Zukunft sich ausgewirkt haben, sind immer nur aus einem einzigen
Grunde gefiihrt worden: sie waren allemal Kulturkdmpfe. Kein Krieg jedoch ist jemals so
bewuf3t und deutlich um Kultur gefiihrt worden und nur um Kultur wie dieser jetzige, in dem
alle moralischen intellektuellen und physischen Kriéfte, die der Mensch besitzt, gesammelt
ins Treffen geworfen werden: Millionen Herzen, Millionen Hirne, Millionen Menschen-
gedanken, korperlich geworden in Luft und Feuer, Gold und Erde, Eisen und Licht; und all
das einzig und allein, um festzustellen, ob der helle deutsche Gedanke auch fernerhin in
Europa siegreich bleiben soll oder nicht.

Der Zweibund kdmpft vorldufig gegen sieben Staaten und Volker. Es ist jedoch ziemlich
Kklar, dass einige von diesen kulturell {iberhaupt nicht in Betracht kommen. Japan ist eine
Mottenplage. Menagerievolker wie die Serben und Montenegriner sind vollends indiskuta-
bel. Was jedoch den Rest angeht, so hat sich schon in den ersten Wochen des Krieges das
in gewisser Beziehung iiberraschende Resultat ergeben, dass die Barbarei sozusagen von
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Osten nach Westen gerutscht ist. Wahrend die Engldnder sich als fahig erwiesen, jede Art
von Unritterlichkeit, Brutalitdt und Unehrlichkeit, alle niedrigen und kleinen Kniffe eines
unsauberen Geschiftsmannes zur Anwendung zu bringen, wéahrend die Franzosen und
Belgier eine geradezu bestialische Kriegsfiihrung annahmen, die derjenigen des Balkans in
nichts nachsteht, wurden derartige Dinge von den Russen weit seltener gemeldet, und wir
haben Grund, anzunehmen, dass es sich auch in den berichteten Fillen um Kosaken und
wilde Stamme handelt, die im eigenen Lande nicht wesentlich anders verfahren und bei
denen das Brennen und Pliindern gewissermafien noch eine allgemein {ibliche Verkehrs-
form ist [...]

Russland ist ein formloses, schwerfalliges, viel zu grof3es Untier. Ein gefdhrlicher, bisweilen
aber auch rithrender Koloss, der an unheilbarer Fettsucht und Gefrafligkeit leidet, in dessen
Augen aber doch bisweilen eine Ahnung aufblitzt von der Ritselhaftigkeit alles Geschaffe-
nen und der Giite dessen, der alles geschaffen hat. [...]

Hingegen Frankreich kann nicht mehr gerettet werden. Ein Volk, das niemals, nicht eine
Stunde lang, ernst war, das niemals, nicht eine Stunde lang, bescheiden war, ein Volk, das
niemals an etwas Hoheres geglaubt hat als an Geschlechtsliebe, Lebensgenuss, leere Kunst-
spielerei und eine billige aufdrapierte Theatergloire, das nicht eine Stunde lang versucht hat,
sich selbst ins Antlitz zu blicken, ein Volk, das unfahig ist, weise zu werden, unfahig, gerecht
zu sein, unfdhig, zu bereuen, das noch auf jede seiner Stinden den Trotz oder das Leugnen
gehduft hat, ein Volk, das an der drgsten Nationalkrankheit leidet, die es gibt: ndmlich an
einer geradezu endemischen Verlogenheit, ein solches Volk ist unrettbar verloren.’

Ich habe Thnen diesen schénen Auszug, der bei einem so weltgewandten und
belesenen Kulturforscher wie Egon Friedell etwas iiberrascht und mir in seinem
zweifelsohne chauvinistischen Duktus bei der Vorbereitung einer Vorlesung {iber
das Fin de siécle eher zufillig in die Hand fiel — der Titel des Buches Von Dante zu
d’Annunzio hatte mich verleitet —, deswegen vorgefiihrt, weil in ihm noch vieles
jener germanischen und zugleich finisekuldren Spiritualitidt atmet, die sicherlich
nicht ganz in den Wirren des Ersten Weltkrieges verloren ging. Er macht uns aber
deutlich, dass die Untergangsstimmung nicht notwendig {iberall und fiir alle
Volker gelten musste, dass gerade aber im germanischen Bereich die Ansicht ver-
breitet war, dass es mit den Romanen — und allen voran den Franzosen — nicht
mehr lange so dekadent weitergehen kénne. In seiner Kriegseuphorie, die Friedell
mit vielen seiner Zeitgenossen teilte, sah er aus pangermanischer Perspektive
bereits ein Zeitalter heraufddmmern, das ganz im Zeichen des hellen germa-
nischen Geistes stehen wiirde.

Es sei nicht vergessen, dass Egon Friedell, der als Sohn eines jiidischen
Seidentuchfabrikanten namens Friedmann auf die Welt gekommen war und
seinen Namen wie auch seine Religionszugehorigkeit hatte dndern lassen, sich
als Kriegsfreiwilliger gemeldet hatte, aufgrund seiner kérperlichen Untiichtigkeit

5 Friedell, Egon: Von Dante zu d’Annunzio. Wien — Leipzig: L. Rosner & Carl Wilhelm 1915, S. 11f.
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fiir den Waffendienst aber abgewiesen worden war. Nach seiner Promotion im
Bereich Philosophie hatte er als Schauspieler, Kabarettist und Essayist sehr enge
Beziehungen zu den literarischen Zirkeln Wiens, in denen er sich wie ein Fisch im
Wasser bewegte. Wir haben es also mit einem Mann zu tun, der geistig wie kiinst-
lerisch sehr wohl auf der Hohe seiner Zeit war und als promovierter Philosoph wie
als erprobter Schriftsteller zu den fiihrenden Intellektuellen seines Landes zdhlte.

Mir scheint dieses Zitat deswegen so bedeutsam, weil im Verstdndnis jenes
Krieges, den man erst spdter den Ersten Weltkrieg nennen sollte, noch so viel
von jener Kulturbesessenheit mitschwingt, welche die Diskussionen der Jahr-
hundertwende so obsessiv charakterisiert hatte. Es war die Zeit der Auseinander-
setzungen zwischen Pangermanismus, Panlatinismus und Panslawismus, fiir
die jeweils eine bestimmte Nation — also Russland, Frankreich oder Deutsch-
land - die Vormachtstellung einnahm. Wir haben es hierbei mit der Deutung
einer Kulturgeschichte der Menschheit — die Egon Friedell spdter durchaus noch
schreiben sollte — gleichsam aus Sicht eines Kampfs der Kulturen zu tun, ganz im
sozialdarwinistischen Sinne.

Dass bei dieser Auseinandersetzung zwischen jeweils zugespitzten Kultur-
konzeptionen — wie beim Kampf im Urwald - eben auch Spéane fallen, wo gehobelt
wird, trug nicht unwesentlich dazu bei, eine Endzeitstimmung zu schaffen, aus
der man sich nach der Jahrhundertwende wieder zu befreien suchte. Schauen wir
uns den auf Mai 1915 datierten Schlussteil des Bandes noch einmal an, um uns vor
Augen zu fiihren, wie sehr sozialdarwinistische Vorstellungen mit Uberlegenheits-
gefiihlen pangermanischen Zuschnitts hier eine Einheit eingehen, der dann auf
italienischer (und anderer) Seite durchaus Ebenbiirtiges entgegengestellt wurde:

Italien, das seit einem Jahrtausend vom Verrat gelebt hat — so gut man eben von einer
Liige leben kann —, das immer und iiberall Verrat geiibt hat, Verrat an allen Menschen und
Volkern, an Deutschen und Franzosen, an Pdpsten und Kaisern, an Gott und Teufel, Verrat
um des Verrats willen, Verrat aus Verraterei, Verrat aus Irrsinn —: Italien ist dazu verdammt,
keine Seele zu haben. Der ,,Geist“ Italiens ist heute verkorpert in einem verkommenen
Friseurgehilfen, fiir den das deutsche Wort ,,Laffe“ beinahe wie eigens erfunden scheint,
und der nun, durch entsprechende Trinkgelder angefeuert, fingerfertig mit seinen ranzigen
Pommadentdpfen hantiert.

Italien hat sein Schicksal erfiillt. Es hat seinen historischen Weg vollendet: den unendlich
weiten Weg von Dante zu d’Annunzio.®

Mir schien es wichtig, Sie an derlei Passagen heranzufiihren, damit Sie nicht etwa
auf den — bisweilen auch in der Sekundarliteratur zu findenden — Gedanken ver-
fallen, die italienischen Futuristen seien die eigentlichen Kriegstreiber gewesen.

6 Friedell, Egon: Von Dante zu d’Annunzio, S. 60.
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Der Kriegstreiber und Kriegsbejubler gab es viele: Thre Griinde waren sehr ver-
schieden. Aber die kulturellen und geistigen Rechtfertigungen des Krieges waren
in der Tat auf beiden Seiten dominant und nicht etwa — wie in unserer Zeit — die
Rechtfertigung des Kriegs durch den Verweis auf die Rettung von Menschenleben,
die Eindammung des Machtstrebens kriegsliisterner Diktatoren und Tyrannen,
die Einfiihrung und Befestigung einer Demokratie und was der vielen Kriegs-
griinde noch mehr sind. Gibt es wirklich gute Griinde fiir einen Krieg? Ich iiber-
lasse die Antwort Thnen! Meine Generation hat keinen Krieg hautnah erlebt. Fiir
Thre Generation gibt es gute Griinde, an einem derartigen historischen Gliick zu
zweifeln.

Im Vorfeld des Ersten Weltkrieges werden jedenfalls Begriindungen fiir den
Krieg geliefert, die sozialdarwinistisch auf den ungeheuer und hemmungslos ent-
fesselten Nationalismus zuriickgreifen und letztlich auf die Durchsetzung eines
eigenen Kulturbegriffes hinweisen, wobei dieser freilich nationalistisch und mehr
noch panslavisch, pangermanisch oder panlatinisch ausformuliert und essentia-
lisiert wurde. Da bedeutet — wie wir noch sehen werden — die Kriegstheorie und
Kriegsmetaphorik Marinettis durchaus einen neuen, freilich fiirchterlich wegwei-
senden Schritt hin auf eine originelle, totalere und totalitdrere Dimension des
Kriegs, mit der wir uns noch in Hinblick auf ihre kiinstlerischen und dsthetischen
Konsequenzen auseinandersetzen werden. Halten wir also zunadchst einmal fest,
dass einerseits die historische Avantgarde in ihren Anfangen mit dem Krieg aufs
Engste verbunden ist, keineswegs aber als einzige Bewegung Kriegstreiberei
begeht!

Der Begriff der Avantgarde selbst ist also in vielfdltigster Weise metapho-
risch vorbelastet und an das Militdrische und Kriegerische, mithin an gewalt-
titige Konfliktldsung riickgebunden. Ubrigens ist die Idee und Begrifflichkeit
der Avantgarde durchaus nicht immer mit Kunst verflochten. So gibt es durchaus
schon sehr friih auch die Metaphorik der Avantgarde im rein politischen Bereich.
Bereits im Kommunistischen Manifest von 1848 war die Idee der Avantgarde —
ohne das Wort zu gebrauchen — implizit insoweit klar, als es fiir die Kommunisten
nur eine einzige Vorhut und Avantgarde geben konnte, ndmlich die Kommunisten
selbst, die die Marschrichtung des Proletariats vorgeben mussten. Kein Zufall war
es dabei, dass man sich friih schon der Form des politischen Manifests bediente.

Manfred Hardt betonte in seiner Darstellung einer Geschichte der Avantgarde,
dass es etwa seit 1880 unter Kommunisten iiblich geworden sei, den Begriff nur
noch in diesem konkreten politischen Sinne zu gebrauchen.” 1902 wurde er dann

7 Vgl. Hardt, Manfred: Zu Begriff, Geschichte und Theorie der literarischen Avantgarde (1983).
In (ders., Hg.): Literarische Avantgarden. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1989,
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durch Lenins ,Was tun?“ buchstdblich sanktioniert. Ab 1917 hief3 Avantgarde
nur noch Kommunistische Partei, und zwar nicht nur in Russland, sondern bei
den orthodoxen Marxisten in aller Welt. Avantgarde war in diesem spezifischen
Kontext also gleichbedeutend mit der politischen Fiihrung durch eine Vorhut,
die sich auf Feindesgebiet vorwagt, also den Bereich des ,Eigenen verladsst und
den des Klassenfeindes betritt. Dort leitet sie jene Auseinandersetzungen ein, die
schliefilich — unter Fiihrung der Avantgarde der Kommunistischen Partei — die
endgiiltige Besetzung des Feindeslandes unter Beseitigung und Vernichtung des
Gegners in diesem Krieg der Klassen durchzusetzen vermdégen.

Klar ist auch, dass die spatere Entwicklung der sozialistischen Kunst nicht
ohne diese Vorstellung von Avantgarde gedacht werden konnte, wobei dann
dieser Begriff selbst freilich keine wesentliche Rolle mehr spielen durfte. Schon
bei Georg Lukacs ist ,Avantgarde‘ mit biirgerlichem Dekadentismus eng ver-
kniipft; und auch spater sollte noch fiir lange Zeit selbst eine wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit dem Phdnomen der Avantgarde in den sozialistischen
Landern iiber lange Zeit tabuisiert bleiben. Erst seit Ende der siebziger Jahre des
vergangenen Jahrhunderts etwa ldsst sich in der damaligen Deutschen Demokra-
tischen Republik eine erhdhte Bereitschaft erkennen, sich eingehender mit der
Avantgarde auseinanderzusetzen und auch eine diesbeziigliche wissenschaftli-
che Forschung zuzulassen.

Man konnte folglich sagen, dass die politische Verwendung des Avantgarde-
Begriffs eine Situation umschreibt, in welcher eine Avantgarde, eine kleine ent-
schlossene Gruppe der Vorhut also, an die Macht gekommen ist und in der Tat
das Feindesland unter seine Kontrolle bekommen hat.® Dann aber schligt die
Macht zuriick und in totalitdre Machtausiibung um. Mit Roland Barthes kénnten
wir sagen, dass dann ein akratischer Diskurs in einen enkratischen Diskurs
umschlégt, also ein Diskurs aus der Position der ,,contestation“, des Angriffs gegen
die Macht selbst zum Diskurs jener Krifte avanciert, die sich an der Macht befin-
den und diese Macht auch ausiiben. Mit anderen Worten: Ein Diskurs des Angriffs
auf die Macht verwandelt sich in einen Diskurs an der Macht, wird damit zu einem
Diskurs, der aus der Position der Macht heraus machtvoll geduflert wird. Dann
aber wird die Metaphorik der Avantgarde gerne vergessen, ist doch zu diesem
Zeitpunkt gerade nicht mehr die militdrische Auseinandersetzung, sondern die

S. 145-171; sowie ders.: Futurismus und Faschismus. Vorarbeiten fiir eine ideologiekritische Stu-
die ihrer Wechselbeziehungen (1982). In (ders., Hg.): Literarische Avantgarden, S. 251-269.

8 Vgl. hierzu auch Asholt, Wolfgang: Kénnen (sollen) Literaturen der Welt (auch) avantgardis-
tisch sein? In: Gwozdz, Patricia / Lenz, Markus (Hg.): Literaturen der Welt. Zugdnge, Modelle,
Analysen eines Konzepts im Ubergang. Heidelberg: Universititsverlag Winter 2018, S. 53-64.
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Ruhe, die befriedete soziale, politische und gesellschaftliche Ordnung, Herrschaft
und Gewalt von entscheidender Bedeutung. Es wire an dieser Stelle sicherlich
moglich, einige Beispiele aus dem Bereich des politischen Avantgardismus der
Kommunistischen Partei anzufiihren, aus Zeitgriinden wollen wir aber hierauf
verzichten. Mir ging es vor allem um den Mechanismus akratisch/enkratisch.

Nicht iibergehen mochte ich Auflerungen, die uns in der Tat zum Beginn
der Verwendung des Avantgarde-Begriffs in Bezug auf kiinstlerische Entwick-
lungen hinfiihren und fiir die Entstehung der Kunstavantgarde und deren Ver-
bindung zur Gesamtgesellschaft stehen. Der erste bisher bekannte Beleg fiir das
Wort in der Bedeutung einer ,kiinstlerischen Vorhut* findet sich laut Manfred
Hardt in dem 1825 publizierten Dialog des Saint-Simonisten Olinde Rodrigues mit
dem Titel Lartiste, le savant et U'industriel. Schauen wir uns die vielleicht bekann-
teste Passage dieses im Todesjahr Saint-Simons erstmals publizierten Textes
an:

Wir Kiinstler sind es, die Euch als Avantgarde dienten; die Macht der Kunst ist in der Tat die
unmittelbarste und schnellste. Wir verfiigen {iber Waffen jeglicher Art: Wenn wir neue Ideen
unter den Menschen verbreiten wollen, dann schreiben wir sie auf Marmor oder Leinwand;
wir popularisieren sie durch die Poesie und den Gesang; wir verwenden Zug um Zug die
Lyra oder die Hirtenflote, die Ode oder das Lied, die Geschichte oder den Roman; die Biihne
des Dramas steht uns offen, und vor allem dort iiben wir einen elektrischen und siegreichen
Einfluss aus. Wir wenden uns an die Einbildungskraft und an die Gefiihle des Menschen:
wir miissten folglich die lebendigste und entscheidenste Handlung auslésen; und wenn
heute unsere Rolle nichtig oder zumindest sehr sekundar erscheint, dann deshalb, weil den
Kiinsten etwas fehlte, was essentiell ist fiir ihre Energie und ihren Erfolg, ein gemeinsamer
Antrieb und eine allgemeine Idee.’

O

Abb. 11: Olinde Rodrigues (Bordeaux, 1795 — Paris, 1851).

9 Rodrigues, Olinde: Lartiste, le savant et Uindustriel (1825). Dialogue. In: Euvres de Saint-Simon
et d’Enfantin. Réimpression photomécanique de 1’édition 1865-1878, Bd. 39, Aalen: Otto Zeller
1964, S. 201-258, hier: S. 201f.
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In diesem Gesprach zwischen einem Kiinstler und einem Wissenschaftler wird
sozusagen der Vorrang des Kiinstlers vor dem Wissenschaftler begriindet, inso-
weit der erstere dem letzteren als Vorhut der Erkenntnis dienen werde — eine Vor-
stellung, die uns allen vielfach vertraut ist, die man freilich aber immer wieder
einmal auch vonseiten der Wissenschaft her hinterfragen sollte. Oft weist die
Kunst der Wissenschaft den Weg, doch bisweilen kann es auch umgekehrt sein
und die Wissenschaft ist es, welche der Kunst entscheidende Impulse gibt. In
dieser Passage des Saint-Simonisten Rodrigues wird der Kunst die Funktion einer
Vorhut und damit Avantgarde insoweit zugewiesen, als sie als Kunst den starksten
Einfluss durch ihre Unmittelbarkeit und ihre Einwirkung auf die Einbildungskraft
des Publikums auszuiiben vermag.

Wir befinden uns hier durchaus in einiger Ndhe zu geradezu ,klassischen‘ Vor-
stellungen, wie sie etwa Friedrich Schiller in seinen &dsthetischen Schriften und
insbesondere in seinen Uberlegungen zum Theater als moralische Anstalt gedu-
Bert hat. Dabei ist die Ndhe zwischen Schiller und Rodrigues nicht unmittelbar,
sondern gleichsam durch den Riickbezug auf Vorstellungen Jean-Jacques Rousse-
aus gegeben. Die Herstellung einer (utopisch) die gesamte Gesellschaft umfassen-
den Offentlichkeit, die Schaffung eines 6ffentlichen Raumes (wie par excellence
etwa im Raum des Theaters) fithrt zur machtvollen Vorfiihrung der Waffen - so
die absichtsvoll verwendete Metaphorik — dieser kiinstlerischen Vorhut, welche
gleichsam die Einbildungskraft ihrer Zuho6rerschaft gefangen nimmt.

Dabei wird in diesen Uberlegungen die Kunst in ihren rezeptionsistheti-
schen Moglichkeiten nicht von ungefdhr an Metaphern der Energie, der Starke,
ja der Elektrizitit angebunden, so dass eine gleichsam korperliche Uberzeugung
und mehr noch Uberwiltigung von dieser Kunst auszugehen scheint. Thr wird
die Rolle einer Beherrschung und eines leitenden Einflusses zugeschrieben und
damit eine gesellschaftliche Funktion anerkannt, ohne dass sie dabei als kiinst-
lerische Avantgarde aufler Funktion gesetzt wiirde: Sie erfiillt ihre Aufgabe ja
gerade als Kunst und nicht etwa, weil sie dariiber hinausginge und zur politi-
schen Avantgarde wiirde! Zugleich macht diese Passage auch auf die Notwen-
digkeit eines gemeinsamen kiinstlerischen Vorgehens aufmerksam, beinhaltet
also bereits die Vorstellung eines gemeinschaftlichen, kollektiven Agierens und
einer Gruppenbildung, die fiir eine groflere direkte Wirkung der kiinstlerischen
Vorhut auf die Gesamtgesellschaft als unabdingbar erscheint. Nicht umsonst sind
die historischen Avantgarden kiinstlerische Gruppen und Gemeinschaften, die
gemeinsam agieren, wenn sie sich zumeist auch um eine anerkannte Fiihrungs-
personlichkeit versammeln. Dies ist zweifellos bereits beim italienischen Futu-
rismus der Fall.

Die angefiihrten Uberlegungen fiigen sich in den Kontext der saint-simo-
nistischen Vorstellungen eines utopischen Sozialismus ein und iiberschreiben
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der Kunst hier eine Schrittmacherfunktion in Hinblick auf die Verwirklichung
des obersten Ziels gesellschaftlichen Fortschritts und der gréof3tmoglichen Pros-
peritdt des angestrebten Gemeinwesens. Das Vertrauen in die gemeinschaft-
lichen Moglichkeiten griindet sich hierbei auf dsthetische Mittel und Verfahren,
welche die Massen gleichsam elektrisieren. Auch bei Saint-Simon selbst kommt
bereits den Kiinstlern als ,,hommes d’imagination” die gesellschaftliche und
damit auch politische Fiihrung zu. Denn sie sind in der Lage, den Massen ihre
eigenen Visionen plastisch vor Augen zu fithren und sie mit Hilfe dieser ,Waffen
grundlegend zu beeinflussen oder — wie man auch sagen kdnnte — zu manipu-
lieren.

Wie Manfred Hardt in seinen Uberlegungen zum Avantgarde-Begriff betonte,
schdlen sich hier bereits einige Elemente einer antibiirgerlichen Kunstauffassung
heraus, sei doch der Kiinstler erstens der Seher und Visionér, der in die Zukunft
schaut. Zweitens sei er der Mann der Einbildungskraft, der real bislang nicht
bestehende Dinge kreativ konzipieren und in unsere Wirklichkeit umsetzen
konne. Drittens sei der Kiinstler der grofle Propagator von Ideen gerade auch
gegeniiber den Massen, wirkt also nicht nur als Schépfer, sondern auch als Ver-
breiter. Und viertens spornt der Kiinstler die Massen zum aktiven Kampf fiir den
Fortschritt an, den er selbst anfiihrt.

Man konnte mithin in der Tat von einem didaktisch-utilitaristischen Engage-
ment fiir die Gesellschaft sprechen, das der Kunst und dem grof3en Kiinstler nun
zukommt. Zugleich werden auch missionarische Aspekte des Saint-Simonismus
augenfallig, erhilt der Kiinstler doch eine geradezu priesterliche Stellung bei der
Verwirklichung dieser Vorstellungen. Nicht umsonst steht diese Kiinstlerfigur
in der langen Tradition einer Sakralisierung des ,,Auctors“ und poetisch-kiinst-
lerischen Schopfers im 19. Jahrhundert. Daran kniipfen sich in der Folge Vor-
stellungen an, dass die Kunst ihre technischen Moglichkeiten vervollkommnen
und einen immer gréf3eren Machteinfluss auf die Massen erhalten werde: Immer
starker lasse sich dann auch — dhnlich wie in Mathematik oder Chemie — die
Wirkung der Kunst auf die Massen vorausberechnen. Ohne die Beriicksichti-
gung derartiger Vorstellungen aus dem 19. Jahrhundert ldsst sich die Entstehung
der historischen Avantgarden zu Beginn des 20. Jahrhunderts nicht addquat ver-
stehen.

Auch der Fourierismus war einem solchen Denken iiberaus zugetan: In
seinem Umfeld findet sich der zweite Beleg fiir eine Verwendung des Begriffes
Avantgarde im Sinne einer kiinstlerischen Vorhut. Ein Schiiler Fouriers, der weit-
gehend unbekannte Gabriel Désiré Laverdant, veroffentlichte 1845 eine Abhand-
lung mit dem Titel De la mission de l'art et du role des artistes. Dort lesen wir:
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Die Kunst driickt als Ausdruck der Gesellschaft in ihrem Aufschwung das Hochste und die
avanciertesten gesellschaftlichen Tendenzen aus; sie ist Vorlauferin und Enthiillerin. Um
nun zu wissen, ob die Kunst ihre initialisierende Rolle wiirdig erfiillt und ob der Kiinst-
ler sich sehr wohl in der Avantgarde befindet, braucht es ein Wissen dariiber, wohin die
Menschheit geht und welches die Bestimmung unserer Spezies ist.'°

Drei Jahre spater schon wurde in der sich als Avantgarde verstehenden Bewegung
der Revolution von 1848 eine neue Morgenrdte der Kunst propagiert. Doch die
Zertriimmerung der revolutiondren Hoffnungen, denen sich auch ein Charles
Baudelaire angeschlossen hatte, sollte nicht lange auf sich warten lassen. Frei-
lich blieben die Traume und Vorstellungen bestehen und lebten weiter. Mit ihnen
fallen der Kunst und dem Kiinstler wahrlich umfassende Aufgaben und Verant-
wortlichkeiten in der Gesellschaft zu. Kunst ist hier in keiner Weise auf sich selbst
beschrankt und als abgeschlossener Bereich konstituiert, sondern jenseits aller
Autonomisierungsbestrebungen gerade als Motor gesamtgesellschaftlicher Ent-
wicklungen konzipiert. Die bewusst gewdhlte Metaphorik ist nicht nur die des
Antriebs und der Bewegung, sondern des Vormarschs und der Zerstorung, die
zur Errichtung neuer Strukturen iiberleite. Hierin diirfen wir getrost das utopische
Reisegepéck der kiinstlerischen Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhunderts erbli-
cken. Denn die gesellschaftsverdndernde, auf die gesamte menschliche Gemein-
schaft der ,,Humanité“ zielende Utopie einer Umstiirzung alles Bestehenden ist
ein Erbe, das die historischen Avantgarden (und teilweise auch noch die Neo-
Avantgarden) teilen.

Man konnte sehr wohl die These vertreten, dass durch eine derartige Perspek-
tivierung bei Betonung des utopischen Charakters der (avantgardistischen) Revo-
lution das Scheitern der spateren Avantgarden verstindlich werde. Auch wenn
man dies nicht als eine deterministische und in allen Teilen stringente These
iibernehmen sollte, ist an einer solchen Argumentation doch manches Wahre.
Diesen Uberlegungen lief3e sich hinzufiigen, dass die saint-simonistischen und
fourieristischen Vorstellungen letztlich einem umfassenderen Moderne-Konzept
verpflichtet waren, und dass in dieser Hinsicht die Avantgarde sehr wohl ihrer-
seits in ihrer Ausprdagung als historische Avantgarde noch immer dem Moderne-
Konzept europdischer Provenienz verpflichtet war und blieb. Die Avantgarde ist
in diesem Zusammenhang ein Zeugnis der Moderne, ein Zeugnis-Ablegen und
Bezeugen der Moderne; und vielleicht konnten wir auch hierin ihr Historisch-
Werden und ihr Historisch-Gewordensein erkennen.

10 Laverdant, Gabriel Désiré: De la mission de l'art et du rdle des artistes, in : La Phalange (Paris)
1(1845), S. 253-272, hier S. 254.
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Es ist keine Frage, dass uns von den von Peter Biirger so genannten histori-
schen Avantgarden jene literarischen und kiinstlerischen Erfahrungen trennen,
die wir als Literaturen und Kiinste im Zeichen der Postmoderne bezeichnen
diirfen. Insofern kénnen wir aus heutiger Perspektive durchaus von einem His-
torisch-Gewordensein der Avantgarden sprechen. Zugleich sind sie uns aber noch
immer, nicht zuletzt durch die Vermittlung der Neo-Avantgarden, sehr nahe in
unseren kiinstlerisch-literarischen Erfahrungen und Praktiken. Dariiber hinaus
miissen wir auch in Rechnung stellen, dass diese Avantgarden {iber den Kunst-
und Literaturmarkt derart kommerzialisiert wurden, dass sie fiir uns gleichsam
eine bisweilen altbekannte Hintergrundfolie darstellen mogen. Ich werde mich in
unserer Vorlesung bemiihen, nicht nur die Problematik der Moderne in Hinblick
auf diese Fragestellung immer wieder zu untersuchen, sondern auch die Kon-
tinuitdten und nicht nur die Briiche herauszuarbeiten, die sich mit dem Fin de
siecle ergeben. Zum anderen hoffe ich, jene Entwicklungslinien herauspréparie-
ren zu konnen, die sich mehr oder minder ungebrochen, wenn auch rekontextua-
lisiert und resemantisiert im Umfeld des Schreibens, Malens oder Installierens
im Zeichen der Postmoderne ergeben. Die Frage Moderne/Postmoderne (und was
nach der Postmoderne kommt) wird unsere Vorlesung zweifellos begleiten!

Immerhin wissen wir nun schon, dass die Kunstavantgarde in ihren Urspriin-
gen bereits jene von Manfred Hardt so genannte Gleichschaltung von kiinstleri-
schem und gesellschaftlichem Fortschritt beinhaltete, welche auch die histori-
schen Avantgarden zumindest in ihrer jeweiligen Bliitezeit befliigelte. Tatsachlich
haben freilich die jeweiligen Avantgarden ihren Tribut an die realen Herrschafts-
verhdltnisse — wie etwa im Falle Mussolinis der Futurismus — oder an die domi-
nanten politischen Gegenbewegungen — wie etwa die franzdsischen Surrealisten
gegeniiber der franzdsischen Kommunistischen Partei — entrichten miissen.
Doch scheint mir hier vor allem wichtig, nochmals die militdrische Dimension
der Avantgarde-Metaphorik zu betonen. Denn damit 1dsst sich zugleich auch ein
unbedingter Gewalt- und Herrschaftsanspruch der Avantgarden in Verbindung
bringen, ein Anspruch, der sich nicht nur auf der Ebene des Habitus manifestierte.

Denn die Avantgarden huldigten keineswegs einer Kunstauffassung, die
etwa im engeren Sinne dem Dialog, dem Polylog oder gar dem Archiv verpflichtet
gewesen wire. Es geht ihnen nicht um die Bewahrung und mehr noch Aufhdufung
moglichst vieler Traditionen, um die spielerische Einbeziehung mdéglichst breiter
Traditionsstrange und Wissensbestdande, sondern vielmehr um deren Vernich-
tung, Verbrennung, Beseitigung — wenn es sich hierbei auch vor allem um einen
Traditionsbruch handelt, dem eine Menge an Inszeniertheit eigen ist. Wir werden
dies im weiteren Verlauf der Vorlesung noch mehrfach sehen. Festgehalten sei
aber bereits jetzt: Die Literaturen der historischen Avantgarden stehen insgesamt
im Zeichen des Bruches, folgen wir Peter Biirgers Theorie der Avantgarde. Die
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Literaturen im Zeichen einer postmodernen Asthetik hingegen stehen im Zeichen
einer unaufloslichen Verbindung, einer beeindruckenden Kontinuitat der Textua-
litdten, greifen also nicht aus dem Bewusstsein eines harten Schnitts gegeniiber
dem Vorherigen auf diese Literaturen zuriick, wie es diesen in gewisser Weise
angemessen ware, sondern stellen Kontinuitdtsbeziehungen her, insofern sie die
Vergleichzeitigung des Ungleichzeitigen als Grundstruktur nutzen. So sehen wir
bereits an diesem kleinen Beispiel die ganze Entwicklungsbreite im dsthetischen
Bereich, welche diese Literaturen im 20. Jahrhundert auszeichnet und eine lite-
rarische Entwicklung vor Augen fiihrt, ohne die wir die literardsthetischen Wege
ins 21. Jahrhundert schlicht nicht verstehen kénnten.

Abb. 12: Peter Biirger (Hamburg, 1936 — Berlin, 2017).

Doch blenden wir nochmals kurz zuriick! Der Herrschaftsanspruch der Avantgar-
den ist sozusagen von den saint-simonistischen und fourieristischen Vorlaufern
her auf eine Entdifferenzierung von Kunst und Leben ausgerichtet. Mit anderen
Worten: Die historischen Avantgarden geben sich vermittels ihrer historischen
Herkunft nicht mit der Herrschaft iiber den Bereich der Kunst zufrieden, sondern
erheben Anspruch auf den gesamten Bereich des Lebens, dessen vorangeschrit-
tenster Ausdruck sie zu sein vorgeben oder angeben. Das ist eine grundlegende
Tendenz, die von Peter Biirger zu einem zentralen Aspekt seiner {iberaus einfluss-
reichen Theorie der Avantgarde erhoben werden sollte.

Der Versuch, die Distanz zwischen Kunst und Leben aufzugeben und auf-
zuheben, ist in der Tat zu einer der Konstanten der Avantgarden erklart worden —
auch wenn wir im weiteren Verlauf unserer Vorlesung noch sehen werden, dass
wir auch dieses Axiom keineswegs uneingeschrankt iiber die unterschiedlichen
Avantgarden beider Welten herrschen lassen diirfen. Gleichwohl ist es wichtig,
diese Fragestellung stets mit zu bedenken, auch wenn sie nicht fiir alle Avantgar-
den Giiltigkeit beanspruchen darf. Ich m6chte daher von Beginn an das Theorem
des Bruchs in Biirgers Theorie der Avantgarde in unsere Diskussion der Avant-
garden einblenden, und zwar in einer zweifach durch Peter Biirger selbst relati-
vierten Weise.

Zum einen wird uns von Biirger schon im ersten, gleich zu besprechenden
Zitat nicht nur der Bruch der Avantgarden, sondern schon der Bruch des Astheti-
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zismus vor Augen gefiihrt. Die Avantgarde hebt sich somit keineswegs durch
ihre Dominanz des Bruches hervor, sondern nur durch eine besondere Art des
Bruches - vielleicht kénnte man auch sagen: einen tieferreichenden Bruch gerade
auch mit Blick auf einen Bruch mit gesellschaftlichen Normen und Konventionen.
Und zum anderen lasst sich auch an Biirgers Theorie der Avantgarde zeigen, dass
diese sich selbst vom ersten Satz an als Bruch versteht mit einer traditionellen
Literaturwissenschaft, die ihm im Ubrigen auch zu Zeiten seiner Habilitation das
Leben schwer machte. Doch schauen wir uns diese beiden Zitate, die uns als Ein-
fiihrung in Biirgers Theorie, mehr aber noch als erster theoretischer Input dienen
mogen, einmal ndher an:

Solange die Kunst Wirklichkeitsdeutung gibt oder residuale Bediirfnisse ideell befriedigt,
solange ist sie, wenngleich von der Lebenspraxis abgehoben, noch auf diese bezogen. Erst
im Asthetizismus wird die bis dahin immer noch vorhandene Bindung an die Gesellschaft
gekiindigt. Der Bruch mit der Gesellschaft (es ist die des Imperialismus) macht das Zentrum
der Werke des Asthetizismus aus. Hier liegt der Grund fiir den von Adorno wiederholt unter-
nommenen Versuch einer Rettung des Asthetizismus. Die Intention der Avantgardisten 14t
sich bestimmen als Versuch, die dsthetische (der Lebenspraxis opponierende) Erfahrung,
die der Asthetizismus herausgebildet hat, ins Praktische zu wenden. Das, was der zweck-
rationalen Ordnung der biirgerlichen Gesellschaft am meisten widerstreitet, soll zum Orga-
nisationsprinzip des Daseins gemacht werden.™

Damit erklirt Peter Biirger den Asthetizismus auf den Spuren von Theodor Wie-
sengrund Adorno pauschal zum asthetischen Bruch mit der zeitgendssischen
Gesellschaft. An dieser Stelle liefle sich kritisch anmerken, dass etwa bei Joris-
Karl Huysmans in A rebours oder in D’Annunzios Il fuoco — aber auch Marcel
Proust béte geniigend Beispiele dafiir — keineswegs der Bruch mit der Gesell-
schaft insgesamt vollzogen wird, sondern ein Bruch mit ganz bestimmten gesell-
schaftlichen Entwicklungen, die durchaus selbstreflexiv einer Kritik unterzogen
werden. Denn Huysmans Interieurs sind gesellschaftlich aufgeladen und mime-
tisch semantisiert, so dass sie selbst wiederum als Inszenierungen lesbar werden,
eben als Inszenierungen, die sich wiederum mit jenen der Avantgardisten in Ver-
bindung bringen lief3en.

Doch es gibt noch eine zweite Dimension des Bruches, die wir kritisch kom-
mentieren sollten. Denn dieser Bruch ist gerade bei den hier dem Asthetizismus
zugerechneten Autoren in keiner Weise auf die andere Dimension der Mimesis,
also die Darstellung vorgdngiger Kunst und friiherer Werke, bezogen. Vielmehr
wird diese vorgdngige Kunst und Literatur, werden diese fritheren Kunst- und

11 Biirger, Peter: Theorie der Avantgarde, S. 43f.
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Literaturformen in Werken des Asthetizismus — denken wir etwa an A rebours —
geradezu aufgestaut, in ihren Traditionen vergleichzeitigt und in eine Kontinui-
tdt mit aktuellen Formen von Literatur und Kunst gebracht. Gewiss kommt es
zu signifikanten Verdnderungen beziiglich des Kanons und gewiss ist auch und
gerade eine ,Umwertung aller Werte“ mit im Spiel; aber die Tradition wird in die
eigene Kunst- und Literaturpraxis eingewoben und adsthetisch zelebriert.

Das theatralische Element und gerade auch die Inszenierung und Perfor-
mance werden ebenso in der finisekuldren wie in der avantgardistischen Lite-
ratur- und Kunstauffassung eine ganz zentrale Rolle spielen. Von daher ist Peter
Biirgers Aussage weniger signifikant fiir den Gegenstandsbereich des Asthetizis-
mus selbst als fiir seine eigene Art der literarhistorischen Einteilung, die sich bei
ihm gleichsam in Briichen vollziehen muss. Dazu spéater noch mehr. Aber lassen
Sie mich dies auch in Verbindung bringen mit seiner eigenen Wissenschaftskon-
zeption, wie sie vom ersten Satz an sein so einflussreiches Buch bestimmt und
etwas aussagt iiber die bereits historisch gewordene Epoche, in welcher Peter
Biirger sein Verstandnis von Literaturwissenschaft entwickelte:

Kritische Wissenschaft unterscheidet sich von traditioneller Wissenschaft dadurch, dass
sie die gesellschaftliche Bedeutung ihres eigenen Tuns reflektiert. [...] Kritische Wissen-
schaft versteht sich — wie immer vermittelt — als Teil gesellschaftlicher Praxis. Sie ist nicht
winteresselos“, sondern interessegeleitet. Das Interesse wire in erster Anndherung zu
bestimmen als Interesse an verniinftigen Zustdnden, an einer Welt ohne Ausbeutung und
unndtige Repression.’?

In dieser entschlossen formulierten Passage wird deutlich, dass sich Biirger
gegeniiber allem Vorherigen absetzt, das er als traditionelle Wissenschaft
brandmarkt und abtut. Das Traditionelle wird {iber die Kategorie des ,,Interesse-
losen“ mit der Anspielung auf Immanuel Kant unmittelbar mit dem (deutschen)
Idealismus, letztlich einer sich hieraus ergebenden Tradition gleichgesetzt und
einer interessegeleiteten Wissenschaft gegeniibergestellt, die sich ihrerseits als
Lebenspraxis versteht. Genau hier ist also die Grenze zwischen Wissenschaft
und Lebenspraxis iiberschritten: Wissenschaft wird als Lebenspraxis just so
begriffen, wie dann die Kunst der Avantgardisten als Lebenspraxis interpretiert
wird. Es fallt nicht schwer zu bemerken, dass Biirgers Theorie der Avantgarde
sich sehr wohl selbst als Avantgarde der Theorie versteht und auch entspre-
chend in Szene setzt — durchaus dem Selbstverstdndnis der 68er-Generation
entsprechend.

12 Ebda,, S. 8.
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All dies ist nicht allein aus fachgeschichtlicher Perspektive ungeheuer inte-
ressant und bedeutet aus meiner Sicht keineswegs, dass das Durchpausen des
eigenen Literaturwissenschaftsbegriffes auf den Gegenstandsbereich dessen
Analyse wiederum unbrauchbar machte. Allerdings relativiert dieses Durch-
pausen ebenso wie die Bruchmetaphorik auf die pauschalisierte Asthetizismus-
Diskussion bezogen sehr wohl die Absolutheit, mit der Biirger die Kategorie des
Bruches handhabt und an seinen Gegenstand herantrégt. Freilich erscheint mir
Peter Biirgers Theorie der Avantgarde — mit einem Wort aus Karin Hopfes Disserta-
tion®? iiber Vicente Huidobro — zwar nicht als unumstritten, wohl aber als unum-
ginglich. Wir wollen sie daher auch nicht umgehen, auch wenn diese Theorie
der Avantgarde doch aus einer Reihe von Griinden, die nicht zuletzt mit der Aus-
weitung des Gegenstandsbereiches der Avantgarde(n) zu tun haben, fraglos in
die Jahre gekommen ist und als eine generelle Einfiihrung in die historischen
Avantgarden nicht mehr dienen kann.

Peter Biirger hat seine Theorie klug thesenartig zugespitzt, so dass diese
Thesen auch didaktisch gut verwendbar sind. Ich mdéchte Sie gerne kurz mit
seiner zweiten These konfrontieren:

Mit den historischen Avantgardebewegungen tritt das gesellschaftliche Teilsystem Kunst
in das Stadium der Selbstkritik ein. Der Dadaismus, die radikalste Bewegung innerhalb
der europdischen Avantgarde, iibt nicht mehr Kritik an den ihm vorausgegangenen Kunst-
richtungen, sondern an der Institution Kunst, wie sie sich in der biirgerlichen Gesellschaft
herausgebildet hat. Mit dem Begriff Institution Kunst sollen hier sowohl der kunstproduzie-
rende und -distribuierende Apparat als auch die zu einer gegebenen Epoche herrschenden
Vorstellungen iiber Kunst bezeichnet werden, die die Rezeption von Werken wesentlich
bestimmen. Die Avantgarde wendet sich gegen beides [...]. Erst nachdem im Asthetizismus
die Kunst sich ganzlich aus allen lebenspraktischen Beziigen gelost hat, kann einerseits das
Asthetische sich ,,rein“ entfalten, wird aber andererseits die Kehrseite der Autonomie, die
gesellschaftliche Folgenlosigkeit, erkennbar. Der avantgardistische Protest, dessen Ziel es
ist, Kunst in Lebenspraxis zuriickzufiihren, enthiillt den Zusammenhang von Autonomie
und Folgenlosigkeit."*

Damit sind die aus Peter Biirgers Sichtweise der Avantgarde(n) zentralen Uber-
legungen und Theoreme bereits genannt. Zum einen der Begriff der ,,historischen
Avantgarde® (den ich von Peter Biirger iibernommen habe), der diese von anderen
Avantgarden abgrenzt. Zweitens der Begriff der ,,Lebenspraxis®, der aus meiner
Sicht in einem wesentlich starkeren Maf3e in den Avantgardetheorien entwickelt

13 Vgl. Hopfe, Karin: Vicente Huidobro, der Creacionismo und das Problem der Mimesis. Tiibin-
gen: Gunter Narr Verlag 1996.
14 Biirger, Peter: Theorie der Avantgarde, S. 28f.
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werden muss und im Ubrigen auch andere Formen von Avantgarde mit diesen
historischen Avantgarden verbindet. Und drittens der Begriff der ,,Institution
Kunst“, um den es spéter viele Auseinandersetzungen gab, vor allem auch mit
den feldsoziologischen Arbeiten des franzosischen Soziologen Pierre Bourdieu,
der durch seine ,,théorie des champs*, die wesentlich differenzierter und gesamt-
gesellschaftlich argumentierender vorgeht als Biirger, das Feuer auf den Institu-
tionsbegriff von Biirger mit einigem Recht und sehr geschickt erdffnete. Heute
spricht von der Institution Kunst im Grunde nur noch, wer auch auf die Theorie
der Avantgarde von Peter Biirger rekurriert. Pierre Bourdieus Konzepte haben sich
nach meinem Dafiirhalten 1dngst durchgesetzt!

Vor dem Hintergrund dieser Auseinandersetzungen rund um den Begriff der
Institution Kunst, um den wahre Schlachten geschlagen wurden, sei noch einmal
eine andere Stelle aus der Theorie der Avantgarde angefiihrt, um die Bestimmung
der historischen Avantgarde im Singular und mit Blick auf Europa genauer zu
fassen:

Die europdischen Avantgardebewegungen lassen sich bestimmen als Angriff auf den Status
der Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft. Negiert wird nicht eine voraufgegangene Aus-
pragung der Kunst (ein Stil), sondern die Institution Kunst als eine von der Lebenspraxis
des Menschen abgehobene. Wenn die Avantgardisten die Forderung aufstellen, die Kunst
solle wieder praktisch werden, so besagt diese Forderung nicht, der Gehalt der Kunstwerke
solle gesellschaftlich bedeutsam sein. Die Forderung bewegt sich auf einer anderen Ebene
als der Gehalt der Einzelwerke; sie richtet sich auf den Funktionsmodus von Kunst inner-
halb der Gesellschaft, der die Wirkung der Werke ebenso bestimmt, wie der besondere
Gehalt es tut.”®

Einer der grofien Vorziige von Peter Biirgers Theorie besteht zweifellos darin,
dass ihr Augenmerk weniger dem konkreten, individuellen Kunstwerk als einer
Gesamtheit an Kunstduflerungen gilt. Sie werden sagen, dass dies das Wesen von
Theorie ist, und da wiirde ich Thnen Recht geben! Das Besondere bei Biirger aber
ist, dass diese Gesamtheit an Kunstaufierungen auf eine gesamtgesellschaftliche
Situation bezogen wird und dabei nicht auf die Stellung der Kunst oder ihre Ideen
zur Fortentwicklung der Gesellschaft beschrankt bleibt. Sie beleuchtet vielmehr
das Verhaltnis zwischen Kunst und Gesellschaft oder ihren ,,Sitz im Leben®.

Und genau hier sind Biirgers Thesen durchaus iiberzeugend, werfen sie doch
ein (damals neues) Licht auf das grundlegende Verhiltnis von Kunst beziehungs-
weise Literatur zum Leben, gewiss aus einer marxistischen bis marxisierenden
Perspektive. Nicht umsonst forderte Peter Biirger von seinen Studierenden, dass

15 Ebda., S. 66f.
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sie vor dem Besuch eines seiner Seminare zundchst ein Hegel-Propadeutikum
absolvieren miissten. Was Biirger also letztlich im Schilde fiihrte, das war die
Stellung von Kunst und Literatur in der Gesellschaft selbst nicht nur in Frage zu
stellen, sondern im Grunde selbst zu revolutionieren. Es geht bei ihm folglich
nicht um den besonderen Gehalt von Einzelwerken, sondern um eine Reflexion
des gesamten Wirkungszusammenhanges von Gesellschaft und Kunst, ja mehr
noch: von Kunst und Leben. Wir miissen — hierin durchaus iiber Biirger hinaus-
gehend - die Kategorie des Lebens extensiv verstehen, denn ein Leben ist nicht
auf ein bestimmtes gesellschaftliches Leben oder eine gesellschaftliche Lebens-
praxis begrenzt. Unser Leben ist vielmehr in all seinen Aspekten und Dimensio-
nen zu erfassen — und zugleich auch durch Kunst und Literatur zum Ausdruck
zu bringen und zu gestalten. Aber genau hierin kénnen wir von den historischen
Avantgardisten lernen!

Ich mochte Sie daher im Vorgriff mit einer avantgardistischen Kunstpraxis
konfrontieren, welche genau auf jenes Organ zielt, mit dem wir insbesondere in
der Gegenwart unserer visuellen Welt ein gut Teil unserer Wirklichkeit insgesamt
erfassen: auf das Auge. Dazu blende ich kurz einen der grof3en Filmklassiker der
historischen Avantgarden mit seiner Auftaktszene ein. Es handelt sich um einen
Film von Luis Bufiuel und Salvador Dali, der erstmals im Jahre 1929 vorgefiihrt
worden ist — und zwar in Paris, das noch immer die ,yville lumiére“ jener Zeit
war. Er tragt den zundchst eher verwirrenden Titel — aber auch dies war ja so
intendiert — Un chien andalou.

Abb. 13: Luis Buifiuel (Calanda, Spanien, 1900 —
Mexiko-Stadt, 1983).

Abb. 14: Salvador Dali (Figueres, Katalonien, 1904 - ebda., 1989).



Die historischen Avantgarden = 73

Der Auftakt dieses Filmklassikers ist eine Szene, die man, hat man sie erst einmal
erfasst, nie mehr vergisst. Wir sehen zunichst einen Mann, der ein Rasiermesser
scharft, dann auf den Balkon tritt und den Mond sieht, durch den eine Wolke
zieht. Danach nimmt der Mann das Rasiermesser und zieht es einer Frau durch
das Auge. Entscheidend dabei ist, dass im weiteren Verlauf des Filmes die Ver-
bindungen zwischen den einzelnen Szenen, die immer wieder dieselben beiden
Personen zeigen, durch keine logischen Beziehungen miteinander verkniipft
werden. Es handelt sich im Grunde um recht absurde Szenen, die wie in einem
Traum miteinander verbunden sind, so wie etwa der Mond und das Auge unmit-
telbar erkennbar durch eine visuelle, aber keine logische Verbindung oder Uber-
lagerung aufeinander verweisen. Beriihmt geworden ist auch eine andere Szene,
in welcher der Mann der Frau an die Briiste greift, die sich im Filmschnitt entbl6-
en, dabei aber ihre Pobacken zeigen, die am Ende, in der Todesszene nach einer
Erschief3ung, ebenfalls wieder im Film auftauchen. Das Prinzip sind die standigen
Uberblendungen, die uns von einem Bild ins néchste fiihren und scheinbar alogi-
sche Sequenzen darstellen.

Wichtig ist mir hier zundchst einmal die Tatsache, dass es in der Eingangs-
szene um das Auge geht. Wir werden uns spéter in unserer Vorlesung erneut mit
dem Auge beschiftigen in der sogenannten Histoire de I'ceil von Georges Bataille,
einem ebenso beriihmten wie beriichtigten Erzdahltext. Dort werden wir auch auf
die erotische Dimension des Auges beziehungsweise des Augapfels zu sprechen
kommen, eine Dimension, die ich an dieser Stelle nur erwdhnen will. Jetzt aber
ist es mir wichtiger, auf jene der Korperlichkeit, zugleich aber auch des Visuellen
zu verweisen, da es sich ja hier just um das Sinnesorgan des Menschen handelt,
mit dem wir alle diesen Film sehen und das zugleich auch als Teil des mensch-
lichen Gehirns angesehen werden kann. Das Auge wird hier dariiber hinaus auf-
geschnitten, gleichsam auseinandergenommen, folglich einer Analyse unter-
zogen — und zwar gerade von jenem Regisseur, und jenem Maler, die beide mit
Sinnestduschungen und speziell optischen ,leurres® arbeiten. Die analytische
Seite dieser Arbeiten ist folglich keineswegs ausgeblendet, sondern nimmt eine
zentrale Stellung ein.

Folgen wir der Mythologie dieses Kultfilms, so haben sich Luis Bufiuel und
Salvador Dali wechselseitig Traume erzdhlt; und es wurde spater behauptet, dass
Buiiuel den Mond sah, der von einer Wolke durchschnitten wurde wie ein Auge
von einer Rasierklinge. Dali dagegen traumte von einer Hand, die voller Ameisen
war, eine Szenerie, die spater ebenfalls im Film umgesetzt wurde. Binnen kiir-
zester Frist schrieb man mit Hilfe der ,écriture automatique® ein Drehbuch fiir
den Film, einer Technik, auf die wir noch kommen werden, einem automatischen
Schreiben, das versucht, jegliche rationale, logische Kontrolle des Geschriebenen
moglichst auszuschalten, um sozusagen direkten Zugang zum Unbewussten des
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Menschen zu finden, so wie dies im Freud’schen Sinne ja auch durch den Traum
gelingt. In kurzer Zeit, innerhalb von nur zwei Wochen, wurde der Film dann von
Luis Bufiuel gedreht, geschnitten und fertiggestellt. Man Ray und Louis Aragon
waren begeistert: Eine lange und kreative Rezeptionsgeschichte dieses Streifens
begann.

&9

Abb. 15a und b: Szenen aus Un chien andalou (Ein andalusischer Hund).

Nichts scheint in Un chien andalou in direktem, logischem Zusammenhang zu
stehen. Auch der Titel, Ein andalusischer Hund, hat eigentlich nichts mit dem zu
tun, was wir auf der Leinwand sehen. Ebenso das, was wir horen! Denn hinter
der Filmleinwand scheint Bufiuel abwechselnd Grammophonplatten aufgelegt zu
haben von argentinischen Tangos und von Richard Wagners Tristan und Isolde.
Dabei zeigt sich allerdings schon, dass die kleinste gemeinsame Schnittmenge
zwischen beiden Musikvarianten durchaus die Paarbeziehung ist, insbesondere
auch in der Variante der tragischen heterosexuellen Beziehung, welche - folgen
wir Denis de Rougemont — den Kern der Liebe im Abendland ausmacht.'® Damit
schreibt sich der Film durchaus ein in die lange Tradition abendldndischer Repra-
sentation von Liebe. Die 6ffentliche Urauffiihrung erfolgte in Paris im April des
Jahres 1929. Der Rest ist Filmgeschichte ...

Un chien andalou, gerade einmal sechzehn Minuten lang, sollte sein Publikum
provozieren. Hierzu hatte sich Luis Bufiuel fiir eine Saalschlacht verproviantiert
und ordentlich Steine als Wurfgeschosse mitgenommen. Doch zur Uberraschung
der beiden Kiinstler kam es zu positiven Reaktionen: Der Saal soll mit dreihun-
dert bis vierhundert Kiinstlern und Aristokraten gefiillt gewesen sein, wie Bufiuel
spdter behauptete, und diese seien nach der Auffiihrung aufgestanden und
héatten applaudiert! Die eingeplante Saalschlacht blieb aus. Bufiuel und Dali aber
hatten mit ihrem Film die kiinstlerischen Grundlagen jenes Surrealismus mehr als
erfiillt, den André Breton fiinf Jahre zuvor ausgerufen hatte. Die filmische Arbeit

16 Vgl. Rougemont, Denis de: Die Liebe und das Abendland. Mit einem Post-Scriptum des Autors.
Aus dem Franzdsischen von Friedrich Scholz und Irene Kuhn. Ziirich: Diogenes 1987.
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an den (eigenen) Traumsequenzen hatte sich in ein Kunstwerk verwandelt, das
Weltruhm erlangte und gleichsam stellvertretend fiir den Surrealismus, aber auch
die historischen Avantgarden insgesamt stehen kann.

Auch institutionell, sozusagen in Peter Biirgers ,,Institution Kunst*, war der
Film sehr erfolgreich, denn er setzte die von André Breton propagierten Maf3stdbe
aus dem Manifest des Surrealismus — wie wir noch sehen werden — lupenrein um.
Luis Bufiuel und Salvador Dali wurden sofort in die Gruppe der Surrealisten auf-
genommen und von diesem Zeitpunkt an zu deren vielleicht bekanntesten Ver-
tretern beziehungsweise zu jenen der historischen Avantgarden in Europa.” Doch
ist es mir an dieser Stelle wichtig zu betonen, dass es hier nicht nur um absurde
Aneinanderreihung, sondern auch um Analyse in unterschiedlichsten Formen
ging. Denn selbstverstandlich arbeitet der Film fundamental mit Urdngsten aller
Menschen, wie sie etwa im Zerschneiden des Auges buchstédblich sichtbar werden
und zugleich zum kiinstlerischen Ausdruck kommen. Insofern leistet er auch For-
schungsarbeit. Und eben diese analytische Arbeit inmitten des avantgardistischen
Getoses und der priachtigen Selbstinszenierungen mochte ich Thnen im Verlauf
der Vorlesung nahebringen. Zugleich soll bei Thnen auch die Einsicht gefordert
werden, dass wir in vielerlei Hinsicht noch immer die Erben der historischen
Avantgarden sind. Denn viele der Techniken und Verfahren, die wir in unserer
gegenwartigen Werbung ganz selbstverstandlich wahrnehmen, stammen aus der
Filmkiiche der historischen Avantgarden. Sie zielen auf unser Unbewusstes, nicht
auf unsere Ratio. So hat sich etwa die Hand voller kribbelnder Ameisen in einen
Fufd voller Ameisen verwandelt, mit dem derzeit in der Fernsehwerbung fiir ein die
Nervenstrange starkendes Mittel geworben wird. Die Avantgarde ist heute {iberall!

Nach unserer Beschéftigung mit Luis Bufiuels und Salvador Dalis schockartig
konzipiertem und durch die ,écriture automatique“ auf Ebene des Drehbuchs
gleichsam aus dem Unbewussten entwickeltem Film Un chien andalou will ich
nun selbst aber die Filmtechnik des harten Schnittes auf unsere Vorlesung anwen-
den. Wir haben unter anderem auch bei den beiden Surrealisten Bufiuel und Dali
gesehen, dass die Frage der Gewalt in den historischen Avantgarden zentral ist.
Wir stof3en so wieder auf die fiir die Avantgarden grundlegende Problematik des
Krieges, die selbstverstdandlich auf intime Weise mit der Frage nach Macht ver-
kniipft ist: Macht iiber Menschen, Macht iiber Kérper, Macht iiber Képfe! Wie aber
sollen wir mit dieser Frage der Macht umgehen?

17 Zur zentralen Rolle von Paris vgl. Meineke, Eva-Tabea: ,,I1 nostro destino splendido di viag-
gianti“. Die Rezeption der italienischen Avantgarde im Paris des Surrealismus. In: Bung, Ste-
phanie / Zepp, Susanne (Hg.): Migration und Avantgarde. Paris 1917-1962, S. 27-50; sowie den
gesamten Sammelband.
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Es gibt gute Griinde dafiir, sie nietzscheanisch zu wenden und vom Willen zur
Macht zu sprechen. In der Tat scheint es mir aufschlussreich, dass wir als gemein-
samen Bezugspunkt ebenso fiir das Fin de siécle von Gabriele d’Annunzio wie fiir
den Futurismus Marinettis bestimmte Theoreme oder mehr noch Philosopheme
Friedrich Nietzsches zugrunde legen diirfen. Wenn wir dariiber hinausgehend
beriicksichtigen, dass Nietzsche nicht nur fiir Richard Wagner und den Symbolis-
mus, nicht nur fiir Gabriele d’Annunzio und einen finisekuldren Vitalismus, nicht
nur fiir José Enrique Rod6 und den hispanoamerikanischen Modernismus und
nicht nur fiir Filippo Tommaso Marinetti und den italienischen Futurismus ein
wichtiger Bezugspunkt war, sondern auch und gerade fiir all jene, die sich mit
der Moderne kritisch auseinandersetzten und im weiteren Verlauf des 20. Jahr-
hunderts Positionen erarbeiteten, die in gewisser Weise mit der Postmoderne in
Beziehung gesetzt werden diirfen, dann fallt es nicht schwer, in Friedrich Nietz-
sche zumindest aus heutiger Sicht den einflussreichsten Philosophen fiir das
20. Jahrhundert zu erblicken.

Friedrich Nietzsche war freilich ein Philosoph, der nicht nur in der Aka-
demie, sondern auch auflerhalb die unterschiedlichsten Schriftsteller*innen,
Denker*innen und Bewegungen mit seinen zwischen Philosophie, Literatur und
Philologie schwankenden Texten und Ausdrucksformen befruchtete. Mir scheint
es daher zielfiihrend, an dieser Stelle unserer Vorlesung gerade auch Nietzsches
Sichtweise des Krieges einzublenden, um ein Licht zu werfen auf jene so angeb-
lich voraussetzungslosen Uberlegungen Marinettis. Letzterer griff freilich trotz
aller Inszenierung des Bruches sehr wohl auf Traditionen zuriick, wie ihm schon
seine damaligen Gegner — nicht zuletzt auch die politischen Gegner innerhalb
der Sache des italienischen Faschismus — unter die Nase zu reiben nicht miide
wurden. Wenden wir uns also kurz Nietzsche zu!

Abb. 16: Friedrich Nietzsche (R6cken, 1844 — Weimar, 1900).
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Denn auch Nietzsche — vergessen wir dies nicht — war daran interessiert, die Phi-
losophie wieder ins Leben zu fiihren, sie sozusagen aus und von der Akademie
zu befreien und eine philosophische Bewegung jenseits der deutschen Schul-
philosophie zu befeuern. Interesselos war gewiss seine ,,frohliche Wissenschaft
keineswegs: Sie zielte auf Parteigidnger. So gab Nietzsche zu bedenken:

Jede Philosophie, welche den Frieden hoher stellt als den Krieg, jede Ethik mit einer negati-
ven Fassung des Begriffs Gliick, jede Metaphysik und Physik, welche ein Finale kennt, einen
Endzustand irgendwelcher Art, jedes vorwiegend dsthetische oder religidse Verlangen nach
einem Abseits, Jenseits, Auerhalb, Oberhalb erlaubt zu fragen, ob nicht die Krankheit das
gewesen ist, was den Philosophen inspiriert hat.*®

Auf diese Weise werden der Frieden und die Suche nach ihm in den General-
verdacht der Schwache und Krankheit gestellt. Es sind solche Formulierungen,
welche Faschisten aller Herren Lander von jeher fiir Nietzsche begeisterten. Gleich
zu Beginn von Die frohliche Wissenschaft wird das Thema des Krieges eingefiihrt.
Auch wenn es in Nietzsches Schriften wahrlich enthusiastischere Lobpreisungen
gibt, so scheint mir hier doch eine besonders wichtige Beziiglichkeit hergestellt zu
sein zwischen einer bestimmten Philosophie und der kérperlichen Befindlichkeit,
der Leiblichkeit des Philosophen einerseits und der Problematik des Krieges sowie
der Uberwindung von Vorstellungen eines End- oder Ruhezustands andererseits.

Die Leiblichkeit des Philosophen wird somit auch verkniipft mit der Fra-
gestellung der Ethik und Philosophie des Krieges, der offenkundig geeignet ist,
die Menschheitsgeschichte voranzutreiben, eine Vorstellung, welche Nietzsche
durchaus sehr vertraut war und sich oft in seinen Schriften findet. Es ist die uralte
Vorstellung vom Krieg als dem Vater aller Dinge! Eine Philosophie des Friedens
steht damit keineswegs hoher als eine Philosophie des Krieges: Der Krieg ist
vielmehr ein Mittel, die Geschichte der Menschheit vehement voranzutreiben,
auch wenn er hier zugleich mit Krankheit in einen schillernden Bezug gesetzt
wird. Dabei wird das Leiden im weiteren Verlauf von Die frohliche Wissenschaft zu
einem hochst wichtigen Erkenntnismittel — auch das Leiden an der eigenen Kor-
perlichkeit und mehr noch an der eigenen Krankheit. Nietzsche wird ndamlich im
weiteren Verlauf seines Werkes behaupten, dass sich die Menschen durch nichts
anderes so sehr voneinander unterscheiden lassen als durch die Erfahrung von
Not, die sie in ihrem Leben gemacht haben.

Wenn Sie all dem eine positivere, optimistischere, gewiss naivere und zukunfts-
freudigere Farbung geben und ein wenig die Fin de siécle-Stimmung ddampfen,

18 Nietzsche, Friedrich: Die frohliche Wissenschaft. In: Schlechta, Karl (Hg.): Friedrich Nietzsche.
Werke in drei Bdnden. Miinchen: Hanser 1954, Bd. II, S. 7-260, hier: S. 10.
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die iiber diesem 1886 abgeschlossenen Text schwebt, dann finden Sie durchaus
einen zweiten Zugang zu Vorstellungen des Futurismus und stoflen dabei immer
wieder auf das unbedingte Verlangen, Erfahrungen intensivster Art zu machen.
Dieses Begehren nach Intensitit und vehementem Leben kann durchaus auch als
kollektives Spektakel in Form des Krieges organisiert sein. Wie gesagt: Vor der
historischen Erfahrung der beiden Weltkriege und vor der gesteigerten Techno-
logisierung und Digitalisierung des Krieges in unseren Tagen konnte der Krieg
noch anders gedacht werden. Oder nein, vielleicht tdusche ich mich hier und es
sind ldangst aus unterschiedlichen Ecken die immer selben Kriegstreiber unter-
wegs, die mit der schrecklich schdnen Asthetik von Kriegsbildern fiir ihre hei-
ligen, gerechten, sauberen oder wie auch immer camouflierten Kriege erfolgreich
werben! Der immerwéahrende Weltfriede, so fiirchte ich, wird auf immer ein Traum
meiner Jugend bleiben. Aber gerade darum auch als immerwéahrender Antrieb, als
vielleicht doch noch erreichbare Utopie unausloschlich weiterwirken ...

Noch einmal zuriick zur Metaphorik des Krieges in der Avantgarde! Denn sie
verweist noch auf eine weitere Dimension, welche den eigentlichen Grundwider-
spruch und die Grundproblematik der Avantgarde aufscheinen ldsst. Wenn denn
diese Vorhut, diese Avantgarde, erfolgreich ist und in der Tat im Feindesland
geschickt operiert, so wird dies dazu fiihren, dass das nachriickende Gros des
(biirgerlichen) Heeres dieses Feindesland in Besitz nehmen kann. Ob dieses Heer
nun den Vorstellungen der Avantgarde folgt oder nicht, ob es selbst die Avant-
garde iibernimmt oder nicht: Die Funktion der Avantgarde wird damit zumindest
in Bezug auf dieses dem Feind abgetrotzte Neuland erfiillt sein. Entscheidend
dabei ist: Die Vorhut, die Avantgarde wird vereinnahmt werden durch das grofie
Heer!

Das erfolgreiche Agieren der Avantgarde hat freilich Konsequenzen. Bleibt
sie an der Macht, so wird ihr akratischer Diskurs in einen enkratischen Diskurs
umschlagen, wird also zu einem Diskurs der Herrschaft, der wiederum von
anderen Bewegungen angegriffen und letztlich beseitigt werden muss. Die mili-
tarische Metaphorik der Avantgarde ist zugleich auch eine Bewegungsmetapho-
rik; und ist die Bewegung der Avantgarde erst einmal zu einem Stillstand gelangt,
wird die Vorstellung dieser Avantgarde in der Tat hinfallig und tiberfliissig.

Dies sind iibrigens Szenarien, welche die Avantgarde selber schon zu ihrem
historischen Zeitpunkt beschéftigten, vielleicht mehr noch aber jene Neo-Avant-
garden, die sich in den spaten fiinfziger und den sechziger Jahren etwa in Frank-
reich herausbildeten. Ich werde darauf zuriickkommen. Vergessen wir nicht, dass
die Avantgarde ein auf bestimmten Voraussetzungen und ideellen Ubereinstim-
mungen fuflender kollektiver Verband ist, eine bewegliche Vorhut, die sich zwar
aus Individuen zusammensetzt, aber doch eine gewisse Geschlossenheit besitzen
muss, um wirken und sich durchsetzen zu konnen!
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Doch blieb die neue Gleichsetzung von kiinstlerischem und politisch-gesell-
schaftlichem Fortschritt nicht lange unangetastet. Gerade in Hinblick auf die
Verbindung oder Nicht-Verbindung von sozialrevolutiondrem Ansatz und kiinst-
lerischer Zielsetzung kénnen verschiedene Strémungen, aber auch literatur- und
kulturwissenschaftliche Auffassungen von Avantgarde voneinander unterschie-
den werden. Oftmals ist es auf dem Feld der Literatur — das ich hier einmal aus
der Kriegsmetaphorik deuten will — gar nicht mehr klar, wo denn iiberhaupt die
Avantgarde auszumachen sei und wer sie bildet. Der Begriff der Avantgarde kann
rasch zur Formel verkommen: Jedermann kann die Rede von ihr leicht im Munde
fiihren und fiir sich lauthals avantgardistische Positionen reklamieren. So besteht
nicht allein die Gefahr, dass die Avantgarde nach ihrem Erfolg leicht vereinnahmt
(und ins kapitalistische Warensystem als x-beliebige Ware integriert) wird; nicht
weniger gering ist die Problematik, dass es zu einer Art ,Ausverkauf der Avantgar-
den‘ kommt.

Vor diesem Hintergrund stellt sich die Frage nach dem Ende der Avantgarde
oder — mehr noch - jene nach dem Scheitern der Avantgarde. Denn gerade in
ihrem Erfolg liegt das Versinken der Avantgarden begriindet: sie werden buch-
stablich aufgesogen und verschwinden. Wenn wir von einem Sieg der Avantgarde
auf der ganzen Linie ausgehen, dann sprechen wir nach aller Wahrscheinlichkeit
bereits vom Verschwinden und Verloschen der Avantgarden. Wir erkennen dann
plotzlich, dass sich unsere ganze Umwelt ldngst nach avantgardistischen Vorstel-
lungen ausgerichtet hat. Ist das ein Sieg oder ist es das Scheitern der Avantgarde?

Wir sind heute von futuristischen Bauten umgeben, verfiigen iiber die
schnellsten Fahrzeuge und Infrastrukturen, die unsere Wahrnehmung der Stadt
und der Landschaft revolutioniert haben, sehen die nach avantgardistischen Ver-
fahren operierende Werbung im Fernsehen und in den elektronischen Medien. Wir
haben uns langst an die unser Unbewusstes ansprechenden Formen der Avant-
garde so sehr gewohnt, dass wir sie fast schon entautomatisieren miissten, um sie
iiberhaupt noch bewusst wahrzunehmen. Wir kénnten also im selben Atemzug
vom Scheitern und vom Sieg der Avantgarde sprechen: Beides wiirde unsere
aktuelle Situation gleichermafien gut pauschal umschreiben. Und beides — so
scheint mir — ldsst sich bereits auf die Problematik der militdrischen Metaphorik
in der Rede von einer Vorhut beziehen, die sozusagen ihre Aufgabe erfiillt und
abgeschlossen hat.

Damit aber beriihren wir zugleich ein anderes Thema: Das Aufgehen der
Avantgarde in der aktuellen Konsumgesellschaft. Dabei steht das Uberfiihren
kiinstlerischer Praxis in Lebenspraxis unter kommerziellen Vorzeichen inner-
halb eines Literatur- und Kunstmarktes, der weltumspannend organisiert ist. So
konnte auch erklarlich werden, warum die Spannung der Avantgarde auch als
rein innerbiirgerliche Auseinandersetzung — in diesem Falle: eine Auseinander-
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setzung zwischen Konsumenten — verstanden werden kann, hatte das Biirgertum
doch letztlich seit dem 19. Jahrhundert die Variante einer antibiirgerlichen Bewe-
gung und Kunst bestindig produziert und propagiert. Die biirgerliche Offentlich-
keit aber ist stets gegeniiber allen biirgerlichen Héretikern und Anti-Biirgerlichen
offen und empfianglich gewesen. Diese Widerspriiche miissen wir mitbedenken,
wenn wir uns in der Folge mit einzelnen Figuren der historischen Avantgarden
auseinandersetzen!



Filippo Tommaso Marinetti, Valentine de
Saint-Point oder die Anfange der historischen
Avantgarde

Kommen wir nun zur ersten grofien Figur der historischen Avantgarden und
damit zu jenem Mann, ohne den keine Geschichte der historischen Avantgarden
auskommen kann: dem Italiener Marinetti, dem legenddren Begriinder des italie-
nischen und bald auch iiber Italien hinausreichenden Futurismus!

Der 1876 in Alexandria (Agypten) geborene Marinetti wurde franzésisch
erzogen, flog wegen religionskritischer Machenschaften von der lokalen Jesui-
tenschule, holte sein Abitur in Paris nach und studierte als Sohn eines wohlha-
benden Rechtsanwalts in Pavia Rechtswissenschaften, bevor er sich der Literatur
zuwandte und in Paris sein Domizil aufschlug. Er arbeitete als freier Mitarbeiter
bei verschiedenen Zeitungen in der franzosischen Hauptstadt: fiir Le Figaro, La
Plume sowie La Vogue. Marinetti unternahm auch Rezitationsreisen durch Frank-
reich, auf denen er neben eigenen Gedichten Werke von Mallarmé, Baudelaire,
Rimbaud, Verlaine und Gustave Kahn vortrug.

Abb. 17: Filippo Tommaso Marinetti (Alexandria, Agypten, 1876 —
Bellagio, 1944).

Zur Durchsetzung der Symbolisten und des franzdsischen ,vers libre* in Italien
griindete der zeitweise nach Mailand iibergesiedelte Marinetti zusammen mit
dem Schriftsteller Gian Pietro Lucini die Literaturzeitschrift Poesia, deren erste
Ausgabe auch Werke von Gabriele d’Annunzio enthielt. Die Zeitschrift pladierte
fiir einen radikalen literarischen Neuanfang. Seine ersten schriftstellerischen
Werke siedeln sich im grof3biirgerlichen Milieu des Fin de siécle an und sind von
einem starken Kulturpessimismus geprdgt. Der junge Marinetti war fasziniert
von den damaligen Gewalttaten der Anarchisten, mit denen er sympathisierte,
erblickte er doch in den anarchistischen Attentaten den Versuch, alle normier-
ten Lebensverhdltnisse aufzusprengen. Ein Manifest von Georges Sorel, einem
Theoretiker der Anarchie, aus dem Jahr 1907 prédgte den noch jungen Italiener
stark.

3 Open Access. © 2021 Ottmar Ette, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizensiert
unter einer Creative Commons Namensnennung — Nicht-kommerziell — Keine Bearbeitung 4.0
International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110703450-005
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Abb. 18: Filippo Tommaso Marinetti (Hg.): 8 anime in una
bomba. Romanzo esplosivo. Mailand: Edizioni futuriste di
»Poesia“ 1919.

Am 20. Februar 1909 begriindete Marinetti den Futurismus mit dem in Le Figaro
auf der Titelseite selbstverstdndlich in franz6sischer Sprache erschienenen Mani-
fest des Futurismus, mit dem wir uns gleich beschéaftigen werden. Kurze Zeit spater
vertffentlichte er seinen ersten futuristischen Roman, Mafarka le futuriste, der
ihm eine Anklage wegen Verstofles gegen die Sittlichkeit einbrachte. Das war
durchaus intendiert: Der aus grof3biirgerlichem Hause stammende Marinetti war
auf Revolte gebiirstet und stand — wie auch spéter in seinem Leben — ebenso
faschistischen wie sozialistischen und anarchistischen Ideen offen gegeniiber.
1912 ging Marinetti als Kriegsberichterstatter nach Libyen. Um den Futurismus
ZUu propagieren, reiste er von Italien aus nach Paris, London, Berlin, Amsterdam,
Moskau und St. Petersburg. Das viterliche Erbe half, die vielfidltigen Aktivitdten
von Marinetti und seiner futuristischen Kiinstlergruppe, deren Schwerpunkte in
den Bereichen Literatur und Malerei lagen, aber auch die anderen Kiinste nicht
vernachldssigten, zu unterstiitzen. Seit Marinetti 1910 unter italienischen Kiinst-
lern Mitstreiter fiir seine Bewegung gefunden hatte, lebte er hauptsachlich in
Mailand und agitierte entschlossen fiir den Krieg. So trommelten die Futuristen
fiir den Grof3en Krieg, in dem viele ihr Leben lief3en. Marinetti selbst wurde zu
einem glithenden nationalistischen Verfechter des Interventionismus. 1916
meldete er sich zum Radfahrerbataillon und nahm am Ersten Weltkrieg teil.

Abb. 19: Die futuristische Kiinstlergruppe um
Tommaso Marinetti, vor dem Gebdude der
Zeitschrift Le Figaro im Februar 1912.
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1918 verfasste er das Manifest der futuristischen Partei und verlagerte seine
Aktivitdten stdarker in den Bereich der Politik. 1919 trat Marinetti den Faschisten-
biinden Mussolinis bei und reihte sich in der gewaltbereiten Rechten ein. Seine
Futuristische Partei ging bald schon in der Bewegung Mussolinis auf, der vieles
von den Futuristen iibernahm. Marinetti selbst aber zog sich immer mehr vom
italienischen Faschistenfiihrer zuriick und widmete sich allen Bereichen der futu-
ristischen Kiinste, vor allem dem Theater.

Entwickelte sich Marinetti auch zeitweise hin zum Anarchismus, so ndherte
er sich doch ab 1924 wieder den Faschisten Mussolinis an, die seit 1922 in Italien
an der Macht waren. 1929 wurde er zum Mitglied der Accademia d’Italia berufen,
die er lange Zeit geschméaht hatte: Er war nun definitiv ein arrivierter Kiinstler.
Marinetti und der Futurismus avancierten zu den kiinstlerischen Ikonen und Vor-
bildern des europdischen Faschismus und wurden auch ab 1933 von den deut-
schen Nationalsozialisten begriifit. Der Begriinder des Futurismus wandte sich
zwar gegen alle Rassegesetze und gegen die Verstofiung sogenannter ,entarteter
Kunst, feierte aber bis zu seinem Tod die Schénheit des Krieges in kiihnen Bildern.
1944 starb er in Bellagio (Como).

Nun aber zum ersten Manifest des Futurismus! Wir kommen spater auf die
Bedeutung jener Gattung zu sprechen, die wie keine andere die der historischen
Avantgarde ist: das Manifest. Ich mochte Thnen gerne das Griindungsmanifest des
Futurismus in deutscher Ubersetzung sowie im Anhang in Marinettis eigener ita-
lienischer Ubersetzung prisentieren, die iiberaus erfolgreich und verbreitet war.
Unterzeichnet wurde es von Marinetti allein, und doch ist der kollektive Charakter
vom ersten Augenblick an spiirbar — ganz im Sinne des Begriinders, der seine
Bewegung damals erst noch schaffen musste. Es setzt mit seinen beiden ersten
Abschnitten wie folgt ein:

Wir haben die ganze Nacht gewacht — meine Freunde und ich — unter den Moscheeampeln
mit ihren durchbrochenen Kupferschalen, sterneniibersdt wie unsere Seelen und wie diese
bestrahlt vom eingefangenen Glanz eines elektrischen Herzens. Lang haben wir auf weichen
Orientteppichen unsere atavistische Tragheit hin und her getragen, bis zu den dufiersten
Grenzen der Logik diskutiert und viel Papier mit irren Schreibereien geschwérzt.

Ein ungeheurer Stolz schwellte unsere Brust, denn wir fiihlten, in dieser Stunde die einzigen
Wachen und Aufrechten zu sein, wie stolze Leuchttiirme oder vorgeschobene Wachposten
vor dem Heer der feindlichen Sterne, die aus ihren himmlischen Feldlagern herunterbli-
cken. Allein mit den Heizern, die vor den hoéllischen Kesseln der grofien Schiffe arbeiten,
allein mit den schwarzen Gespenstern, die in den Bauchen der der wie wild dahinrasenden
Lokomotiven wiihlen, allein mit den Betrunkenen, die mit unsicherem Fliigelschlag an den
Stadtmauern entlang torkeln.

1 Marinetti, Filippo Tommaso: Griindung und Manifest des Futurismus. In: Asholt, Wolfgang /
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Von Beginn an haben wir es mit einer Gruppe zu tun, die sich in diesen Passagen
selbst in Szene setzt. Der kollektive Charakter wird — trotz der singulédren, indivi-
duellen Unterzeichnung, die in der Folge eher zur Ausnahme werden sollte, durch
den von Beginn an eingefiigten Hinweis auf die Mitstreiter, die Freunde, erzeugt.
Dies ist iibrigens ein literarisches Verfahren, das Sie in vielen Texten aus der Feder
Friedrich Nietzsches finden kénnen, wo sich der Philosoph stets aus der Position
des Lehrmeisters und Vordenkers anspornend und auffordernd an seine Briider
im Geiste richtet und damit eine Gemeinsamkeit im Kampf beschwort, die sich oft
genug gegen die Herden-Menschen und den Herden-Instinkt wendete. Ein nietz-
scheanischer Ton ist im Griindungsmanifest des Futurismus nicht zu {iberhoren,
das nietzscheanische Erbe allgegenwartig!

Das zweite Element, das in diesem Griindungsmanifest ins Auge springt,
ist die Tatsache, dass die vorwiegend diskursive Textsorte des Manifests hier
von Beginn an mit dominant narrativen Ziigen ausgestattet wird, was natiirlich
nicht heifdt, dass das diskursive Element etwa verschwidnde. Es kommt vielmehr
im zweiten Teil des Manifests, mit dem wir uns gleich beschiftigen werden, in
umso konzentrierterer Form zum Tragen: als Programm. Zunédchst aber wird eine
Geschichte erzdhlt, eine Geschichte iibrigens, die im Zeichen von Geschwindig-
keit, Gefahr, Gewalt und Unfall, aber auch Uberleben und einem gestirkt aus
der Priifung Hervorgehen besteht. Denn der Ich-Erzahler fahrt in diesem ersten
Teil des Manifests Auto, und zwar sehr schnell, so dass er letztlich mit seinem
geliebten ,,Haifisch® im Strafengraben landet, woraus man ihn und sein Gefdhrt
wieder ziehen muss. Zuvor freilich trinkt er noch den Industrieschlamm des
Straflengrabens, saugt ihn gierig in sich auf wie einst die Milch einer schwarzen
Amme, und kann sich solchermafien industriell gestdrkt an die Abfassung des
programmatischen Teils seines Manifests machen.

Bevor wir zu diesem Teil kommen, seien aber noch einige kurze Bemerkungen
erlaubt: Die Eingangsszene einer durchwachten Nacht, die in ein gewisses reli-
gioses Licht getaucht ist, wird vom elektrischen Licht und der Metapher des Elek-
trischen iiberhaupt erhellt. Es ist zunadchst der Blick zuriick auf die Orientteppiche
des Fin de siécle und den Atavismus, auf Tragheit und Bewegungslosigkeit, die
hier ganz offensichtlich mit dem Orientalismus des Jahrhundertendes und der
Dekadenz in Verbindung gebracht und zugleich iiberwunden werden sollen. Die
erste Szenerie vermittelt damit den Augenblick von Stillstand und vor allem Auf-
bruch, den Marinetti, der als Direktor der Zeitschrift Poesia firmiert, in der auch
noch Gedichte des spdteren Rivalen Gabriele d’Annunzio veroffentlicht wurden,

Fahnders, Walter (Hg.): Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarde (1909-1938).
Stuttgart — Weimar: Verlag J.B. Metzler 1995, S. 3.
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ganz bewusst akzentuiert. Das Griindungsmanifest des Futurismus eréffnet seine
Zukunftsvision folglich nicht aus dem Nichts, sondern konturiert einen soziokul-
turellen Kontext, der radikal verlassen wird.

Von Beginn an sind die Vertreter des Ich — das kollektive Wir — die einzig
Wachen in einer verschlafenen Zeit, die Leuchttiirme und Wachposten, womit
zwei metaphorische Ebenen eingeblendet werden, die fiir den gesamten Text von
Bedeutung sind. Zum einen wird damit die Welt der technischen Artefakte auf-
gerufen und — damit verbunden — andererseits die bereits erwdhnte Metapho-
rik von Krieg und Vorhut. Als Wachposten vor dem Heer der feindlichen Sterne
wird diese kriegerische Dimension sozusagen intergalaktisch ausgedehnt. In der
Tat gibt es eine Vielzahl von Beziigen futuristischer Texte zu Science-Fiction-
artigen Elementen, zur Eroberung intergalaktischer Raume und zur Ausweitung
des Krieges nicht nur in den Bereich der Luft — die Bezeichnung Luftkrieg wird
unwesentlich spdter geprdgt werden —, sondern auch in den Bereich der aktuel-
len Star Wars hinein. Langst haben die Futuristen die Luft und den Weltraum
fiir sich erobert: Der Luftkrieg sollte eine ,Errungenschaft‘ des Ersten Weltkrieges
werden? und die Eroberung des Weltraums unmittelbar an das Ende des Zweiten
Weltkriegs anschlief3en! Man kann den Futuristen einen gewissen Realitdtshezug
nicht absprechen.

Futuristisch ist auch die Dimension von Moderne, Mensch und Maschine ein-
gefdrbt. Der Dimension des Maschinenhaften kommt dann eine grof3e Bedeutung
zu, wenn sie zugleich mit duflerster Anspannung und mehr noch mit wilder Bewe-
gung gekoppelt ist. Es ist diese Bewegung, die das Ich des Textes — aber natiirlich
auch Marinetti selbst — aufs AuSerste anzieht und dsthetisch verfiihrerisch wirkt.
Die Lokomotive wird hier zu einem Emblem der Motion, wenn sie auch langst zum
Emblem der Moderne und Modernisierung im 19. Jahrhundert geworden war. An
dieser Stelle freilich interessiert sie auch als Verkdérperung einer nicht mehr nur
kontrollierten Bewegung, sondern auch eines wilden Dahinrasens, eines Aspekts,
der auch schon in Emile Zolas La béte humaine sehr plastisch in der Unkontrol-
lierbarkeit von Technik hervorgetreten war. Wir sollten diesen Aspekt nicht ver-
gessen: Es ist keineswegs, wie oft behauptet wird, allein die Verfiigharmachung
von Natur und die Lobpreisung der Maschine, sondern gerade auch das Auf3er-
Kontrolle-Geraten, das die Futuristen und allen voran Filippo Tommaso Marinetti
interessiert und fasziniert.

2 Vgl. Ingold, Felix Philipp: Literatur und Aviatik. Europdische Flugdichtung 1909-1927. Mit
einem Exkurs iiber die Flugidee in der modernen Malerei und Architektur. Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1978.
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Bleiben wir noch einen Augenblick bei der Frage der Narrativitit dieses ersten
Teils des Griindungsmanifests des italienischen Futurismus! Denn hier zeigt sich,
dass der Einbau der Erzdhlung und des erzdhlerischen Elements das Manifest
nicht nur als metaliterarischen und metakiinstlerischen Text erscheinen ldsst, wie
dies im Allgemeinen zuvor der Fall gewesen war (und wie es der zweite Teil des
Manifests auch praktizieren sollte). Vielmehr stellt dieser Teil einen im engeren
Sinne literarischen Text dar, der seinen eigenen Artefakt-Charakter auch zu insze-
nieren und herauszustreichen versteht. Das Griindungsmanifest des Futurismus
ist daher nicht nur als ein theoretischer, diskursiver, selbstreflexiver und meta-
sprachlicher Text zu verstehen, sondern selbst wiederum als Ausiibung einer
kiinstlerischen Praxis zu begreifen, welche auch das Manifest selbst umfasst.
Ich werde auf diese Fragestellung nochmals zuriickkommen, doch sei schon jetzt
gesagt, dass diese narrative und zugleich polyseme Dimension viel zum interna-
tionalen Erfolg des Manifests beitrug.

Der abrupte Ubergang dieses narrativen Texts zum diskursiven, programma-
tischen Teil wird zugleich betont und in seiner Verschiedenartigkeit herausge-
strichen. Dies ist nicht zuletzt durch die Beendigung des Narrativen signalisiert,
die als eine Art ,Geburtsvorgang‘ bezeichnet wird, indem namlich kollektiv ein
erster Wille diktiert wird, welcher sich direkt an alle lebendigen Menschen richtet.
Schauen wir uns diesen ersten Willen, das Gegenteil eines Testaments oder
letzten Willens also, einmal ndher an! Denn es handelt sich dabei um den Aus-
druck eben eines Willens, eines Kunstwollens und Gestalten-Wollens, und mehr
noch: um ein dsthetisches Wollen, das sich an die Stelle anderer Asthetiken setzt.
Dies beinhaltet auch einen gewissen diktatorischen Zug, der zugleich ein Licht auf
die weitere Entwicklung des italienischen Futurismus wirft. Wir erinnern uns, der
kiihne Automobilist ist gerade seinem ,,Haifisch® im Strafiengraben entstiegen:

Da, das Antlitz vom guten Fabrikschlamm bedeckt — diesem Gemisch aus Metallschlacke,
nutzlosem Schweif3 und himmlischem Ruf — zerbeult und mit verbundenen Armen, aber
unerschrocken, diktieren wir unseren ersten Willen allen lebendigen Menschen dieser Erde:

Manifest des Futurismus

1.  Wir wollen die Liebe zur Gefahr besingen, die Vertrautheit mit Energie und Verwegen-
heit.

2. Mut, Kiihnheit und Auflehnung werden die Wesenselemente unserer Dichtung sein.

3. Bis heute hat die Literatur die gedankenschwere Unbeweglichkeit, die Ekstase und
den Schlaf gepriesen. Wir wollen preisen die angriffslustige Bewegung, die fiebrige
Schlaflosigkeit, den Laufschritt, den Salto mortale, die Ohrfeige und den Faust-
schlag.

4. Wir erkldren, dass sich die Herrlichkeit der Welt um eine neue Schonheit berei-
chert hat: die Schonheit der Geschwindigkeit. Ein Rennwagen, dessen Karosserie
grofle Rohre schmiicken, die Schlangen mit explosivem Atem gleichen ..., ein auf-
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heulendes Auto, das auf Kartdtschen zu laufen scheint, ist schoner als die Nike von
Samothrake.

5. Wir wollen den Mann besingen, der das Steuer hilt, dessen Idealachse die Erde durch-
quert, die selbst auf ihrer Bahn dahinjagt. [...]

9.  Wir wollen den Krieg verherrlichen — diese einzige Hygiene der Welt — den Militaris-
mus, den Patriotismus, die Vernichtungstat der Anarchisten, die schonen Ideen, fiir die
man stirbt, und die Verachtung des Weibes.

10. Wir wollen die Museen, die Bibliotheken und die Akademien jeder Art zerstéren und
gegen den Moralismus, den Feminismus und gegen jede Feigheit kimpfen, die auf
Zweckmafiigkeit und Eigennutz beruht.

11. Wir werden die grofien Menschenmengen besingen, die die Arbeit, das Vergniigen oder
der Aufruhr erregt; besingen werden wir die vielfarbige vielstimmige Flut der Revolu-
tionen in den modernen Hauptstadten [...]. 3

Es ist an dieser Stelle der Vorlesung leider nicht mdoglich, alle Dimensionen
(und Thesen) des hier nur ausschnitthaft zitierten zweiten Teiles des Manifests
zu erfassen, miissten wir im Grunde doch mehr als eine ganze Sitzung auf diese
Problematik verwenden, wollten wir den einzelnen Punkten und ihrer spiteren
Entwicklung wirklich gerecht werden. Doch sei an dieser Stelle zundchst einmal
darauf verwiesen, dass das Besingen der Liebe zur Gefahr, wie es im ersten Punkt
des Manifests betont wird, deutlich eine Anleihe an Friedrich Nietzsche darstellt,
eine Anleihe an den nicht genannten Vorldufer, dessen Denk- und Schreibstil
aber zweifellos iiberall prasent ist. Denn Nietzsche besingt gerade diese Liebe
zur Gefahr, die sich nicht zuletzt auch im Wagemut der Philosophie und sicher-
lich nicht weniger im Wegwerfen des eigenen Lebens im Krieg — im Zeichen des
Heroismus — sonnt. Auch die entschlossene Misogynie, auf die wir noch zu spre-
chen kommen werden und die auch in den europdischen Faschismus einging, ist
ein Erbe von Nietzsche, selbst wenn der deutsche Philosoph sicherlich nicht der
einzige Frauenfeind in der europdischen Kulturgeschichte war.

Es iiberrascht nicht, dass die charakteristischen Gesten, die in diesem Mani-
fest genannt werden, im Grunde Gesten der Aggressivitdt und Verachtung sind,
einer oftmals korperlichen Aggressivitat, die von den Avantgardisten auch in den
folgenden Jahren in der Tat mehrfach, ja vielfach, im 6ffentlichen Raum benutzt
wurden. Sind wir heute, was diese Dimension alltdglicher Gewalt und das Auf-
kommen nationaler Faschismen nach dem Ende unserer vierten Phase beschleu-
nigter Globalisierung angeht, wirklich so weit von den Ausdrucksformen dieser
Zeit entfernt? Ist etwa die Lobpreisung der Gewalt in einer Zeit nicht angesagt,

3 Marinetti, Filippo Tommaso: Griindung und Manifest des Futurismus. In: Asholt, Wolfgang /
Fahnders, Walter (Hg.): Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarde (1909-1938),
S. 4f.
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in welcher der Prdasident des wichtigsten Landes der sogenannten westlichen
Wertegemeinschaft mit seiner Frauenfeindlichkeit prahlt und er fiir seine miso-
gynen Bemerkungen (unter anderem auch von Frauen) gewahlt wird? Damit will
ich freilich nicht sagen, dass dieser Prasident ein Avantgardist ware! Es geht mir
aber sehr wohl um ein allgemeines gesellschaftliches Klima, in welchem Gewalt
und faschistoides Verhalten Konjunktur haben. Doch verzeihen Sie bitte diesen
kurzen Seitenblick!

Die Geste der Ohrfeige findet sich in vielen futuristischen Happenings, nicht
zuletzt auch in Russland, wo der Futurismus eine eigene Entwicklung nahm
und dabei auch gegeniiber dem italienischen Futurismus — wohl aufgrund von
Filschungen - eine Vorreiterschaft, ja eine auch zeitliche Prioritét fiir sich rekla-
mieren konnte. In vielen Landern ist die Ohrfeige das spektakuldre Mittel, um
mit dem Traditionellen, dem Bewéahrten, dem Selbstverstiandlichen und dem Kon-
ventionell-Selbstzufriedenen Schluss zu machen und einen Bruch anzudeuten.
Denken Sie etwa an die Wirkung der beriihmten Ohrfeige von Beate Klarsfeld fiir
den Ministerprasidenten Filbinger, der sich iiber seine Nazi-Vergangenheit aus-
schwieg. Es sind Gesten der Polemik, des Kampfes, des Sich-an-die-Stelle-des-Bis-
herigen-setzen-Wollens, einer totalen Abrechnung mit der Vergangenheit, die hier
von entscheidender Bedeutung sind. Umgesetzt in den Bereich des Asthetischen
und der Kunst werden diese Elemente als Kiihnheit und Auflehnung erscheinen:
auch hier als Geste des Bruches, eines bewussten Ausbrechens aus der bisherigen
Tradition und Geschichte.

Bleiben wir im Bereich des Asthetischen! Denn, so Marinetti in seiner recht
charakteristischen Grof3spurigkeit, die Welt habe sich durch eine neue Schonheit
bereichert, eine Schonheit, die er von nun an zu preisen nicht mehr aufhéren
konnte und die in der Tat die weitere Entwicklung aus vielfaltiger Perspektive ver-
dndern sollte. Diese neue Schonheit ist die der Geschwindigkeit, ja des Rausches
der Geschwindigkeit. Geschwindigkeit ist dabei sowohl ein Wahrnehmungspha-
nomen, insoweit nun alle Objekte aus der Perspektive des Fahrens, Fliegens oder
des Sich-wie-auch-immer-Bewegens wahrgenommen werden, also eine grund-
legende Wahrnehmungsveranderung mit sich bringen.

Ein gutes Beispiel fiir diese Wahrnehmungsveranderungen sind die photo-
graphischen Aufnahmen von sich rasch bewegenden Objekten im medialen
Bereich wie auch etwa — auf dem Gebiet der Dichtkunst — Oliverio Girondos Veinte
poemas para ser leidos en el tranvia, wobei sich bei diesen kurzen Gedichten die
Wahrnehmung der Geschwindigkeit und Bewegung mit jener der Dichtkunst
koppelt. Dariiber hinaus ist es aber auch die Ikone der Geschwindigkeit, also
der Rennwagen, der hier mit all seinen Farben und Formen vorgestellt wird als
Verkoérperung dieses neuen Gefiihls fiir die hohe Geschwindigkeit. Denken Sie
hier in Berlin etwa an die nur wenige Jahre nach unserem Manifest beginnende
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Konstruktion der AVUS, der Automobil-Verkehrs- und Ubungsstrafie, und an die
Hochgeschwindigkeitsrekorde, die bald politisch vereinnahmt wurden! An spek-
takuldren Unféllen, die im Straflengraben endeten, sollte es nicht mangeln ...

Abb. 20: Umberto Boccioni: Dynamik eines
Radfahrers, Ol auf Leinwand, 1913.

Wir hatten gesehen, dass diese Geschwindigkeit sich bereits im narrativen Teil in
einer rasenden, stets kippenden Wahrnehmung gezeigt hatte, die den Protago-
nisten mitsamt seinem Automobil schlief3lich in die Tiefe eines Schlammgrabens
am Rande der Strafle schleudern sollte. Diese Gefdhrlichkeit ist aber gerade das
positive Element, gleichsam der ,,Thrill“ der Avantgardisten. Des Weiteren zeigt
sich hierin auch eine Asthetisierung und Verherrlichung der Maschine, die gleich-
sam zur Prothese des Mannlichen wird. Dabei ist freilich das Weibliche — ent-
gegen der Werbung, die heute mit schnellen Automobilen und Frauen betrieben
wird — keineswegs angelockt und fasziniert von der Mannlichkeit der Maschine,
wird diese auch mit all ihren Rohren zur Schau gestellt. Die Frau wird bei den
Futuristen folglich nicht zum verfiihrten Objekt und umgekehrt zum Subjekt ero-
tischer Verfiihrung, sondern aus dem Bereich nicht nur der Verfiihrung, sondern
der Asthetik iiberhaupt ausgeschlossen. Im Griindungsmanifest der Futuristen
hat sich die Mdnnlichkeit der blitzenden Rohre, die Schlangen gleichen und leicht
explodieren, an die Stelle des Weiblichen gesetzt, Kraft und Hérte an die Stelle
des Flexiblen und Runden.

Selbst der Schrei wird der Schonen aus dem Mund genommen; denn an seine
Stelle tritt das Aufheulen des Autos, der Maschine — wie das Auto ja auch im Ita-
lienischen heif3t —, die gleichsam auch den erotischen, den sexuell-korperlichen
Bereich der Mannlichkeit befriedigt. Wir werden auf diese Dimension im weiteren
Verlauf der Avantgarde noch mehrfach zuriickkommen. Und doch scheint es mir
an dieser Stelle notwendig, einen kleinen Verweis einzubauen, war diese Pro-
blematik doch schon einer frithen Avantgardistin sehr gegenwartig und bewusst.
Sie setzte sich in der Folge dann auch tatsdchlich in eigenen Manifesten unter
anderem auch mit dieser Fragestellung auseinander. Thre kiinstlerische Arbeit
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bildet gleichsam das geschlechterspezifische Gegengewicht zum unbestrittenen
Maénnlichkeitskult der italienischen und europdischen Futuristen.

Noch vor wenigen Jahren ergab ein kurzer Test, dass die franzdsische Futu-
ristin, von der ich spreche, ndmlich Valentine de Saint-Point, in den mir zur Ver-
fligung stehenden einschldagigen Nachschlagewerken und Literaturgeschichten
ganz und gar nicht verzeichnet war. Sie findet sich weder in der neuen franzo-
sischen Literaturgeschichte bei Metzler noch im neuen Kindler, weder in Haren-
bergs Lexikon noch in Englers Nachschlagewerk, weder in der Sozialgeschichte
der franzosischen Literatur des 20. Jahrhunderts noch in anderen Nachschlage-
werken, um nur einige Beispiele herauszugreifen. Es hat sich freilich in jiingster
Zeit etwas gedndert, denn immerhin wird sie auf weniger als zehn Zeilen in Wiki-
pedia erwdhnt und kurz konturiert.

Was ich Thnen gemaf3 meiner eher diirftigen Informationslage von Valentine
de Saint-Point sagen kann ist, dass sie als Anne Jeanne Valentine Marianne Des-
glans de Cessiat-Vercell 1875 in Lyon geboren wurde und 1953 in Kairo verstarb —
genauere Daten habe ich nicht. Sie trat aus futuristischer Sicht vehement fiir ein
neues Frauenbild ein, verwahrte sich aber gegeniiber feministischen Positionen.
Aufschlussreich ist, dass sie laut Wikipedia 1924 nach Agypten zog, den Namen
Rawhiya Nour-ed-Dine (gleich ,,Fanatikerin des Lichts des Glaubens*“) annahm
und den muslimischen Kampf gegen den europdischen Imperialismus unter-
stiitzte. Sie stand damit auch politisch wie militdrisch auf der ,anderen Seite‘,
agierten die meisten mannlichen Futuristen doch im Sinne eben dieser imperia-
listischen Machte und verteidigten etwa das imperiale Vordringen Italiens auf
dem afrikanischen Kontinent. Sie war als Dichterin wie auch als futuristische
Agitatorin zweifellos eine Aufienseiterin, doch eben dies macht sie so interes-
sant.

Abb. 21: Valentine de Saint-Point (Lyon, 1875 -
Kairo, 1953)

Wichtig fiir unsere Vorlesung ist, dass sie am 25. Marz 1912 von Paris aus ein kdmp-
ferisches Manifest aus futuristischer Perspektive gegen Marinettis Geschlechter-
sicht verdffentlichte, aus dem ich Thnen in der Folge zwei Passagen gerne vor-
stellen mochte. Es hatte bei weitem nicht die breite internationale Wirkung, wie
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sie die Manifeste Marinettis besafien; doch gibt es etwas von jenem Kampf wieder,
der nicht zuletzt auch gegen den faschistoiden Madnnlichkeitswahn von Frauen
gefiihrt wurde, die aus der Literaturgeschichte rasch wieder verdrangt und getilgt
wurden. Eine wirkliche Geschichte der Frauen in den Anfingen der historischen
Avantgarden und speziell des Futurismus wird erst noch zu schreiben sein. Mir
scheint in jedem Falle, dass die Positionen von Valentine de Saint-Point sehr
prazise die patriarchalischen Positionen des Futurismus beleuchten:

ES IST ABSURD, DIE MENSCHHEIT IN FRAUEN UND MANNER EINZUTEILEN. Sie besteht
nur aus WEIBHEIT und MANNHEIT. Jeder Ubermensch, jeder Held, sei er noch so episch,
jedes Genie, sei es noch so machtig, ist nur der verschwenderische Ausdruck einer Rasse
und einer Epoche, weil es eben aus weiblichen und ménnlichen Elementen besteht, aus
Weibheit und Mannheit: weil es ein vollkommenes Wesen ist.

Ein nur-ménnliches Individuum ist ein Vieh, ein nur-weibliches Individuum ein Weibchen.
[...]

Die Zeiten, die nur heldenlose Kriege hatten, weil der epische Hauch alle gleichmachte,
waren ausschliefllich Epochen der Médnner; die Zeiten, die den heroischen Instinkt verleug-
neten und die, der Vergangenheit zugewandt, sich in Friedenstrdumen verzehrten, waren
Epochen der Frauen.

Wir leben am Ende einer dieser Zeitldufte. WAS DEN FRAUEN EBENSO WIE DEN MANNERN
AM MEISTEN FEHLT, IST MANNHEIT.*

In dieser ersten hier angefiihrten Passage wendet sich Valentine de Saint-Point,
die zuvor eine Passage aus Marinettis Manifest zitiert hatte, in dem die Frauen-
feindlichkeit des Manifests deutlich hervorgetreten war, der Problematik der
Geschlechterdifferenz zu, wobei sie zunéchst eine Aufteilung der Menschheit in
Manner und Frauen kategorisch ablehnt. Was sie in einem zweiten Schritt freilich
akzeptiert, ist eine Unterscheidung zwischen ,,Mannheit®“ und ,Weibheit*, also
sozusagen ontologischen und essentiellen, im Sein des Menschen selbst veran-
kerten Wesenheiten, die aber sowohl auf die Manner als auch auf die Frauen ver-
teilt sind. Jeder Frau kommen damit auch ménnliche, jedem Mann auch weibliche
Elemente zu. So weit, so gut!

An diesem Punkt aber reklamiert Valentine de Saint-Point fiir die Frauen Anteil
an der Mannheit, wobei sie gerade auch sie in Bezug zum Krieg setzt, der 1912 —
noch ganz in der Ferne eines solchen argumentierend — als eine Art futuristisches
Spektakel in ihrem Manifest erscheint. Der Krieg ist also keineswegs allein Sache
der Manner! Er erscheint vielmehr als eine Art Durchgang zu einer besseren Zeit,
in der sich die Zukunftstraume der Menschheit erfiillen werden. Diese Zukun(fts-

4 Saint-Point, Valentine de: Manifest der futuristischen Frau. In: Asholt, Wolfgang / Fihnders,
Walter (Hg.): Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarde (1909-1938), S. 22.
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traume sind, wie wir unschwer erkennen, keineswegs mit den Friedenstraumen
der Frauen identisch, sondern auf Konflikt, Auseinandersetzung und mehr noch
gewalttidtige Durchsetzung hin angelegt. Die Frauen wollen dabei nicht ldnger
ihrer althergebrachten Geschlechterrolle entsprechen, sie wollen mehr Mannheit
in sich aufnehmen und ihre Lage verdndern. Damit aber greift Valentine de Saint-
Point auf einer anderen Ebene auf die althergebrachten Geschlechterstereotype
zuriick, die sie in ihrem Manifest keineswegs in Frage stellt. Es geht ihr dennoch
im Wesentlichen darum, die Frau nicht nur als Frau und den Mann nicht nur als
Mann zu verstehen, sondern sie in dynamische Austauschbeziehungen zu ver-
setzen. Das ist eine klare Abkehr von Marinettis misogynem Mannlichkeitswahn,
dem wir durchaus faschistoide Ziige bescheinigen diirfen.

Wie aber steht es jenseits von Mannheit und Weibheit mit den Frauen selbst?
Welche Rolle kommt ihnen in der kiinftigen Gesellschaft zu? Wir finden in diesem
Manifest der futuristischen Frau von 1912 hierauf erste Antworten:

Die Wollust ist eine Kraft, weil sie die Schwachen zermalmt, die Starken zur Hingabe von
Kraften, also zu ihrer Erneuerung erregt. Jedes heroische Volk ist sinnlich. Die Frau ist der
verlockendste Preis.

Die Frau mufl Mutter oder Geliebte sein. Wahre Miitter sind immer mé&flige Geliebte, und
Geliebte mafige Miitter. Im Leben ergdnzen sich beide. Die gebdrende Mutter bringt mit der
Vergangenheit die Zukunft, die Geliebte verkiindet die Sehnsucht nach der Zukunft.
Schluf3: die Frau, die durch ihre Trdnen und durch ihre Sentimentalitit den Mann zu ihren
Fiilen zuriickhalt, ist verdchtlicher als das Mddchen, das aus Prahlerei ihren Liebhaber
dazu treibt, mit dem Revolver in der Hand seine prahlerische Herrschaft iiber die Niederun-
gen der Stadt zu behaupten; es zeigt wenigstens eine einer besseren Sache wiirdige Energie.
Frauen, ihr wart zu lange in Moral und Vorurteilen irrgldubig; kehrt zu eurem erhabenen
Instinkt zuriick, zur Wildheit, zur Grausamkeit.

Wahrend die Ménner sich bekriegen und kdmpfen, schafft ihr Kinder als blutigen Tribut fiir
den Krieg und den Heroismus, denkt an die Forderung des Schicksals. Laf3t sie wachsen,
nicht fiir euch, fiir eure Vergniigen, sondern in schrankenloser Freiheit zur Bliite.

Statt die Mdnner unter das Joch der erbdrmlichen sentimentalen Bediirfnisse zu bringen,
treibt eure S6hne, eure Manner, sich selbst zu iibertreffen.

Thr schafft sie. IThr konnt alles iiber sie. Ihr schuldet der Menschheit Helden. Gebt sie ihr!®

Es sind erstaunliche Sitze, welche die franz6sische Futuristin hier den Frauen
ihrer Generation entgegenschleudert und sie zum Handeln auffordert. An die
Stelle weiblicher Zivilisiertheit und Sanftmut treten Wildheit und Grausamkeit,
Attribute, die traditionell eher ménnlich besetzt waren. Und doch erscheint die
Frau in ihrer Wollust entweder als Mutter oder als Geliebte, Rollen also, die sehr
wohl traditionell den Frauen aus mannlicher Perspektive auf den Leib geschrie-

5 Saint-Point, Valentine de: Manifest der futuristischen Frau, S. 22f,
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ben wurden. Es ist eine Revolte, in der sich alles miteinander vermischt — genauso
wie die Vorstellungen von Mannheit und Weibheit im Menschenbild von Valen-
tine de Saint-Point.

Diese Aufforderung der Futuristin liegt seltsam quer zu dem doch bisweilen
so einheitlichen Bild der Einforderung gleicher Rechte fiir die Frauen, einem
Anliegen zeitgendssischer Feministinnen, gegen die sich Valentine de Saint-
Point direkt und vehement richtet. Auch bei ihr ist der Diskurs auf eine Isotopie
der Starke, der Kraft und Energie, aber auch der Wildheit, der Grausamkeit und
Brutalitat gegriindet. Dieser Diskurs unterscheidet sich freilich von dem
Marinettis dadurch, dass er der Frau ebenfalls ihren Platz zuweist und ihre Wild-
heit eben nicht als zivilisatorische Bremserin des brutalen Mannes, sondern
vielmehr als ,Anstachlerin‘ versteht, verbunden mit einer Betonung der Wollust,
die sie in Freiheit ausleben kann. Jedenfalls diirften die Frauen die Manner nicht
unter das Joch einer erbdarmlichen Sentimentalitdt zwingen, so Valentine de
Saint-Point am Ende ihres Manifests. Die Frauen sollten der Menschheit vielmehr
Helden gebdren: Helden, aus der Wollust geboren, fiir den kommenden Krieg
gezeugt!

Man miisste in der Tat dem Denken und Schaffen von Valentine de Saint-Point
ndher nachgehen, ein Vorhaben, das ich im Rahmen dieser Vorlesung leider nicht
bewerkstelligen kann. Gerade auch ihr antiimperialistischer Kampf gegen die
europdischen Machte ihrer Zeit weist sie als eine Denkerin und Intellektuelle aus,
die ihre futuristische Perspektive spater auf die auf3ereuropdische Welt ausdehnte
und der allgemeinen Begeisterung fiir eine Expansion Europas widerstand.

Ich m6chte Thnen gerne zumindest aus einem zweiten, auf den 11. Januar 1913
in Paris datierten Manifest von Valentine de Saint-Point eine Passage zitieren,
welche wiederum in die Metaphorik von Stdrke und Kraft eingebaut ist. Eine
Passage, die alles nicht vor Gesundheit Strotzende gleichsam sozialdarwinistisch
ausschaltet und den Leitgedanken der Wollust, also der sexuellen Dimension
einer Revolution, einer Umwertung aller Werte, im nietzscheanischen Sinne vor-
fiihrt, wie er spater — vor allem dann bei den Surrealisten — von Gewicht sein
sollte. Spater wird uns Georges Bataille mit seiner Histoire de l'ceil zu einem Statt-
halter derartiger Gedanken werden, nicht zuletzt auch in Hinblick auf das Frauen-
bild, das er vertreten wird. Aber wenden wir uns nun Valentine de Saint-Points
Futuristischem Manifest der Wollust zu:

Die Wollust ist der Ausdruck eines Wesens, das iiber sich selbst hinaus geworfen wird; sie
ist die leidvolle Lust der Vollendung des Fleisches, das freudige Leid eines Aufbliihens; sie
ist die fleischliche Vereinigung, gleich welche Geheimnisse die Wesen vereinen; sie ist die
sensorische und sinnliche Synthese eines Wesens bei der grofitmoglichen Befreiung seines
Geistes; sie ist die Kommunion einer Parzelle der Menschheit mit dem gesamten Gefiihls-
empfinden der Erde; sie ist das panische Erschauern einer Parzelle der Erde.
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Die Wollust ist die fleischliche Suche des Unbekannten, so wie die Vergeistigung dessen
spirituelle Suche bildet. Die Wollust ist die Geste des Schaffens, sie ist die Schopfung. [...]
Die Kunst und der Krieg sind die beiden grofien Manifestationen der Sensualitdt; die Wollust
ist ihre Blume. |[...] Angesichts der Wollust gilt es, bewuf3t zu agieren. Man muf3 aus der Wollust
das machen, was ein intelligentes und raffiniertes Wesen aus sich selbst und seinem Leben
macht; man muf8 aus der Wollust ein Kunstwerk machen.®

Die Wollust wird in diesem Manifest als Dimension einer fundamentalen Befreiung
und zugleich als Dimension einer Steigerung des Lebensgefiihls gesehen, wobei
sie — wie die Liebe” — mit einem unstillbaren Erkenntnisdrang gekoppelt ist, der
sich auf die gesamte Schépfung richtet. Dabei erscheint die Wollust gerade nicht
als die irrationale Gegenseite einer rational durchgearbeiteten Existenz, sondern
wird ihrerseits zu einer raffinierten Erfahrung, einem lebendigen Erleben und
schliefilich zu einem Kunstwerk, in welchem der ganze Mensch und mehr noch
die gesamte Schopfung zum Ausdruck kommen. Vergessen wir hierbei aber nicht,
dass in diesem Manifest einer Futuristin und Frau das Erleben der Wollust fiir die
Frauen offen eingefordert und damit ein sexuelles Tabu jener Zeit gebrochen wird!

Die Sinne und die Sinnlichkeit iiberlagern alles — und warum nicht auch den
Sinn? Kunst und Krieg als herausragende Manifestationen der Sinnlichkeit sind
in dieser Sicht auf Koérperlichkeit, die in der Tat vieles von Nietzsche einzuholen
scheint, nun nicht im Ibsen’schen Sinne von Geschlechterkrieg geleitet, sondern
vielmehr in einer wechselseitigen Anstachelung, einer immer grof3eren Freiset-
zung von Energie verankert. Potenziert katapultiert diese sich und die Korper (wie
die Menschen) in eine neue Phase der Zukunft, eine offenere, freiere Zukunft. Die
Wollust wird zu jener Kraft, der entscheidende Bedeutung zukommt; und sie ist
keineswegs mehr nur das Privileg mannlicher Erfahrung, sondern wird unver-
kennbar in einem weiblichen Erleben verankert. Lust und Wollust erscheinen
nicht als Nebenprodukte eines zeitweisen Verlusts der Ratio, sondern bezeichnen
einen kreativen, schépferischen Mittelpunkt menschlichen Erlebens. Kunst und
Literatur werden so zu fundamentalen Ausdrucksformen eines Lebenswissens
und Erlebenswissens, die im Zusammenspiel von Kunst und Krieg zugleich zu
einem Uberlebenswissen werden. Wir sind hier weit entfernt von mannlicher Vor-
herrschaft und Beherrschung weiblicher Lust und Wollust.

Nicht allein die Intensitadt der Erfahrung und die Wildheit allen Lebens sind
gemeinsame Nenner mit Marinettis Futurismus, sondern auch — wie wir sahen —

6 Saint-Point, Valentine de: Futuristisches Manifest der Wollust. In: Asholt, Wolfgang / Fihnders,
Walter (Hg.): Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarde (1909-1938), S. 29.

7 Vgl. hierzu Ette, Ottmar: LiebeLesen. Potsdamer Vorlesungen iiber ein grofies Gefiihl und seine
kreative Aneignung (2020).
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der Heroismus und nicht zuletzt der unbedingte Krieg. Kehren wir also an dieser
Stelle wieder zum Griindungsmanifest des Futurismus zuriick, einem Text, der
in der Tat auch im weiteren Verlauf der Entwicklung des Futurismus einerseits
und der historischen Avantgarden andererseits eine wichtige Rolle spielen sollte:
ebenso mit Blick auf die Inhalte wie die kiinstlerisch-literarischen Formen! Natiir-
lich waren auch andere Manifeste des Futurismus, insbesondere jene des italie-
nischen Malers Boccioni, fiir dessen Entfaltung von grofier Bedeutung. Doch Boc-
cioni, der bei der Fiihrung der Futuristen mit Marinetti zu rivalisieren versuchte,
fiel im Krieg ohne Feindeinwirkung von seinem Pferd und fand damit einen Tod,
den wir bereits in der postmodernen Spiegelung der historischen Avantgarden bei
Enrique Vila-Matas liebevoll ausgemalt vorgefunden hatten. Auch fiir die Futuris-
ten galt: Nicht immer ist der Tod im Krieg heroisch ...

Erinnern wir uns noch einmal an die Passagen aus dem Griindungsmanifest
der Futuristen! Darin zieht die Erzdhlerfigur das Automobil und dessen Form-
gebung der als klassisch schon angesehenen Statue der Nike von Samothrake
vor, jener Siegesgottin also, deren Statue im Louvre steht und die Marinetti
wohl in Paris gesehen haben diirfte. Eben hier aber setzt er sozusagen auf der
obersten Ebene kanonisierter Schénheit sein kiinstlerisches Tun zugunsten einer
Entfaltung und Durchsetzung einer neuen Schénheit ein, wobei nicht nur die
Einfiihrung des Neuen an sich, sondern die Zerstorung des Alten insgesamt als
zwei Seiten ein und derselben Medaille des Bruchs mit dem Herkommlichen, mit
dem Traditionellen erscheinen. Weibliche Schonheit ist fiir Marinetti out, eine
Tatsache, die auch bei ihm die Tradition der Misogynie auf den Spuren Nietz-
sches nahelegt. Nicht umsonst ist sein Schonheitsbegriff — wie {ibrigens auch der
von Valentine de Saint-Point — an einer Kérperlichkeit orientiert, die vor Kraft,
Stiarke und Energie nur so strotzt, die also an einer Gesundheit ausgerichtet ist,
angesichts derer das Schwache, Kranke und auch Behinderte letztlich verschwin-
den miissen. Wiederum lassen sich leicht Parallelen zum nicht nur italienischen
Faschismus aufzeigen.

Abb. 22: Nike von Samothrake, um 220-185 v. Chr.
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Abb. 23: Umberto Boccioni: Einzigartige Formen der Kontinuitdt
im Raum, 1913.

Vor diesem Hintergrund wird auch deutlich, warum Marinetti nun in der folgen-
den These seines ,,Ersten Willens*“ den Mann besingt, der das Steuer in der Hand
hat, eine Art Ubertragung des Bildes vom Steuermann aus dem marinen Bereich,
wo es schon bei Gabriele d’Annunzio von gréfiter Bedeutung war, auf den Bereich
der Geschwindigkeit an Land. Dabei war es nur eine Frage der Zeit, bis ein solches
Ideal auch in die Liifte projiziert werden konnte, wo es in der Aviatik rasche Ver-
breitung fand - gepaart mit ungehemmter Heldenverehrung. Denn die sagen-
umwobenen Luftkdmpfe der tollkiihnen Piloten des Ersten Weltkriegs lagen nur
noch wenige Jahre entfernt. Noch heute ist das Besucherrestaurant am Flughafen
Tegel nach dem ,,Roten Baron“ benannt.

Abb. 24: Gabriele D’Annunzio (links) und
Kapitdan Natalio Palli wahrend ihres Fluges
iber Wien, 1918.

Kommen wir zur neunten These, der uns ja bereits bekannten Verherrlichung des
Krieges! Sie steht in Zusammenhang mit dem Lobpreis von Starke und Gesund-
heit, womit sich auch die Bezeichnung des Krieges als einzige Hygiene der Welt
erklart, als ,,Guerra sola igiene del mondo®, wie es auch an anderer Stelle mehr-
fach in Marinettis Texten heif3t. Von hier aus fiihrt die Spur sicherlich direkt zur
Rassengesetzgebung, wie wir sie spéater in den dreifdiger Jahren im nationalsozia-
listischen Deutschland sehen werden, eine Problematik, die ich an dieser Stelle
kaum zu erldutern brauche. Unsere offene Nachkriegsgesellschaft hat derartige
Vorstellungen gedchtet; und doch tauchen sie unvermittelt wieder in der neuen
Rechten auf, so als hitte es keine Millionen von Ermordeten gegeben.
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An dieser Stelle m6chte ich zumindest kurz auf einen der moglichen Bezugs-
texte und zugleich Vorldufer Marinettis hinweisen, auf Friedrich Nietzsche, der
in seinen Uberlegungen zur ,gaya scienza“ ebenfalls auf diese Problematik zu
sprechen kam. So heif3t es in Die fréhliche Wissenschaft prophetisch:

Unser Glaube an eine Vermdnnlichung Europas: Napoleon verdankt man’s (und ganz und
gar nicht der Franzdsischen Revolution, welche auf ,,Briiderlichkeit“ von Volk zu Volk und
allgemeinen blumichten Herzens-Austausch ausgewesen ist), dass sich jetzt ein paar krie-
gerische Jahrhunderte aufeinanderfolgen diirfen, die in der Geschichte nicht ihresgleichen
haben, kurz, dass wir ins klassische Zeitalter des Kriegs getreten sind, des gelehrten und
zugleich volkstiimlichen Kriegs im grofiten Maf3stabe (der Mittel, der Begabungen, der Dis-
ziplin), auf den alle kommenden Jahrtausende als auf ein Stiick Vollkommenheit mit Neid
und Ehrfurcht zuriickblicken werden: — denn die nationale Bewegung, aus der diese Kriegs-
glorie herauswichst, ist nur der Gegenschock gegen Napoleon und wére ohne Napoleon
nicht vorhanden. IThm also wird man einmal es zurechnen diirfen, dass der Mann in Europa
wieder Herr iiber den Kaufmann und Philister geworden ist, vielleicht sogar {iber ,,das
Weib“, das durch das Christentum und den schwarmerischen Geist des 18. Jahrhunderts,
noch mehr durch die ,,modernen Ideen® verhitschelt worden ist.®

In dieser eindrucksvollen Passage findet sich im Grunde schon ein gut Teil jenes
Arsenals, das spdter dann von den Futuristen — und nicht nur von diesen — in
Bezug auf eine Verherrlichung des Krieges und der Mannlichkeit entfaltet werden
sollte. Wir erleben eine ungeheure Zelebration des Krieges, fiir dessen Verbreitung
am Ausgang des 19. Jahrhundert historisch nicht génzlich unzutreffend Napoleon
verantwortlich gemacht wird. Denn ohne die napoleonischen Expansionskriege
wdre das ,,nationale Erwachen® vieler Lander Europas sicherlich anders verlau-
fen — eine Tatsache, die freilich nichts am in Frankreich nach wie vor vorhande-
nen Napoleon-Kult gedndert hat.

Mit der Lobpreisung des Krieges ist bei Nietzsche durchaus auch eine Kritik
des Nationalismus und einer {iberzogenen Deutschtiimelei verbunden, was man
spéter geflissentlich {ibersehen oder iiberlesen hat. Doch ist in dieser wie auch
in vielen anderen Passagen in der Tat ein Bild vom Mann, ein Mannerbild und
mehr noch ein Mannlichkeitsbild entfaltet, von dem sich spdater die unterschied-
lichsten Maskenbildner der Diktatoren Europas — und auch aufierhalb Europas -
die entscheidenden Inspirationen besorgen konnten. Es ist ganz unzweifelhaft,
dass in unserer Gesellschaft noch immer Elemente dieses Bildes fortexistieren
und politisch wirksam sind. So wurde ein neues Menschenbild entwickelt, das
im eigentlichen Sinne ein neues Mannerbild war, welches freilich herkémmliche
Ziige des Patriarchalischen nur fortschrieb. Wir finden hierin keinen Bruch mit

8 Nietzsche, Friedrich: Die frohliche Wissenschatft, S. 236.
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den, sondern bestenfalls ein Update der bisherigen historischen Auspragungen
vor.

Allein auf die Entwicklung und Weiterentwicklung dieses Mannerbildes
lief3e sich ein ganzes Semester verwenden, worauf wir aber — wohl zu unser aller
Entlastung - verzichten wollen! Der Krieg erweist sich in seiner gefeierten Herr-
lichkeit aber auch hier - in seiner internen Ankopplung an eine ganz bestimmte
Korperlichkeit — als Dreh- und Angelpunkt der in die Zukunft projizierten
Wiinsche und Erwartungen, welche im 20. Jahrhundert blutig und zusammen
mit millionenfachem Mord in Erfiillung gehen sollten. Fiir letzteren freilich den
Philosophen verantwortlich zu erkldren, schiene mir eine ahistorische Verkiir-
zung. Friedrich Nietzsche gehorte jedoch zu den Entwicklern und Lieferanten
jener Textbausteine, welche die Welt in die schlimmste Jahrhunderthdlfte ihrer
Geschichte stiirzte.

Ein weiteres, im Futurismus immer wiederkehrendes Textelement ist die
riicksichtslose Zerstérung der Museen und Bibliotheken wie auch — in der ent-
sprechenden Erweiterung — aller Bildungsinstitutionen {iberhaupt. Alles, was an
Bildungstraditionen ankniipft, besonders wenn diese akademischen Zuschnitts
sind, wird einer vorsdtzlichen, programmatischen Zerstérungswut preisgegeben.
Buchstadblich auf der Abschussliste stehen fiir die Futuristen insbesondere auch
die Professoren, die sozusagen als lebendige Museen und mehr noch Bibliothe-
ken fungieren und die Hiiter einer Tradition sind, die es ein fiir alle Mal zu ver-
nichten gilt. Im Grunde alles, was die Vergangenheit bewahrt, was also ein wenig
nur nach Tradition und Traditionssicherung riecht, wird unbarmherzig all jenen
Dingen zugerechnet, die ausgerottet werden sollen. Und das Vernichten und Ver-
brennen wird zu einem Spektakel eigener Schonheit, eigener dsthetischer Fas-
zination ...

Alles der Vergangenheit, dem ,passato” zugeordnete Traditionelle und
Archivarische wird von den italienischen Futuristen der Kategorie ,,passatismo*
zugeordnet und fiir grundsdtzlich unwiirdig befunden, in die futuristische
Zukunft miteinzugehen. Gerade die Museen als Produkte des 19. Jahrhunderts,
die an der Jahrhundertwende eine erhebliche substanzielle Ausweitung erfahren
hatten, werden von den Futuristen mit Verachtung gestraft und der Zerstérung
iiberantwortet. Daneben aber sind es auch Moralismus und Feminismus, also
auf bestimmte Zwecke gerichtete Bewegungen und Weltanschauungen, die eine
klare Hierarchie und Wertewelt etabliert hatten. Sie sollen ebenso vernichtet
werden wie der Utilitarismus, der mit seiner angelsdchsisch gepragten buch-
halterischen Zweckrationalitit ja bereits auf der Negativliste des Fin de siécle
gestanden hatte.

Es handelt sich bei alledem um gesellschaftliche Elemente und Bewegungen,
die bereits fiir Friedrich Nietzsche einer iiberkommenen Zeitepoche anzugehdren
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schienen. Thre Zeit war nun fiir die Futuristen abgelaufen. Unter Feminismus ver-
stehen sie ganz wie Marinetti keineswegs nur eine bestimmte gesellschaftliche
Bewegung, die sich fiir die Rechte und die Gleichstellung der Frauen in den
europédischen Gesellschaften einsetzt, sondern ebenso alle Uberlegungen, die
in irgendeiner Weise den Frauen zugutekommen. Misogynie ist an der Tagesord-
nung und wird gesellschaftsfahig: Frauenfeindlichkeit ist als zentrales Element
in die Entwiirfe futuristischen Lebens eingegangen. Dass es auch Gegenentwiirfe
gab, haben wir bei unserer Beschiftigung mit der futuristischen franzdsischen
Dichterin Valentine de Saint-Point gesehen.

Doch noch ein letztes Mal zuriick zu Marinettis Griindungsmanifest! Der elfte
und letzte Punkt des Manifests betrifft die grofien Menschenmengen, ein Thema,
das wir ja bereits beim Auftauchen der Kunstavantgarde am Horizont erscheinen
sahen, war der Kiinstler doch eben jener Vermittler und Transmitter, dem es
gelingen sollte, die gesellschaftlichen Massen auf seine Seite zu bringen und fiir
eine weitere, futuristisch verstandene Gestaltung der kiinftigen Gesellschaft zu
gewinnen. Schon fiir Gabriele d’Annunzio war die Problematik der Masse und
deren Pragung und Leitung — unter Einschluss des Entwurfs von Fiihrerfiguren —
eine ganz zentrale Thematik. Ihre politischen Konsequenzen lagen auf der Hand!
Zugleich wird die urbane Dimension derartiger Aufrufe und Proklamationen
deutlich, ist doch der Anspielungshorizont mit Blick auf die zu bewerkstelligende
und ins Auge gefasste Revolution und den angezielten Adressatenkreis unmittel-
bar auf ein stdadtisches Publikum eingeengt. Hier gilt es also, von Beginn an den
Futurismus als eine vorrangig urbane Bewegung zu begreifen.

Filippo Tommaso Marinetti lief3 es nicht bei diesem ersten Manifest bewen-
den: Er legte sofort mehrere Texte nach, darunter inshesondere seinen Debiit-
roman. Er erschien noch im selben Jahr 1909 in franzésischer Sprache unter dem
Titel Mafarka le futuriste in Paris. Kurze Zeit spater wurde er in italienischer Uber-
setzung von Marinettis Sekretdr publiziert. Es handelte sich in der Tat um jenen
ersten futuristischen Roman, den er — so Marinetti kommentierend — seinen futu-
ristischen Briidern versprochen hatte.

Es kann uns wahrlich nicht {iberraschen, dass die zentralen Figuren dieses
Romans allesamt Madnner sind. Wenig iiberrascht uns auch die Tatsache, dass
es im Grunde vor allem um kriegerische Auseinandersetzungen und kriegerisch-
kdmpferische Entschlossenheit geht. In einer Ansprache des Romanhelden
Mafarka dreht sich folglich alles auch um eben jene Dimensionen, welche wir
bereits als Orientierung an der Maschine, an der korperlichen Kraft und méann-
lichen Energie, aber auch als Ablehnung und Verachtung der Frau in Marinet-
tis Manifest kennengelernt hatten. Es verwundert uns daher auch nicht, dass
Mafarka ohne Zutun einer Frau gleichsam in einer Produktionsanstalt einen Sohn
hervorbringt, ein wichtiger Gebarvorgang und Herstellungsprozess, sind doch
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auf diese Weise die Frauen gleichsam ihrer ,naturgegebenen‘ Mutterschaft und
damit produktiven Funktion innerhalb der menschlichen Gemeinschaft verlustig
gegangen.

Mafarkas Sohn ist konsequenterweise eine Art Kombination aus Mensch und
Maschine: ein Flugzeug-Mensch, der von nun an die Perspektive aus der Luft
in die Literatur einbringt.® An dieser Stelle darauf verwiesen, dass Max Aub in
seinem Roman iiber einen Avantgardisten namens Jusep Torres Campalans — flun-
kernd wie so oft — darauf aufmerksam machte, dass der Kubismus sich deswegen
Kubismus nenne, weil auf Grund der Wahrnehmung aus der Luft die kleinen
Hauschen am Boden, aus verschiedenen Perspektiven betrachtet, fast wie Wiir-
felchen, eben ,,cubos®, aussahen. Dieses Element der Wahrnehmung aus der Luft
ist also — soweit diirfen wir Max Aub sehr wohl folgen - ein iiberaus wichtiges und
wahrnehmungsveranderndes Element der reichen Beziehung zwischen Literatur
und Aviatik — mit Folgen weit iiber beide Gebiete hinaus.

Die Transposition von Mafarka le futuriste in eine Vorzeit und nach Nord-
afrika sollte uns an die Tatsache erinnern, dass Marinetti als Kriegsberichterstat-
ter 1912 in Nordafrika, genauer in Libyen, tdtig war. In seinem Erzédhltext entfaltet
er Phantasien einer ungeheuren kriegerischen Szenerie mit Massenmorden und
brutalsten Vergeltungsmafinahmen, welche in der Realitdt nur noch — wenn iiber-
haupt — durch die folgenden beiden Weltkriege iibertroffen werden sollten. Wir
wohnen einem hemmungslosen Morden, einer durch nichts gebremsten Gewalt-
verherrlichung bei. Der entfesselten Soldateska werden im Ubrigen in diesem
Roman Dutzende, ja Hunderte von jungen Frauen zum Opfer gebracht; auch dies
ein futuristischer Zug, der sich nicht nur in den Manifesten angekiindigt, sondern
in Marinettis spateren Texten kiinstlerisch beziehungsweise literarisch umgesetzt
wurde.

Die Apotheose der Gewalt und deren dsthetischer Genuss moégen Thnen
zutiefst zuwider sein und ich gestehe gerne, dass diese Asthetik der Zerfleischung
mich zutiefst abst6f3t: Aber ferne ist sie uns nicht! Ich meine damit nicht die
schauerliche Asthetik und Bilderwelt unserer fernen und doch so nahen Drohnen-
kriege, sondern zum Beispiel die Reaktion von Karlheinz Stockhausen in einer
Pressekonferenz auf die kurz zuvor erfolgten Angriffe auf das World Trade Center
in New York. Dort gab der vielleicht beriihmteste Komponist des 20. Jahrhunderts
und avantgardistische Musiktheoretiker vor laufenden Aufnahmegerdten der
Journalisten unter anderem zu Protokoll: ,,Also, was da geschehen ist, ist natiir-
lich — und jetzt miissen Sie alle Ihr Gehirn umstellen — das grof3te Kunstwerk, was

9 Vgl. Ingold, Felix Philipp: Literatur und Aviatik.
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es je gegeben hat.“!° Sie sehen: Die brutalen Terroranschlidge von New York, die
Tausenden von Menschen das Leben kosteten, konnen von einem Kiinstler und
Theoretiker unserer Tage ,einfach so mal eben‘ zum grof3ten Kunstwerk um-dekla-
riert und damit dsthetisch zugédnglich gemacht werden! Karlheinz Stockhausen
stand darin — ob er sich dessen bewusst war oder nicht — ganz in der Tradition
der europaischen Futuristen.

Der heroische Sohn von Marinettis Mafarka ist also eine Art Mischung aus
einem Automaten und einem anthropomorphen Wesen, eine Art menschliche
Flugmaschine, die konstruiert und zusammengesetzt wird wie andere Maschi-
nen auch. Wahrend ich dies schreibe, hore ich gerade im Rundfunk, dass es im
Bereich der Sportmedizin ldngst zu einem Thema nicht zuletzt auch wissen-
schaftlicher Veroffentlichungen geworden ist, gentechnisch bereits die Koor-
dinaten noch ungeborenen Lebens so zu verdndern, dass sich hieraus geradezu
notwendig Spitzensportler entwickeln miissen. Die futuristischen Ideen werden
somit Stiick fiir Stiick Wirklichkeit, ganz gleich, wie wir derartige Phantasien
und die futuristische Imagination auch immer ethisch und moralisch bewerten
mogen.

Uber diese Dimensionen hitte schon ein Friedrich Nietzsche nur gespottet;
und ebenso erginge es uns auch beim Italiener Marinetti. Mafarka ist schon den
beriihmten Schritt weiter: Er hat die Moral — wie von Nietzsche gewiinscht —
bereits hinter sich gelassen. Daher gibt Mafarka seinem Sohn eine Reihe von Ori-
entierungen mit, hinter denen wir zum Teil simple Umkehrungen der christlichen
Moral — etwa die Verkehrung der Nachstenliebe in die absolute Selbstliebe —
erkennen konnen. Die nietzscheanische ,,Umwertung aller Werte“ findet in den
Programmen des Futurismus ihren dsthetischen Ausfluss.

Felix Philipp Ingold hat in seinem schénen Buch Literatur und Aviatik Mari-
nettis Roman einige Seiten gewidmet und zurecht darauf hingewiesen, dass
mit ,,diesem scheinbar trivialen Konglomerat aus lyrischen Versatzstiicken und
dramatisch verdichteten Traumbildern, aus Heldenepos und Abenteuerroman®
exemplarisch vorgefiihrt werden sollte, wie die literarische Umsetzung der Thesen
seines ersten Manifests zu erfolgen hitte.™ Der propagandistische Unterton des
Romans ist nicht zu {iberhéren, mehr noch: Marinettis Text setzt Programmatik
in Propaganda um! Politik und Kunst stehen Seite an Seite. Gewiss kdnnen wir
in Mafarka und seinem Sohn eine wichtige Traditionslinie des Ubermenschen
erkennen, die sich riickwirts zweifellos hin zu Nietzsches ,,Ubermensch® und
nicht weniger zu Alfred Jarrys ,,Supermale® erstreckt — einen Roman, den wir in

10 Vgl. den Mitschnitt in BR Klassik (16.9.2001).
11 Ingold, Felix Philipp: Literatur und Aviatik, S. 75.
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unserer Vorlesung nicht besprechen kénnen, dem aber eine grof3e Bedeutung fiir
Marinettis Entwiirfe zukommt. Doch dies ist ldangst nicht alles!

Denn andererseits besteht bis heute eine Nachfrage nach, aber auch Nach-
folge von Mafarka, die sich bis zu den Filmen der Monsterklasse, den Comics und
BDs fortschreiben 14dsst. Auch ein Tarzan und weit mehr noch Batman oder Super-
man gehoren in die Genealogie futuristischer Phantasien. Das Erbe des Futuris-
mus ist beeindruckend, auch wenn sich die genetischen und genealogischen
Linien nicht immer direkt rekonstruieren lassen. Doch Omniprdsenz und Fort-
leben futuristischen Gedankenguts — wenn auch in verdanderten Konstellationen
und anderen soziokulturellen Kontexten — sind nicht zu {ibersehen!

Vor diesem Hintergrund konnte es Marinetti nur gefallen, dass die italieni-
sche Justiz ihn und seinen Roman anklagte wegen Verletzung der Schicklichkeit,
letztlich aber freisprechen musste, was dem Roman, von Marinetti kraftig unter-
stiitzt, eine ungeheure Publicity verschaffte. Schon die Immoralismus-Prozesse
gegen franzosische Literaten des 19. Jahrhunderts hatten vor allem gezeigt, dass
sie die Verkaufserfolge von Texten im Allgemeinen sicherstellten.’? Zweifellos
diirfen wir in Mafarka le futuriste zugleich die Konzipierung einer faschistischen
Literatur erkennen: eine Verbindung, die {ibrigens Marinetti wihrend der Musso-
lini-Zeit mehrfach selbst betont hatte.

Ich mochte mich diesem Roman, der an Szenen der Grausamkeiten und Zer-
storungswut unglaublich dicht ist und dies mit einer an Klischees iiberreichen
Sprache vorfiihrt, nicht ausfiihrlich widmen. Jedoch will ich beispielhaft eine
Passage herausgreifen, die wiederum mit der Wichtigkeit von Wahrnehmung aus
der Luft und Aviatik insgesamt zu tun hat und sich auf den Flug bezieht, mit
dem der Sohn Mafarkas, Gazourmah, den Planeten Erde verldsst und sich dem
Mars zuwendet. Es handelt sich dabei um einen Raum-Flug, der zugleich mit der
galaktischen Spharenmusik in Verbindung gebracht wird und somit in gewisser
Weise dem irdischen Chaos eine kosmische Ordnung, einen Kosmos jenseits
des Planeten Erde entgegenstellt. Sie bemerken, dass dies Handlungs- und Kon-
textelemente sind, welche Thnen aus Science-Fiction-Romanen wohlvertraut
sind — und dass ich Thnen die Grausamkeiten dieses Romans wirklich nicht zu-
muten will:

Plotzlich, als sich seine Flugweise dnderte, bezauberte eine sanfte und seltsame Melodie
seine Ohren. Er begriff sogleich, dass sie aus seinen Fliigeln kam, die lebendiger und klang-
voller waren als zwei Harfen, und er vergniigte sich, trunken vor Begeisterung, damit, diese

12 Vgl. Heitmann, Klaus: Der Immoralismus-Prozef§ gegen die franzisische Literatur im 19. Jahr-
hundert. Bad Homburg — Berlin — Ziirich: Verlag Gehlen 1970.
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harmonischen Kadenzen zu modulieren, indem er die Schwingungen Mal fiir Mal sehnsiich-
tig in die Lange zog und ihre exaltierte Wiederkehr immer héher schraubte.

Dergestalt verwirklichte sich in Gazourmahs Flug endlich die grof3e Hoffnung der Welt, der
grof3e Traum einer totalen Musik ... Der Aufschwung aller Gesdnge der Erde vollendete sich
in seinen groflen inspirierten Fliigelschldgen! ... Hehre Hoffnung der Poesie! Wunsch nach
Verfliichtigung! Edle Ratschléige des Qualms und der Flammen!*?

Es geht hier um die Vision einer absoluten Welt, erfiillt von einer absoluten Musik,
in welcher der totale Kiinstler eine totale Kunst hervorbringt, die das gesamte Uni-
versum erfasst: Es sind immer wieder diese Traume, welche all jene Futuristen
begeistern, die sich um Marinetti scharen. Wir wohnen der kiinstlerischen Ent-
stehung einer Welt bei, in welcher Leben und Kunst, Mensch und Maschine, Natur
und Kultur miteinander eng verwoben sind und Harmonien entstehen lassen, wie
sie bereits in der Antike ertraumt wurden. Die Harfen m6gen uns daran erinnern,
dass wir es hier sehr wohl mit langanhaltenden Traditionen in der Kunst zu tun
haben, auf die Marinetti durchaus zuriickgriff, was ihn aber nicht daran hinderte,
verbal mit aller vorhandenen Kunst zu brechen.

Lassen Sie uns aber jetzt diesem futuristischen und vom Faschismus gar
nicht weit entfernten Roman schnell wieder Adieu sagen, dem Barbara Vinken
vor einiger Zeit einen Aufsatz im Hinblick auf dessen Pulp-Asthetik gewidmet hat,
womit eine Art Asthetik der ,Zermantschung®, der Zerstérung, des Ausquetschens
gemeint ist, in welcher die Arbeit auch schwelgt!** Diese Zerstérung und ,Zer-
mantschung’ ist {ibrigens eine Dimension, die wir bereits bei Alfred Jarry, etwa in
seinem Ubu Roi und seiner ,,Chanson du décervelage®, spater auch noch bei Boris
Vian ausfindig machen kdnnen.

Widmen wir uns nun aber jener Dimension der Glorifizierung, die Sie auch
am Ende dieses etwas hohl klingenden Auszugs aus Mafarka le futuriste zweifellos
wahrnehmen konnten, und versuchen wir, die Marinetti’sche Schreibweise nun
im Bereich der Lyrik etwas genauer unter die Lupe zu nehmen! Als Beispiel fiir
die Dichtkunst Marinettis soll uns nun ein Text dienen, der sich irgendwo auf der
Grenze zwischen Lyrik und Prosa bewegt und eben jene Thematik des Krieges,
die wir nun sattsam kennen, mit einer neuen, zukunftsweisenden &sthetischen
Dimension in Verbindung bringt — der Dimension der Simultaneitét:

13 Marinetti, Filippo Tommaso: Mafarka le fututriste. Roman africain. Paris: E. Sansot 1909,
S. 305f.

14 Vgl. Vinken, Barbara: MAKE WAR NOT LOVE: Pulp Fiction oder Marinettis Mafarka. In: Asholt,
Wolfgang / Fahnders, Walter (Hg.): Der Blick vom Wolkenkratzer: Avantgarde, Avantgardekritik,
Avantgardeforschung. Amsterdam — Atlanta: Rodopi 2000, S. 183-206.
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Ruhm der Poesie neuer Kriegs-Technizismen

Obgleich Experte fiir echte oder gefdlschte Schlachten, genoss und genief3e ich noch zahl-
reiche Momente staunender Freude am Tag des Feuers, den der Duce in Furbara und Santa
Marinella dem Hitler auf elegante Weise darbot

Vom Morgengrauen an alles und jeder unter dem Kommando des Grofien Neu-Italien, das
auch technisch den imperialen Blitzkrieg gewann und nun als beharrliche Alchimistin der
Zukunft giinstige Verhéltnisse vorbereitet

Wir befinden uns in einem riesigen chemischen Labor hochfliegender Gleichungen auf
einem blau-flugzeuglichen Sonnen-Fresko [...]

Inzwischen erwachen die Bomber-Trimotoren mit wilder Freude und graben und wiihlen im
weiten drdhnenden Busen der Erde, wutentbrannt iiber so viele explodierende Tonnen — so
viele [...]

Ruhm jenen gewitzten Fldschchen voll explosiver italienischer Ideale ..."*

Dieses Prosagedicht aus den Zeiten der Achse zwischen Rom und Berlin sowie
der unverbriichlichen Freundschaft zwischen Hitler und Mussolini, vor der ein
Gabriele d’Annunzio den Duce durchaus gewarnt hatte, zeigt, dass auch nach der
Erfahrung des Ersten Weltkriegs die Kriegstrunkenheit Marinettis nicht nachge-
lassen hatte. Die Simultaneitdt der Einschldge, der Bomberstaffeln, der Granaten
usw. — und ich habe zu unser aller Freude vieles davon weggelassen! — zeigt, dass
der Krieg fiir den italienischen Futuristen Marinetti — und er hatte unermiidlich
fiir den Kriegseintritt Italiens geworben und Propaganda gemacht — fiir ihn noch
immer das grof3e dsthetische Spektakel war, das er sich zur radikalen Transforma-
tion der gesamten Welt ersehnte.

Marinetti ,le futuriste“ erging sich in Lobpreisungen aller Art fiir dieses tech-
nisch-maschinenhafte Spektakel, da es eine grof3e Simultaneitit mit immer neuem
Kriegsspielzeug herzustellen in der Lage war. Dichtkunst und die Literatur ins-
gesamt stehen hier im Dienste einer politischen Propaganda, zugleich aber auch
einer lebenspraktischen Umsetzung, die — wie wir sahen — fiir Peter Biirger obers-
tes Kriterium fiir die Avantgarde ist. Es geht um die Vorstellung einer Verschmel-
zung von Kunst und Lebenspraxis, um die Aufhebung der Grenze zwischen Leben
und Kunst, ganz so, wie auch im auf den ersten Blick vom Krieg so verschiedenen
Bereich der Wollust, der ,volupté“, von Valentine de Saint-Point die Umsetzung
des Korperlichen und der Erotik in Kunst eine Aufhebung dieser Grenzziehungen
beabsichtigte. Die futuristische Kunst will gelebt, will ausgelebt werden!

Die grof3en und starken Verbindungen zwischen Futurismus und Faschismus
sind keineswegs die einzigen politischen Optionen, wenn wir den Futurismus in
seiner gesamten europdischen Spannbreite analysieren. Es wére auch moglich

15 Marinetti, Filippo Tommaso: Poesia simultanea di una finta battaglia. In Ders.: Il poema non
umano dei tecnicismi. Mailand: Mondadori 1940, S. 117 f. [Ubers. Markus A. Lenz]
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gewesen, ein Bilindnis am anderen Ende der politischen Skala zu nennen, wenn
dieses auch weit weniger dauerhaft war. So kénnten wir durchaus die Entwick-
lung des russischen Futurismus untersuchen, insofern sich diese Variante zeit-
weilig an der Oktoberrevolution und den verschiedenen Programmen der kiinst-
lerischen revolutiondren Bewegungen im zusammengebrochenen Zarenreich
orientierte. Denn auch dort ldsst sich der Drang einer autonom gewordenen Kunst
nach dem Leben absehen: mit dem Versuch dieser Seitenlinie des Futurismus, auf
die Gesellschaft und die Lebenspraxis in Russland in direkter Weise einzuwirken
und dabei auch eine fiihrende, wegweisende, eben avantgardistische Stellung
einzunehmen.

Zum Zeitpunkt des zuletzt analysierten Gedichts freilich hatten die politischen
Akteure in den unterschiedlichen Landern ldangst die Dinge so sehr in den Griff
bekommen, dass es hier um einen wie auch immer geduf3erten gesellschaftlichen
Fiihrungsanspruch futuristischer Kiinstler nicht mehr gehen konnte. Die futuris-
tische Kunst orientierte sich vielmehr zunehmend an einer bereits veranderten
gesellschaftlichen Lebenspraxis, zu deren Gehilfin sie wird. Gleichwohl — und
auch dies sollten wir nicht vergessen — hat der Faschismus in seinen unterschied-
lichen Ausprdagungen eine Vielzahl futuristischer Ideen in die Tat umgesetzt, so
dass die erste historische Avantgardebewegung in der Tat eine Sprengkraft ent-
wickelte, die nicht nur die eigene Gesellschaft, sondern die gesamte Welt in Brand
setzte.

Wir wollen an dieser Stelle zu einem weiteren, fiir die Entwicklung des Futu-
rismus wie der historischen Avantgarden grundlegenden Manifest Marinettis
kommen! Manifeste waren seine eigentliche Spezialitit, sieht man einmal davon
ab, dass er eben vor allem auch der grof3e Macher, der grof3e Propagator, der grof3e
Organisator war, der es verstand, werbetechnisch geschickt die Aufmerksam-
keit auf eine anfangs sehr minoritare Gruppe zu lenken und ihre kiinstlerischen
Bemiihungen gebiihrend ins Rampenlicht zu riicken. Die Auswahl zwischen den
zahlreichen Manifesten Marinettis fallt uns nicht leicht!

Es wire durchaus moglich, uns dem nach seinem Griindungsmanifest wohl
bekanntesten Dokument des italienischen Futuristen zuzuwenden, dessen Titel
bereits wieder auf Mord und Totschlag verweist: Uccidiamo il Chiaro di Luna (datiert
auf April 1909) oder Tod dem Mondschein, wie der deutsche Titel lautet. Darin geht
es in der Tat stindig um Morde, ja Massenmorde, die nunmehr aus der Perspektive
der Luft ausgefiihrt werden, ist doch die futuristische Kampftruppe mit Aeroplanen
bewaffnet, die Bomben abwerfen und aus kleinen Maschinengewehren auf die
Menschen feuern. Diese konnen sie ja nicht mehr unterscheiden, sondern nur mehr
noch als undifferenzierte Gruppen und vor allem als kollektive feindliche Horden
wahrnehmen. Thnen fallen dazu nur jene Bilder ein, die dank Julian Assange und
WikiLeaks an die Offentlichkeit kamen und diese v6llig asymmetrische, mérderi-
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sche Kriegsfiihrung zeigen? Dann liegen Sie nicht falsch, denn genau dies ist es:
Massenmord! Ausgefiihrt freilich nicht von italienischen Futuristen, sondern der
Fiihrungsmacht der westlichen Wertegemeinschaft. Willkiirliche Hinrichtungen
veriibt nicht mit Hilfe von Mitrailleusen aus tollkiihnen Doppeldeckern, sondern
von US-Kampftruppen, die aus Hubschraubern operierten und sich laut Ubertra-
gung tierisch iiber ihr gutes Zielwasser freuten.

Sehen Sie es mir bitte nach, dass ich noch einen kurzen Augenblick lang bei
diesem futuristischen Text verweile, der auf unsere Zukunft ein so unbarmherziges
Licht wirft! Die Befehle, auf diese Horden zu feuern, strukturieren den letzten Teil
dieses Manifests, das wiederum eine Reihe narrativer Grundstrukturen enthélt,
so dass es eine Geschichte erzihlt, die freilich in mehr als einem Sinne program-
matisch ist. Wenn ich Thnen das beriihmte Video der US-Kampftruppen, das von
WikiLeaks zugdnglich gemacht wurde, einspielen wiirde, waren Sie Zuschauer
eines von den Futuristen vorgedachten, imaginierten und von anderen in die Tat
umgesetzten Happenings, fiir das die Worte ,unmenschlich‘ oder ,menschenver-
achtend‘ harmlose Euphemismen wéaren. Und doch: Die USA stiirzen sich nicht
auf jene, die in ihrem Namen diese unséglichen Verbrechen begingen, sondern
auf denjenigen, der die Bilder allgemein zuganglich machte.

Ich mochte auf dieses Manifest aus Zeitgriinden aber nicht ndher eingehen,
sondern Thnen gleichsam parallel hierzu etwas anderes vorfiihren, namlich
die verdnderte Wahrnehmung aus der Luft, die sich in eben jener Zeit in Kunst
wie Photographie reflektiert und analysiert sieht. Dazu méchte ich Thnen zum
einen die Originalphotographie vorlegen, die den Uberflug von Wien durch die
von Gabriele d’Annunzio geleitete Flugzeugstaffel am 9. August 1918 zeigt, und
auf der Sie Abertausende von Flugblittern erkennen kénnen, welche die italie-
nischen Méanner iiber der Osterreichischen Hauptstadt niederrieseln lief3en. Die
angegebene Flughohe der Flugzeugstaffel Serenissima und damit auch die Hohe,
aus der dieses Foto geschossen wurde, betrug wohl etwa 700 Meter.*

Abb. 25: Gabriele D’Annunzio: Flug tiber Wien und
Abwurf tausender Flugblatter, 1918.

16 Vgl. Ingold, Felix Philipp: Literatur und Aviatik, S. 437.
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Ein zweites Bildelement'” verweist auf die Tatsache, dass durch den Blick auf
die Welt aus der Vogelperspektive — die in der Literatur keineswegs neu war, wie
etwa ein Blédttern in Victor Hugos Notre-Dame de Paris und das Er6ffnungskapitel
»Paris a voile d’oiseau” zeigt — eine Art Geometrisierung und Dynamisierung der
Wahrnehmung und der Wahrnehmungsobjekte einsetzt, die sich in vielfdltiger
Weise auch kiinstlerisch bricht. Das Flugzeug wird zum zentralen Erfahrungsmit-
tel, wobei das Element des Fliegens auch eine erotische Komponente besitzt. Dies
erbrachten die psychoanalytischen Untersuchungen eines Sigmund Freud; aber
schon zeitgendssische Plakatentwiirfe zeigen uns dies in aller wiinschenswerten
Deutlichkeit.'® Dort sehen Sie den nach oben gereckten Frauenkorper einer in
den Himmel zu den Flugmaschinen hinaufweisenden, ekstatisch gekriimmten
jungen Frau; und auf einem zweiten Plakat die unserer heutigen Autowerbung
nicht sehr fremde Drapierung einer akzentuierten Frau auf dem Fliigel eines von
einem Mann gesteuerten Aeroplans. Die Untersuchung der geschlechterspezifi-
schen Rollenverteilung iiberlasse ich ebenso Threr Analyse wie die Parallelen zur
heutigen Werbung!

Abb. 26: Aviatorische Weltschau: Geo-
metrisierung und Dynamisierung der Optik.

Ich mdéchte Thnen gerne mit Hilfe dieser Photographien und Bilder aufzeigen,
welche Bedeutung das Auftauchen des Flugzeugs am Himmel auch fiir die Alltags-
und Kunst-Imagination der Zeitgenossen besaf3: Der Mensch konnte nun fliegen,
war bald schon Herr der Liifte, machte sich auch dieses Element unseres Plane-
ten untertan! Aus all diesen Aspekten erkldrt sich einerseits die Besessenheit
der Futuristen gerade auch vom Bewegungsmittel Flugzeug und andererseits die
Tatsache, dass sich hieraus in der Tat eine andere Wahrnehmung von Landschaft
und Stadt ergaben, in welcher der einzelne Mensch nicht mehr in Erscheinung
tritt. Die Verbindung zum Krieg weist uns erneut auf unsere eigene Gegenwart,
wo die aktuellen Flugzeugkanzeln vielleicht noch weniger — da iiber Bordgerate
gesteuert und mediatisiert — die Wahrnehmung des computergelenkt anzugrei-

17 Ebda., S. 476.
18 Ebda.,, S. 417.
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Abb. 27a und b: Zwei Flugplakate, 1909-1912.

fenden Individuums erméglicht und zugleich wiederum verhindert. Ermoglicht,
um moglichst zielgenau treffen zu kénnen, verhindert aber, weil es sich nie um
einen eigentlichen Menschen handelt, sondern bestenfalls um dessen Silhouette,
um ein distantes Bild auf dem Bildschirm.

Eine Individualisierung erfolgte allerh6chstens in Form der beriihmten toll-
kithnen Ménner in ihren fliegenden Kisten und den vielen Legenden, die sich
um die grof3en Kriegsflieger wie etwa den ,,Roten Baron“ von Richthofen gebildet
haben. Ich hoffe, Ihnen vor diesem Hintergrund deutlicher vor Augen gefiihrt zu
haben, dass sich die Futuristen nur an die programmatische Spitze einer Bewe-
gung setzten, die ausgelost durch den technischen Entwicklungsschub die ganze
Gesellschaft erfasste und die gesamte Wahrnehmungsstruktur menschlicher
Sinne grundlegend verdanderte.

Wir verfiigen nun iiber die Voraussetzungen, die Problematik der Aeroplan-
Metaphorik insgesamt zu erfassen und deren Umsetzung im kiinstlerischen und
literarischen Bereich addquat zu verstehen. Die enormen revolutiondren und
dsthetischen Verdnderungen, welche von den Futuristen ausgehen, erfassen die
gesamten Avantgarden wie auch weit dariiber hinaus die Kiinste und Literatu-
ren der ersten Jahrhunderthalfte. Sie sind von einer solch grundlegenden Ver-
dnderung gekennzeichnet, dass es nicht statthaft wire, diese nur aus rein inner-
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literarischen oder rein politischen Griinden und Aspekten abzuleiten, ohne die
technischen Transformationen und den dadurch ausgeldsten Wandel in der Per-
zeption und Imagination miteinzubeziehen. Ganz so, wie die Futuristen Kunst
und Leben nicht ldnger voneinander trennen wollten, so gilt es auch, die futuristi-
sche Kunst nicht von ihren sozio6konomischen, technologischen und politischen
Kontexten abzulosen: Wir miissen alles als eine komplexe Einheit behandeln!



Der Futurismus, der Fortschritt und ein
Vorldaufer

Betrachten wir also den Beginn des von Marinetti auf den 11. Mai 1912 datierten
Technischen Manifests der futuristischen Literatur, wobei dieser Einstieg — cha-
rakteristisch fiir die Manifeste Marinettis — erneut narrativ gewahlt ist, bevor
hernach eine diskursive strukturierte thesenartige Prasentationsform die Ober-
hand gewinnt! Zwischen den dominant narrativen und diskursiven Teilen ent-
steht eine vieldeutige Reibung, eine Friktion, welche der gesamten Prosa zu ihrer
explosiven Wirkung verhilft:

Ich saf3 im Flugzeug auf dem Benzintank und wiarmte meinen Bauch am Kopf des Fliegers, da
fiihlte ich die lacherliche Leere der alten, von Homer ererbten Syntax. Stiirmisches Bediirf-
nis, die Worte zu befreien, sie aus dem Gefidngnis des lateinischen Satzbaus zu ziehen!
Dieser hat natiirlich, wie alle Dummképfe, einen vorausschauenden Kopf, einen Bauch,
zwei Beine und zwei Plattfiif3e, aber er wird niemals zwei Fliigel haben. Es reicht gerade, um
zu gehen, einen Augenblick zu laufen und fast sofort wieder keuchend anzuhalten!

Das hat mir der surrende Propeller gesagt, wiahrend ich in einer Hohe von zweihundert
Metern iiber die madchtigen Schlote von Mailand flog. Und er fiigte hinzu:

1.

MAN MUSS DIE SYNTAX DADURCH ZERSTOREN, DASS MAN DIE SUBSTANTIVE AUFS
GERADEWOHL ANORDNET, SO WIE SIE ENTSTEHEN.

MAN MUSS DAS VERB IM INFINITIV GEBRAUCHEN, damit es sich elastisch dem
Substantiv anpaf}t, und es nicht dem Ich des Schriftstellers unterordnen, der beob-
achtet oder erfindet. Nur das Verb im Infinitiv kann das Gefiihl fiir die Fortdauer
des Lebens und die Elastizitdt der Intuition, durch die sie wahrgenommen wird, ver-
mitteln.

MAN MUSS DAS ADJEKTIV ABSCHAFFEN, damit das blof3e Substantiv seine wesen-
hafte Farbung beibehdlt. Da das Adjektiv seinem Wesen nach nuancierend ist, ist es
mit unserer dynamischen Vision unvereinbar, denn es setzt einen Stillstand, eine Uber-
legung voraus.

MAN MUSS DAS ADVERB ABSCHAFFEN, diese alte Schnalle, die ein Wort an das
andere bindet. Das Adverb gibt dem Satz einen ladstigen, einheitlichen Ton.

JEDES SUBSTANTIV MUSS SEIN DOPPEL HABEN, d.h. jedem Substantiv muf3 ohne
Bindewort das Substantiv folgen, dem es durch Analogie verbunden ist. Beispiel:
Mann - Torpedoboot, Frau — Meerbusen, Menge — Brandung, Platz — Trichter, Tiir —
Wasserhahn.

Da die Fluggeschwindigkeit unsere Kenntnis der Welt vervielfacht hat, wird die Wahr-
nehmung durch Analogien immer natiirlicher fiir den Menschen. Man muf} folglich
die Redewendungen wie, gleich, so wie, dhnlich unterdriicken. Besser noch sollte man
direkt den Gegenstand mit dem von ihm heraufbeschworenen Bild verschmelzen und
so das Bild mit einem einzigen, essentiellen Wort in Verkiirzung wiedergeben.

AUCH DIE ZEICHENSETZUNG MUSS ABGESCHAFFT WERDEN. Sind Adjektive, Adver-
bien und Konjunktionen erst beseitigt, dann ist die Zeichensetzung natiirlich auf-
gehoben in der wechselnden Dauer eines lebendigen, durch sich selbst geschaffenen

3 Open Access. © 2021 Ottmar Ette, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizensiert
unter einer Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitung 4.0
International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110703450-006
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Stils, ohne die absurden Unterbrechungen durch Kommata und Punkte. Um gewisse
Bewegungen hervorzuheben und ihre Richtungen anzugeben, wird man die mathe-
matischen Zeichen: + — x : = > < und die musikalischen Zeichen verwenden.

7. Die Schriftsteller haben sich bisher der unmittelbaren Analogie hingegeben. Sie haben
zum Beispiel ein Tier mit einem Menschen oder mit einem anderen Tier verglichen, was
ungefihr der Photographie gleichkommt. (Sie haben zum Beispiel einen Foxterrier mit
einem ganz kleinen Vollblut verglichen. Andere, Fortgeschrittenere, konnten densel-
ben zitternden Foxterrier mit einer kleinen Morsemaschine vergleichen. Ich hingegen
vergleiche ihn mit aufkochendem Wasser. Es ist dies eine ABSTUFUNG VON IMMER
AUSGEDEHNTEREN ANALOGIEN, und es bestehen immer tiefere und festere, wenn
auch sehr fernliegende Beziehungen.)

Analogie ist nur die tiefe Liebe, die fernstehende, scheinbar verschiedene und feind-
liche Dinge verbindet. Nur durch sehr ausgedehnte Analogien kann ein orchestraler
Stil, der gleichzeitig polychrom, polyphon und polymorph ist, das Leben der Materie
umfassen.

Wenn ich meiner ,,Schlacht von Tripolis“ einen von Bajonetten strotzenden Schiitzen-
graben einem Orchester und eine Mitrailleuse einer verhdngnisvollen Frau vergleiche,
so habe ich intuitiv einen grof3en Teil des Weltalls in die kurze Episode einer afrikani-
schen Schlacht eingefiihrt.

Die Bilder sind nicht Blumen, die man mit Sparsamkeit auswahlen und pfliicken muf3,
wie Voltaire sagte. Sie bilden das Blut der Dichtung. Dichtung muf} eine ununterbro-
chene Folge neuer Bilder sein, ohne die sie blutarm und bleichsiichtig ist [...].

8. ES GIBT KEINE BILDKATEGORIEN, die vornehm, grob oder vulgér, iibertrieben oder
natiirlich sind [...]

9. Um die aufeinanderfolgenden Bewegungen eines Gegenstandes darzustellen, muf3
man die Kette der Analogien, die er hervorruft, wiedergeben, und jede Analogie muf}
verdichtet, in einem essentiellen Wort zusammengefaf3t werden. [...]

10. Da jede Art von Ordnung notwendig das Produkt eines vorsichtigen und behutsamen
Verstandes ist, mufl man die Bilder orchestrieren und sie nach der GROSSTMOGLI-
CHEN UNORDNUNG verteilen.

11. MAN MUSS DAS ,,ICH“ IN DER LITERATUR ZERSTOREN, das heif3t die ganze Psycho-
logie. [...]

Auflerdem miissen drei Elemente in die Literatur eingefiihrt werden, die bisher vernach-

lassigt wurden:

1. DER LARM (Manifestation des Dynamismus der Gegenstinde);

2. DAS GEWICHT (Flugvermdgen der Gegenstinde);

3. DER GERUCH (Streuvermégen der Gegenstinde). [...]

Zusammen werden wir erfinden, was ich DRAHTLOSE PHANTASIE nenne.!

Bei diesem hier ungewohnlich lange, wenn auch in Ausziigen zitierten Manifest
wird zunédchst einmal der narrative Einstieg und ein Ort des Sprechens skizziert,

1 Marinetti, Filippo Tommaso: Technisches Manifest der futuristischen Literatur. In: Asholt,
Wolfgang / Fahnders, Walter (Hg.): Manifeste und Proklamationen, S. 24-26.
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der nicht nur iiberaus originell, sondern auch im Kontext unserer Fragestellun-
gen signifikant und epistemologisch relevant ist. Denn der Ich-Erzdhler sitzt auf
dem Benzintank in einem Flugzeug, mit dem er gerade die méachtigen Schlote der
Fabrikstadt Mailand {iberfliegt. Es ist daher eine Industrielandschaft in Italiens
hochentwickeltem Norden, welche aus der Vogelperspektive wahrgenommen
wird. Und es ist dabei selbstverstandlich, dass der Ich-Erzdhler gleichsam auf
einem Pulverfass sitzt, das in seinem fliegenden technischen Apparat jederzeit
explodieren kann, zugleich aber auch als Benzintank fiir jene Energie und jenen
Treibstoff steht, die alles vorantreiben.

Von dieser mobilen und erhdhten Position aus — es ist gleichsam die erha-
bene Position einer modernisierten Asthetik — wird eine Uberflieger-Perspektive
eingenommen, von der aus die literarische Tradition sich als jene Homers erweist,
die bis vor kurzem noch im Schwange gewesen sei. Doch was kann eine solche,
selbstredend {iberkommene Syntax angesichts der aktuellen Wahrnehmung
unserer Welt den heutigen Menschen noch sagen? Die herkdmmliche literarische
Tradition und deren Syntax erscheinen uns so als etwas angesichts des techni-
schen Fortschritts und der verdnderten Bedingungen der Kunstproduktion vollig
Leeres und Uberholtes. Sie kénnen nicht langer Schritt halten mit dem Fortschritt
und einem Futur, das im Zeichen schneller Bewegungen steht, welchen sie mit
ihren Plattfiif3en nur mehr hinterher zu hecheln vermdgen.

Es existiert also eine Inkongruenz zwischen der Position der Moderne und
der Geschwindigkeit des Neuen einerseits und der Behdbigkeit und Leere einer
veralteten, dem Ursprung der abendlandischen Literatur entsprungenen Syntax
andererseits, die dieser aktuellen Welt nicht mehr gerecht zu werden versteht.
Homer? Das war gestern! Die Glieder seines geordneten Satzbaues? Die gilt es zu
zerstreuen und zu zerlegen, ja zu zerstoren!

Die Position des Ichs ist also die einer beschleunigten Moderne, fiir die das
Flugzeug und der an Bord befindliche Dichter hochstselbst stehen, vor deren
Geschwindigkeit aber die bisherige Literatur gleichsam einen Quantensprung
machen muss. Aus alledem ergibt sich der heroische Gestus einer Befreiung der
Worte, einer Befreiung, die im Ubrigen auch zu den ,,parole in liberta“ fiihren
wird, jenen Worten in Freiheit, zu einer Radikalisierung des vom Lyriker Mari-
netti zundchst benutzten ,vers libre“ und letztlich zu fiir die Lyrik des 20. Jahr-
hunderts insgesamt bahnbrechenden Umwalzungen. Der Futurismus hat diese
Entwicklungen bei weitem nicht alle erdacht und implementiert, aber er spielte
eine wichtige Rolle dabei, sie konkret auf den Weg zu bringen und zu Beginn des
20. Jahrhunderts eine Umwertung aller Werte voranzutreiben.

Die Inkongruenz zwischen technologischem Fortschritt und literarischer
Sprache, Transformation der Gesellschaft und Stillstand von Kunst und Literatur,
zwischen veranderter Wahrnehmung der Welt und gleichbleibender literarisch-
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kiinstlerischem Ausdruck impliziert in Marinettis Technischem Manifest der
futuristischen Literatur mithin die Legitimation einer Befreiungstat, eben jener
des Ich-Erzdhlers. Eine Asthetik des Bruchs zieht nun auch fiir die Sprache der
Literatur herauf: Das Gefdngnis des lateinischen Satzbaus miisse zerstort werden,
womit Homer und das Griechentum nun um Rom und die lateinischen Traditio-
nen der Antike erweitert werden, die noch immer alles beherrschten. Mit dieser
totalen Dominanz miisse nun aber endgiiltig Schluss gemacht werden! Hiibsch
ist, dass dieser lateinische Satzbau mit etwas Organischem, Figiirlichem in Bezie-
hung gebracht wird: einem menschlichen Kérper mit zwei Armen und Plattfiif3en,
denen aber ausgerechnet zwei Fliigel fehlen, also just jene technischen Artefakte,
deren sich der Ich-Erzdhler in seinem Flugzeug sitzend selbst bedient. Damit wird
jegliche schlichte Reparatur des lateinischen Satzbaus und Versbaus iiber Bord
geworfen: Etwas vollig Neues miisse her!

Vor diesem Hintergrund ist es alles andere als iiberraschend, dass es ein
technisches Artefakt ist, der surrende Propeller des Flugzeugs ndmlich, der dem
Ich das ebenfalls technische Manifest einfliistert, das wir gliicklicherweise in
Buchstabenschrift lesen konnen. Alle Vorschldge und Proklamationen sind wie
stets bei Marinetti fein sduberlich und buchhalterisch, aber natiirlich auch recht
effektiv in einzelne Punkte aufgeteilt. Aus didaktischen Griinden ist dabei das
Schriftbild verandert, eine nicht unwichtige Tatsache, welche in diesem Mani-
fest freilich noch ganz traditionell die zentralen Forderungen des Futurismus zu
unterstreichen bemiiht ist.

Nicht ganz unbedeutend erscheint mir aber auch, dass es gerade der Propel-
ler der Flugmaschine ist, welcher zum Ich-Erzdhler spricht. Denn dieser Propeller
ist nicht nur ein Artefakt, das die Bewegung des Motors in Geschwindigkeit und
Vorwartsbewegung umsetzt. Er ist zugleich Vorbild fiir die Entwicklung jenes
anderen Propellers, der mit dem Kinematographen just jene Bewegung zauberte,
die sich aus hintereinander geschalteten Einzelbildabldufen zusammensetzt. Sie
wissen ja: Die statischen Bilder werden nur kinotechnisch mobilisiert durch die
standige, unseren Augen nicht mehr bewusste Unterbrechung der Bildprojektion
durch eine durchlaufende Fliigelschraube, die ganz dem Propeller des Flugzeugs
verwandt ist. Mit Hilfe dieser Fliigelschraube oder dieses Propellers haben die
Bilder laufen gelernt.

In diesem Zusammenhang ist es ebenso wenig zufdllig, dass es genau dieses
,Durchschiefien’ von Lichtstrahlen durch den Propeller ist, was auch das Durch-
schief3en von Maschinengewehrsalven durch den Propeller eines Militarflugzeugs
erlaubt. Technisch gesprochen ist das absolut identisch! Ich m&chte an dieser
Stelle auf die grundlegende Studie von Friedrich Kittler verweisen, die unter
dem Titel Grammophon Film Typewriter als eine der umstrittensten Habilitations-
schriften in die Geschichte der Freiburger wie der deutschen Habilitationen ein-
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gegangen ist. Sie erschien 1986 in Buchform? und belegte auf eindriickliche Weise,
dass grundlegende Neuansidtze mit allerlei Briichen innerhalb herkémmlicher
wissenschaftlicher Disziplinen einherzugehen pflegen. Gliicklicherweise gelang
es nicht, Friedrich Kittler und seine Schrift zu disziplinieren! Kittler arbeitete auf
kulturwissenschaftlich-medienanalytische Weise die grundlegenden Zusammen-
hédnge zwischen den neuen Medien Typewriter oder Schreibmaschine, Film oder
Kinematograph und Grammophon mit all jenen grundlegenden Technologien
heraus, welche fiir die Entwicklung moderner und modernster Waffen im Uber-
gang zum 20. Jahrhundert maf3geblich waren. Dieser Band, der in Duktus und
Habitus durchaus aufhorchen lief3, verweist uns zusitzlich auf die enorme Wich-
tigkeit des Krieges fiir die Fortschritte und Entwicklungen gerade auch in Kunst
und Literatur. Auch wenn man nicht der These zustimmen muss, der zufolge der
Krieg der Vater aller Dinge sei, so bietet dieser Band doch mancherlei Einsichten,
auf die ich im Folgenden auch zuriickgreifen mochte.

Ohne hier auf die technische Problematik des Kinematographen vertieft ein-
gehen zu kdnnen, will ich an dieser Stelle doch auf die Illusion der Bewegung hin-
weisen, wie sie gegen Ende des 19. Jahrhunderts auf verschiedenste Weise erzeugt
wurde. Fiihren wir uns dabei kurz einmal das sogenannte Daumenkino oder
Abblatterbuch vor Augen, das ebenfalls durch das Vorbeirauschen der Seiten —
jeweils unterbrochen durch die durchlaufende Seite der Buchseiten — unserem
Auge Bewegung vorgaukelt: Wie Statik scheinbar in Dynamik und Bewegung
umgewandelt werden kann, zeigt dieses Thnen allen sicherlich vertraute Beispiel
recht deutlich.

Weiter mochte ich Thnen nur kurz die oftmals diskutierte Problematik vor-
fiihren, die sich fiir die Zeitgenossen des 19. Jahrhunderts mit der Frage verband,
ob ein galoppierendes Pferd tatsdchlich — wie es in der Malerei oftmals dargestellt
wurde, zu einem bestimmten Zeitpunkt keines seiner Hufe auf dem Boden hat;
oder — wie es einmal ein ungeschickter Kollege formulierte, der sich damit dem
Lachen seiner Zuhorer preisgab — ob ein Pferd (oder auch ein Dackel) tatsdch-
lich alle vier Beine unter dem Bauch hat. Die Frage wurde spétestens durch die
seriellen Aufnahmen von Muybridge in der zweiten Hélfte der 1880er Jahre beant-
wortet: Vereinfacht gesagt, waren die Konventionen der europdischen Malerei
schlichtweg falsch. Die sehr unterschiedliche Darstellung des Pferdes, des galop-
pierenden Pferdes und von Bewegung iiberhaupt mag nach Ende des 19. Jahr-
hunderts ein Licht darauf werfen, wie der technische Fortschritt die Darstellungs-
modi der Kunst auf Grund verdnderter Wahrnehmungsbedingungen buchstéblich
revolutionierte.

2 Kittler, Friedrich: Grammophon Film Typewriter. Berlin: Brinkmann & Bose 1986.
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Abb. 28: Théodore Géricault: Das Derby in
Epsom, Ol auf Leinwand, 1821.

Hohe Geschwindigkeiten wurden nun nicht nur anders wahrgenommen, sie
wurden auch anders speicherbar: Literatur und Malerei verloren auf diesem
Gebiet ihre Monopolstellungen. Damit verdnderten sich fast schlagartig unsere
Wahrnehmungsgewohnheiten — und selbstverstandlich auch deren kiinstlerisch-
literarische Darstellungsweisen. Muybridge gelang der photographische Beweis,
dass es Abschnitte im Bewegungsablauf von Pferden gibt, zu denen in der Tat kein
einziges der vielen Hufe auf dem Boden ist. Dieser fiir die Zeitgenossen zunachst
verbliiffende Bewegungsablauf sah gidnzlich anders aus, als sich die Zeitgenos-
sen, die doch viel Erfahrung mit Pferden hatten, dies gew6hnlich vorstellten. Ich
darf Thnen dies bewegungsphotographisch anschaulich vor Augen fiihren!® Diese
Bilder finden Sie in allen klassischen Darstellungen zur Geschichte von Photo-
graphie, Kinematograph und Bewegung:

Abb. 29: Eadweard Muybridge: Horse
and Rider Galloping, Chronofotografie,
1883-1887.

Wir sind noch nicht einmal richtig bis zur ersten These von Marinettis Tech-
nischem Manifest vorgedrungen. Doch sollte Thnen unsere Beschiftigung mit
der Aufnahme und kiinstlerischen Potenzierung aller Aspekte rund um Bewe-
gung zeigen, dass sich aus all diesen Fragestellungen technisch-kiinstlerische
Apparaturen entwickeln lief3en, die unsere heutige Wahrnehmung ganz selbst-

3 Vgl. Chronophotographie, Muybridge 1887; Chronophotographie, Muybridge 1884-1887;
sowie Cinematograph und Dreifliigelblende.
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verstdndlich pragen. Sie sind uns also buchstédblich in Fleisch und Blut iiberge-
gangen ...

Aus dem Zerschneiden bestimmter durchgingiger, kontinuierlicher Bewe-
gungsabldufe ergibt sich geradezu zwangsldufig die Technik der kiinstlerischen
Schnitte oder der Montage, die ja gerade auf dem Prinzip des Diskontinuierlichen,
also des gegen das Kontinuierliche Gerichteten, beruht. Sie verstehen nun besser,
warum bei Marinetti die Bewegung des lateinischen Satzes die eines mehr oder
minder gemdchlichen Gehens sein musste und nicht etwa die einer sprunghaften
Fortbewegung. Denn jetzt ist eine neue kiinstlerische Erfahrung hinzugetreten,
die sich als ungeheuer fruchtbar erweisen sollte. Dass iibrigens auch die Chrono-
photographie eine direkte Beziehung zum militdrischen Bereich, inshesondere
zum Schief3gewehr, hat, mag Ihnen eine Abbildung aus Friedrich Kittlers Band
zeigen, die Thnen Mareys damals beriihmte chronophotographische Flinte vor
Augen fiihrt.* Sie kann uns daran erinnern, dass auch wir in unserem Alltags-
leben noch ,Bilder schief3en‘:

Abb. 30: Etienne-Jules Marey: Chronophotographische Flinte,
1882.

Bleiben wir noch einen Augenblick scheinbar abseits von Marinettis Technischem
Manifest, mit dem wir uns gleich wieder ndaher auseinander setzen wollen, und
beschéaftigen wir mit jenen Fragen, die uns die technischen Medien der Zeit als
solche stellen! In seinem schdnen, wenn auch bisweilen etwas selbstverliebten
Buch hat Friedrich Adolf Kittler zurecht darauf aufmerksam gemacht, dass in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts bestimmte Sinneswahrnehmungen zum
ersten Male speicherbar gemacht werden konnten. Dazu gehort auch der Bereich

4 Vgl. Kittler, Friedrich: Grammophon Film Typewriter, S. 189.
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des Horens: 1877 bereits hatte Edison seinen Phonographen stolz der Welt pra-
sentiert. Seit dieser Epochenschwelle gibt es Speichermedien, die akustische und
optische Daten in ihrem Zeitfluss selber festhalten und wiedergeben kénnen.® Die
ethnologischen Museen Berlins und damit auch das aktuelle Humboldt-Forum
besitzen eine Vielzahl von alten Tonwalzen, auf denen etwa die Gesdnge ameri-
kanischer oder ozeanischer indigener Gruppen aufgenommen und fiir die Nach-
welt aufbewahrt wurden - eine nicht nur individuell spannende, sondern fiir die
Forschung kostbare Quelle fiir weitergehende Untersuchungen, die uns das ,Bild"
einer weitgehend verlorenen Klanglandschaft zu geben vermogen. Dieses neue
Speichermedium wurde also rasch gerade auch fiir wissenschaftliche Zwecke
eingesetzt.

Aber auch die Entwicklungen im Bereich der Kunst waren immens und fol-
genreich: Denken Sie nur etwa an die Entwicklung der Filmindustrie, der eigent-
lichen kulturellen Schwerindustrie, im Vergleich zu der sich die Bereiche der
Literatur mit ihren Verlagen und Akademien bestenfalls als eine Leichtindustrie
bezeichnen lassen! Es war ein entscheidender Durchbruch, die unterschiedlichs-
ten Wahrnehmungsbereiche des Menschen auf sinnlich nachvollziehbare Weise
nunmehr speichern und verfiigbar halten zu konnen. Dass wir dies mittlerweile
nicht mehr nur analog, sondern vollstiandig digitalisiert konnen, ist aus dieser
Perspektive zwar ein gewaltiger, aber eigentlich kein so beeindruckender Fort-
schritt. Gewiss vermégen wir nun Schrift, Bild, Film, Ton und viele Kombinato-
riken digital ineinander iiberfiihren; aber entscheidend war es doch, {iberhaupt
erst die Speichermdéglichkeiten fiir das Horen, fiir Bewegung und eine automati-
sierte Buchstabenschrift gefunden zu haben! Damit m6chte ich die wunderbaren
Moglichkeiten einer vernetzten Digitalisierung nicht kleinreden, aber doch Thr
Bewusstsein dafiir scharfen, dass am Ausgang des 19. und zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts entscheidende mediale Verdnderungen und Fortschritte eintraten,
welche auf allen Gebieten von Kunst und Literatur enorme Folgen zeitigten. Dies
in die Entfaltungen der literarischen Geschichte im 20. Jahrhundert nicht mitein-
zubauen, wire eine strafliche Reduktion!

Aber halten wir fest: Nicht umsonst haben Phonograph und Kinematograph
sowie die zuvor erfundene Licht-Schrift der Photographie in ihren Bezeichnungen
das ,Schreiben‘ im Zentrum. Denn was sie speicherten, war letztlich die Zeit. Es
ging folglich um ein Schreiben, das im Grunde eine Kunst in der Zeit ist, im Gegen-
satz zur Malerei, welche eine Kunst im Raum ist. Gewiss ist dies angesichts aller
medialen Ubergiinge etwas vereinfacht ausgedriickt; aber Sie sollen sich diesen

5 Vgl. Ebda., S. 10.
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grundlegenden Gegensatz zwischen einer Zeit-Kunst (der Literatur) und einer
Raum-Kunst (der Malerei) plastisch vorstellen kénnen.

Durch Speicherung der Zeit wird diese kiinstlerisch in anderer Weise — und
nicht mehr nur literarisch - verfiigbar gemacht. Was die Literatur mit ihren sechs-
undzwanzig Buchstaben aneinanderreiht, kann nun ebenso gespeichert werden
wie das, vor dem traditionellerweise die Literatur kapitulieren musste: das
Gerausch, das nicht mehr re-alphabetisiert werden konnte. Damit taten sich nun
ganze Medienwelten oder, anders ausgedriickt, menschliche Wahrnehmungswel-
ten auf. Friedrich Adolf Kittlers These nun lief darauf hinaus, dass mit Thomas
Alva Edisons grofien Erfindungen, dem Kinematographen und dem Phonogra-
phen, unsere Gegenwart beginnt und wir zur Vervollstiandigung noch ein drittes
Element aufnehmen mussten. Dieses dritte Element war nichts anderes als die
Schreibmaschine, die — mittlerweile ebenfalls in digitalisierter Form - fiir unsere
alltagliche Gegenwart unentbehrlich geworden ist. Das aber ist so ganz selbstver-
standlich nicht — und schon gar nicht folgenlos ...

Bis 1865 ist die Schrift, wie Friedrich A. Kittler formulierte,® eine Tinten- oder
Bleistiftspur eines Korpers auf einer Schreibunterlage. Fortan aber nutzte dieser
Korper nicht mehr nur seitens der Distribution von Schrift die Maschine (also
auf Ebene der Druckerpresse, der zentralen Erfindung der Gutenberg-Galaxis),
sondern nun auch auf Ebene der Produktion in Gestalt der Schreibmaschine.
Auch hier mochte ich Thnen zur Verdeutlichung eine Abbildung mit auf den Weg
geben, ndmlich die beriihmte Schreibkugel Friedrich Nietzsches. Es war wohl kein
Zufall, dass es ausgerechnet dieser Philosoph war, der wohl als erster Philosoph
eine Art Schreibmaschine benutzte. Aber er verwendete sie nicht nur, er kimpfte
formlich mit ihr und beobachtete sie sehr tiefsinnig in ihren medialen und nicht
zuletzt kiinstlerischen sowie gedanklichen Auswirkungen. Denn wie er in einem
Brief einmal formulierte: ,,Unser Schreibzeug arbeitet mit an unseren Gedanken.*”

Abb. 31: Friedrich Nietzsches restaurierte Schreibkugel.

6 Ebda., S. 25.
7 Zitiert nach ebda., S. 288/9. Dort auch das Bild der Schreibkugel Nietzsches.
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Bitte bedenken Sie dabei, dass dies grundsitzliche Veranderungen fiir den
Bereich des Zusammenhanges zwischen Kérper und Schrift mit sich bringt:
Denn in unserer Handschrift driickt sich unser gesamter Kérper aus. Wir geben
jedem Buchstaben eine spezifische Gestalt, legen einen persénlichen Druck in
das Schreiben eines jeden einzelnen, wobei Form und Intensitat jeder persén-
lichen Handschrift hochgradig individualisiert sind. Der Handschrift konnen
wir dariiber hinaus Stimmungen entnehmen, in denen wir uns gerade befinden,
von der tiefen Depression bis zum euphorischen Héhenflug unseres Geistes oder
zumindest unserer Laune. All dies verschwindet aber, wenn in der Beziehung
zwischen Korper und Schrift eine Maschine ins Spiel kommt.

Denn mit der Schreibmaschine verblasst der individuelle Kérper zum gréf3ten
Teil, der in der Handschrift noch vollstdndig erkennbar war. Ich sage zum gréfiten
Teil, weil in der Tat Restbestdnde bleiben: Jede Schreiberin und jeder Schreiber
driickt bei einer Schreibmaschine auf andere Weise etwa auf den in der deut-
schen Sprache haufigsten Buchstaben, das ,,E“. Hier lassen sich deutliche Unter-
schiede festmachen, so dass es friiher Spezialisten dafiir gab, einen bestimmten
Schreibmaschinentypus mit einer korperlichen Individualitdt kriminalistisch
zu erfassen und zu analysieren. Und deshalb schnitten gewitzte Verbrecher
lieber fertige Buchstaben aus einer Zeitung aus, um ihre Drohbriefe auszuformu-
lieren. Der Korper war also in der Schreibmaschine noch nicht gédnzlich ver-
schwunden.

Eben dies aber ist beim Computer der Fall: Es ist unverkennbar, dass beim
Computer der Korper des Schreibenden oder der Schreibenden vollstdndig
ausgeschaltet wird — sicherlich zur Freude der Korrektoren von Referaten und
Hausarbeiten etwa, die sich nicht ldnger mit unterschiedlichsten Entzifferungen
aufhalten miissen. Zum einen ist folglich der individuelle Kérper aus der Compu-
tertastatur verschwunden, da es keinen Unterschied macht, ob wir eine Taste nur
leicht beriihren oder unseren vollen Fingerdruck darauf abladen. Zum anderen
reihen sich Siatze und Worte nunmehr in Buchstabenreihen an, die férmlich dazu
einladen, diese Ketten zu unterbrechen, anders zu reihen, vollig neu zu ordnen,
zu zerstiickeln und wieder neu zusammenzusetzen. Glauben Sie es einem Men-
schen, der in seiner akademischen Laufbahn noch mit Handschrift und Schreib-
maschine begann, dann auf elektrische Schreibmaschinen umstieg, danach auf
eine komfortable Speicherschreibmaschine, bevor schliefilich die ersten noch
nicht IBM-tauglichen Computergenerationen und endlich die PCs, die Personal
Computer, auftauchten — mitten in der Niederschrift meiner Dissertation, die ich
noch auf einer Speicherschreibmaschine begann, um sie dann auf einem Com-
puter fertig zu schreiben! Es ist ein vo6llig anderes Schreiben, wenn man stindig
die Buchstabenreihungen anders anordnen kann, so wie ich es jetzt zum Beispiel
tue ...
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Sie merken vielleicht schon, worauf ich an dieser Stelle hinauswill: auf jene
dadaistische und spater surrealistische Methode, Buchstaben auseinander-
zuschneiden und spater nach bestimmten Prinzipien — etwa dem des Zufalls -
wieder aneinanderzufiigen. Die Montage war im Grunde eine Art Vorwegnahme
jener Moéglichkeiten, die wir heute auf Ebene unserer Desktops, Notebooks oder
iPads ganz selbstverstdndlich haben — allerdings, um mit Marinetti zu sprechen,
noch immer in der Syntax Homers. Zu dieser kiinstlerischen Methode, die erst-
mals Tristan Tzara, der grofie Dadaist, in Umlauf gesetzt hat, mochte ich aber
erst spdter Stellung nehmen, sobald wir uns mit dem Dadaismus und den nach-
folgenden historischen Avantgarden beschéftigen.

Halten wir aber an dieser Stelle mit Friedrich A. Kittler fest, dass mit der
technischen Ausdifferenzierung von Optik, Akustik und Schrift, wie sie um 1880
Gutenbergs Speichermonopol sprengte, der sogenannte Mensch machbar gewor-
den war.® Sein Wesen, folgen wir Kittler, luft iiber zu Apparaturen, Maschinen
iibernehmen nun Funktionen des Zentralnervensystems und nicht mehr blof3,
wie noch zuvor, die schiere Muskulatur. Dies bedeutet, dass in der Konsequenz
erstens der Entwicklung all dieser Speichermedien und zweitens im Verbund mit
den Moglichkeiten vernetzter Digitalisierung eine Kiinstliche Intelligenz (KI) ent-
wickelt werden kann, die im Verlauf der Jahrzehnte nach Erscheinen von Kittlers
Studie weitreichende Formen angenommen hat. Dies bedeutet wiederum ganz
ohne Zweifel, dass futuristische Ideen und Vorstellungen zum Teil ldngst in All-
tagserfahrungen iibergegangen sind! Zugleich enthalten viele der kiinstlerischen
Zielsetzungen in den futuristischen Manifesten — jenseits der verabscheuens-
wiirdigen Verstrickungen mit faschistischer Ideologie — noch immer eine Viel-
zahl an wegweisenden Herausforderungen, die auch fiir unsere Zeit kiinstlerisch
produktiv sind.

Wir stehen in diesem historischen Kontext am Beginn der Erschaffung kiinst-
licher Intelligenz und zugleich vor jener Trennung zwischen Materie und Informa-
tion, welche unsere heutige Gegenwart noch immer pragt. Natiirlich ist es ebenso
aufschlussreich wie zukunftsweisend, dass die von Friedrich Kittler erlduterten
drei Ebenen in unserer Zeit, ein gutes Jahrhundert spiter, zusammengefiihrt und
miteinander verschaltet werden konnen. Aktuelle Entwicklungen paraphrasie-
rend lief3e sich sagen: Die Compact Disc (CD) digitalisiert das Grammophon, die
Digitalkamera ebenso Kino wie Video. Alle Datenstrome miinden in Zustande
von Turings Universaler Maschine, Zahlen und Figuren werden (der Romantik
zum Trotz) Schliissel aller Kreaturen. Dies ist, kurz zusammengefasst, der jetzige

8 Vgl. Kittler, Friedrich: Grammophon Film Typewriter, S. 29.
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Zustand, an den sich noch immer manche der futuristischen Bestrebungen und
Zielsetzungen anschliefen lief3en.

Wir wollten uns mit diesem kurzen Exkurs einige Grundlagen dafiir erarbei-
ten, dass sich ebenso die Wahrnehmung und die Wahrnehmungsweisen wie die
Darstellung und die Darstellungsweisen innerhalb dieser kiinstlerischen und lite-
rarhistorischen Entwicklung neu konfigurierten. Auf diese Weise wurden Techni-
ken wie Montage und Collage,’ beispielsweise im Kubismus oder in der avantgar-
distischen Literatur, geradezu selbstverstandlich, wie dies etwa die Prasentation
der Objekte im Kubismus zeigt: Gegenstidnde, die wir aus mehreren Blickwinkeln
zugleich erfassen und die uns daher ein polylogisches, mehreren Logiken und
Perspektiven gleichermafien verpflichtetes Bild gewdhren. Schnitte, Montagen
und Collagen wurden aber auch zur Grundlage einer neuen Kunst, ndmlich der
kinematographischen Kunst der Bilderkombination, die uns in Fleisch und Blut
libergegangen ist. Und dennoch gibt es auch hier schon ldngst wieder generatio-
nelle Unterschiede: Thre Generation etwa ,vertragt’ und verarbeitet eine wesent-
lich hohere Geschwindigkeit und Anzahl an Schnitten als die meinige, die noch
etwas ndher dran ist an der Syntax Homers und der damit verbundenen schein-
baren Geméchlichkeit.

Kehren wir nun an dieser Stelle, mit zahlreichen Einblicken in grundlegende
technische Verdnderungen und Transformationen ausgestattet, zu Filippo
Tommaso Marinettis Manifest zuriick! Dieses wurde ja — wie wir wissen — aus der
Perspektive eines Ich-Erzdhlers verfasst, der an den Benzintank seiner fliegenden
Maschine gepresst ist und dem der Propeller eines Flugzeugs diktierte, was die
kiinftige Entwicklung der Kunst sein werde oder zu sein habe. Sehen wir uns jetzt
erst einmal an, was er dem avantgardistischen Kiinstler alles gefliistert hat!

Die erste Regel, ganz in Grof3bruchstaben aufbereitet, besagt, dass die Syntax
zerstort werden soll, und zwar dadurch, dass man die Substantive nun aufeinan-
der folgen ldsst aufs Geratewohl, so dass ein Zufallsprinzip hier ebenso einge-
fiihrt wird wie die Kontingenz der entsprechenden Abfolge im Satzgefiige. Dies
bedeutet letztlich immer auch die Moglichkeit einer Umkehrbarkeit der Abfolge,
was natiirlich bei einer funktionierenden, wohlgeordneten Syntax nicht leicht zu
erreichen ist. Innerhalb letzterer herrscht ein festgelegter Ablauf vor, welcher in
jeder Sprache zwar verschieden, aber eben deshalb in ihr auch mehr oder minder
fix ist. Die Zerstérung der Syntax aber setzt erst die verschiedenen Befreiungs-
mechanismen ins Werk, die nun im Folgenden beschrieben und besprochen
werden.

9 Vgl. u.a. Vogel, Juliane: Anti-Greffologie. Schneiden und Kleben in der Avantgarde. In: Wirth,
Uwe (Hg.): Impfen, Pfropfen, Transplantieren. Berlin: Kulturverlag Kadmos 2011, S. 159-172.
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Der Gebrauch des Verbs im Infinitiv macht dieses Verbum seinerseits multi-
funktional: Es ist vielseitig verwendbar, nicht mehr in Hierarchien oder Bewe-
gungsabldufe eingebunden, alles wird in seiner Ordnung umkehrbar, wird gleich-
sam in eine grundlegende Simultaneitit tiberfiihrt — auf diesen Begriff werden wir
etwas spdter nochmals zuriickkommen. Des Weiteren zielt auch das, was Mari-
netti als die Abschaffung des Adjektivs bezeichnet, auf eine gréfiere Offenheit
des Textes, auf eine Indetermination oder — wenn Sie lieber wollen — auf eine
Erh6hung der Unbestimmtheitsstellen im Text im Sinne des Konstanzer Literatur-
theoretikers Wolfgang Iser. So ist die Leserschaft gezwungen, diese vielen Stellen
selbststdndig in einen Sinnzusammenhang - in den je eigenen Sinnzusammen-
hang - zu bringen. Dass hierbei auch das Adverb nicht iibrigbleiben kann, da
es ja ebenfalls Modalitdaten und Eigenschaften definiert und festlegt, kann nicht
iiberraschen. Marinettis Proklamationen zielen auf eine vollige ,Umkrempelung’
abendldndischer Syntax.

Ein weiterer wichtiger Punkt in seinem futuristischen Zukunftsprogramm
ist in dieser Hinsicht zweifellos die Abschaffung der Zeichensetzung. Sie fiihrt
gleichsam zur freien Verfiigharkeit der Zeichen auf der Seite, zu einer erhéhten
Fahigkeit der Gramma-Textualitidt, da nun Entwicklungen, Ablaufe, Chronologien
und Kausalitdten, kurzum: alle logischen Verkniipfungen unterbunden werden,
die einzelnen Elemente folgerichtig frei flottieren konnen. Dass hierbei nun auf
die Formelsprache der Mathematik beziehungsweise der Naturwissenschaften
zuriickgegriffen wird, ist aus dieser Sicht hchstens konsequent, wenn auch nicht
in der Radikalitdt gedacht, in der sich die eigentliche dsthetische Stofirichtung
zu verwirklichen trachtet. Die Betonung der Analogie auf den verschiedensten
Textebenen, wie sie in den weiteren Punkten des Manifests vorgefiihrt wird, ist
eine Fortfiihrung insoweit, als nun die einzelnen Elemente im Grunde ohne ein
Tertium comparationis miteinander in direkten Kontakt treten kénnen, sozusagen
miteinander kurzgeschlossen werden. Dass es hierbei zu syntaktischen, seman-
tischen und anderen Kurzschliissen kommen kann, ist aus futuristischer Sicht
durchaus erwiinscht. Denn jede stringente Logik soll auf3er Kraft gesetzt werden.

Hieraus ergibt sich die Moglichkeit, alles mit allem zu verbinden, ja Ana-
logien letztlich sogar zum Trager vor allem iiberraschender, nicht zuletzt auch
schockartiger Beziehungen und Effekte zu machen, so dass es im Grunde gar
nicht um blofle Analogien geht. Die Beispiele, die Marinetti hierfiir angibt, sind
iibrigens dhnlich schwiachlich und zum Teil abgeschmackt wie manche Passsagen
seiner sonstigen Texte. Mir scheint es evident zu sein, dass er als Theoretiker ein
hellerer Kopf denn als Schriftsteller war! Dass all dies auf eine grofitmogliche
Umordnung und mehr noch Unordnung zielt, diirfte uns schon von Beginn an
klargeworden sein, auch wenn — dies gilt es kritisch einzuwenden — diese Unord-
nung gerade nicht fiir die Technikeuphorie des Fliegeramateurs Marinetti gelten
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kann. Denn letztere ist das von diesem Flugbegeisterten auf dem Gebiet von
Technik und Technologie ja gerade gefeierte Reich der Ordnung, eine Ebene, auf
der sozusagen jedes Schraubchen und Radchen sitzen muss. Sonst fliegen die
tollen Kisten einfach nicht ...

Die Verwendung dieser Technik wird von Marinetti aber gerade in jener Art
genauester Ordnung gepredigt, die eben durch ihre Strenge zur gréfiten Unord-
nung fithren kann und in aller Regel auch fiihrt. Durch die militdrische, kriegeri-
sche Nutzung von Technik wird ein zerstorerisches Element entbunden, dessen
destruktive und menschenverachtende Energie der Erste Weltkrieg mit aller wiin-
schenswerten Deutlichkeit und Brutalitit unter Beweis stellen sollte.

Von grof3er Wichtigkeit fiir unsere Vorlesung ist die Tatsache, dass Marinetti
im Technischen Manifest vor allem eine Zerstérung, eine Destruktion des Ich ein-
fordert. Dieses ich, so konnten wir formulieren, war das eigentliche Zentrum,
das eigentliche Herzstiick der Literatur des 19. Jahrhunderts, das erkaltete Herz-
blut der Romantik. Kein Zweifel: Das Ich bildete das Zentrum des Impressionis-
mus als Impression im Subjekt, die Potenzierung des Ichs in der Vielfaltigkeit
und Gleichzeitigkeit der Erfahrungen das Zentrum im Fin de siécle, so dass diese
Wendung Marinettis hier auf einen Kernbestand abendldandischer Literaturtradi-
tion zielt und diese Tradition in der Tat auch zu zerstoren sucht. Auch auf dieser
Ebene prasentiert Marinetti den eigenen Ansatz mit der Geste einer Befreiung des
Menschen von der Verderbnis durch Archive, Bibliotheken und Museen, von der
Beeinflussung durch die Psychologie, wobei der italienische Futurist wohl nicht
zuletzt auch an die Vertreter des franzésischen psychologischen Romans gedacht
haben mag, die innerhalb des Literaturfeldes Frankreichs eine starke Position
einnahmen.

An die Stelle des Ichs muss laut Marinetti nunmehr die Materie treten, die
Stofflichkeit, die damit ins Zentrum, in den Mittelpunkt des Kunstwerks riickt.
Diese Materie wird der Kunst gleichsam schlagartig und durch Intuition zugang-
lich, er6ffnet sich damit dem Kiinstler in einer Weise, die von den exakten Natur-
wissenschaften an Intensitdt nicht erreicht werden kann. Was Marinetti die
lyrische Besessenheit der Materie nennt, wird in der abstrakten Kunst etwa zur
unmittelbaren Erfahrbarkeit von Materialien, Stoffen und ihrer Konsistenz: ein-
schlief3lich aller Federn und Fette eines Joseph Beuys (um einmal einen nam-
haften Neo-Avantgardisten in dieser Tradition zu nennen). An dieser Stelle wird
von Marinetti etwas vorgedacht, was sicherlich die gesamte Kunst und deren Ent-
wicklung betreffen wird, was freilich aber auch die Literatur selbst angeht, deren
Bestandteile, Materie und Trdger nun ins Zentrum kiinstlerischer und literari-
scher Aufmerksamkeit riicken. Insoweit ldsst sich Marinettis gewiss noch sche-
menhaftes Vorhaben durchaus auch als wegweisendes, in die Zukunft gerichtetes
futuristisches Programm fiir die Kiinste verstehen.
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Abb. 32: Joseph Beuys: Unschlitt / Tallow,
Installation, 1977.

Bemerkenswert ist freilich, dass Marinetti sein Technisches Manifest wie schon
sein Griindungsmanifest allein unterzeichnet und damit nicht kollektiv unter-
mauert hat — im Gegensatz zu vielen anderen seiner manifestartigen Verlaut-
barungen und auch zu vielen der mehr als zweihundert futuristischen Manifeste,
von denen wir heute wissen. Dies mag uns zu der Frage fiihren, was es denn mit
Manifesten insgesamt auf sich hat, eine Frage, der ich in der gebotenen Kiirze
nachgehen méchte, ist es uns doch (gliicklicherweise) nicht moglich, die allein
schon fiir den Futurismus nachweisbaren und eben erwdhnten gut zweihundert
Manifeste fiir unsere Vorlesung aufzuarbeiten.

Die historischen Avantgarden waren eine Bewegung der Manifeste, wie Wolf-
gang Asholt und Walter Fihnders in der Einleitung zu ihrem bereits mehrfach
angefiihrten Band betonten.'® Die verschiedenen Ismen der einzelnen avantgar-
distischen Bewegungen (wie Futurismus, Dadaismus, Surrealismus etc.) kon-
stituieren sich dabei mit Hilfe von Dokumenten, die zu wahren Geburtsurkunden
ihrer jeweiligen Bewegungen werden: Manifeste erst bezeugen die ,Geburt‘ einer
neuen Avantgardebewegung! Nicht immer habe es ein grofies dsthetisches Werk
gebraucht, um eine Bewegung zu kreieren, immer aber ein Manifest, das werbe-
wirksam entworfen sein musste und stets auf unmittelbare Wirkung abzielte.

Im Manifest beweisen die Avantgardistin oder der Avantgardist, in Wirklich-
keit eine Vorhut darzustellen — bis hin zur Provokation, zur Geste des Bruchs und
offentlichen Konfrontation. Es gibt die unterschiedlichsten Formen von Mani-
festen von sogenannten Griindungsmanifesten bis etwa hin zum Anti-Manifest
oder auch zu jener Art von Manifest, die wie das Dada-Manifest von 1918 die
eigenen Forderungen annulliert. Trotz der Vielgestaltigkeit der Manifeste 1dsst
sich freilich, wie etwa Wolfgang Asholt betonte, in ihnen die Einheit der jewei-
ligen Avantgarde erkennen, so unterschiedlich auch die Inhalte der je einzelnen
Deklamationen und Proklamationen sein mochten. Zumeist spielte die Einlosung
der Forderungen des Manifests nicht die entscheidende Rolle, ein durchaus krea-

10 Asholt, Wolfgang / Fihnders, Walter: Einleitung. In (dies., Hg.): Manifeste und Proklamatio-
nen der europdischen Avantgarde (1909-1938), S. XV-XXX.
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tives und produktives Problem, das wir im Ubrigen schon bei Marinetti hatten
durchscheinen sehen: Das Manifest selbst ist bereits ein kiinstlerischer und revo-
lutiondrer Akt an sich und in sich.

Manifeste, so lief3e sich mit Wolfgang Asholt und Walter Fihnders behaup-
ten, werden geschrieben, wenn das kiinstlerische Werk als solches nicht mehr
auszureichen scheint. Doch das Manifest selbst ist zugleich bereits Kunstwerk
und nicht blof3er Metadiskurs. Die Manifeste des 19. Jahrhunderts, so etwa jene
des Symbolismus, hdtten zur Kunstautonomie noch beigetragen, indem sie die
hermetische Dimension einer bestimmten Kunstauffassung noch betont héatten.
Eben dies sei zum Ansatzpunkt fiir den Bruch der avantgardistischen Manifeste
geworden. Denn in der Tat gingen sie einen anderen Weg, der nicht langer jener
eines mehr oder minder hermetischen Metadiskurses war.

Ich wére freilich nicht einverstanden, wiirde man — wie dies immer wieder
geschieht — behaupten, dass man weiter als im Asthetizismus die Trennung zwi-
schen Kunst und Leben nicht hitte treiben kénnen. Denn dieser Asthetizismus
des Fin de siécle ging durchaus mit der Lebenspraxis eine eigenartig intensive
Verbindung ein, denken wir etwa nur an die Figuren des Dandy oder des Bohe-
mien, welche wahrlich zum Inbegriff einer Umsetzung dsthetischer Vorstellungen
und Prinzipien in ganz konkretes Leben wurden. Die Manifeste der historischen
Avantgarden siedeln sich an der Grenze zwischen Kunstwerk und auf3erkiinst-
lerischer Wirklichkeit an: Wir konnten sie daher auch als Schwellentexte bezeich-
nen, wofiir auch ihr Grundzug als Mischgattung spricht, also die Verwendung
heterogener narrativer und diskursiver Bestandteile, wie wir sie schon im Griin-
dungsmanifest des Futurismus vorfinden konnten. Gerade Marinetti erwies sich
als Meister dieser Vermengung unterschiedlichster Textelemente in seinen Mani-
festen.

Wolfgang Asholt und Walter Fihnders unterscheiden in den von ihnen un-
tersuchten Manifesten zwei unterschiedliche Traditionslinien: Es gebe erstens
eine wenig originelle und eher traditionelle Fortfiihrung bestimmter Gepflogen-
heiten des ,Manifestantismus‘ im Sinne eines Proklamierens und Postulierens,
wie wir dies schon gesehen hatten. Die von Marinetti jeweils prasentierten Punkte
fallen durch ihre Radikalitdt oder gar Brutalitdt auf, nicht aber durch ihren Stil,
ihre Sprache oder ihre kiinstlerische Gestaltung. So bleibe das Verhaltnis zwi-
schen Postulat und Form traditionell, eine Tatsache, die sogar fiir viele Dada-
Manifeste gilt. Auch das erste surrealistische Manifest bewegt sich trotz der Phan-
tasie, der hier auf die Spriinge geholfen werden soll, in recht konventionellen
Bahnen.

Gleichwohl komme es gegeniiber friiheren Beispielen in den avantgardisti-
schen Manifesten insoweit zu einem Bruch, als nun auch narrative Elemente ein-
gebunden wiirden, die gemaf der beiden Herausgeber dem Genre gdnzlich fremd
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seien. Die Konventionen sprengte auch die Gestaltung vieler avantgardistischer
Manifeste durch ihr spezifisches Layout, die Verteilung der Worter auf der Seite
oder etwa deren Hervorhebung durch graphische Mittel, so dass man durchaus
behaupten diirfe, dass hier eine neue Form literarischer Kommunikation erprobt
werden sollte.

Als ein Beispiel nochmals aus dem Bereich des italienischen Futurismus darf
ich Thnen das nicht wenig kriegerische Manifest Sintesi futurista della guerra vom
September 1914 einmal vorfiihren. Ein Manifest, das die kriegerische Ausrichtung
und zugleich die avantgardistische Position innerhalb der Kriegsereignisse just
jener Gruppe inszenierte, welche auch dieses futuristische Manifest signiert hatte
und als eine Art StofStruppe aufgefasst werden konnte:

SINTESI FUTURISTA DELLA GUERRA

Abb. 33: Filippo Tommaso Marinetti, Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo,
Ugo Piatti: Sintesi futurista della guerra, 1914.

Im Kern dieses Manifests, das sich zum Plakatieren bestens eignete, standen die
Gegensatzbegriffe ,,Futurismo“ versus ,,Passatismo“: Intendiert war mithin eine
Wendung gegen alles, was die Vergangenheit reprasentierte. Parallel zu diesem
Hauptgegensatz finden sich darunter sogleich ,,8 Popoli-Poeti“, die gegen ihre
,Critici Pedanti“ aufgefahren werden. Auch auf der rein graphischen Ebene
stehen die Futuristen in einer vorwdartsstrebenden Avantgarde-Position, welche
alles, was die Vergangenheit reprasentiert, gleichsam aus dem Bildausschnitt
driangt. Auf der Seite dieses aus dem Bild Gedridngten stehen Deutschland und
Osterreich mitsamt der sie reprisentierenden herabwiirdigenden Attribute. Nein,
es war nicht die Zeit fiir Zwischentone: Harte Gegensatze mussten aufeinander
prallen!
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Dieses Manifest wurde von den militanten Schocktruppen um Marinetti,
genauer von Marinetti, Boccioni, Carra, Russolo und Piatti unterzeichnet, die sich
schon durch ihre graphische Anordnung einen besonderen Platz bei der Bekdmp-
fung des Vergangenen und des ,,Passatismo” einrdumten, all jener Werte also, fiir
die stellvertretend Deutschland und Osterreich und die vollig zuriickgebliebene
Tiirkei aufgefiihrt werden. Auf wessen Seite das Kriegspendel ausschlagt, 1dsst
sich unschwer erkennen! So besitzt dieses Manifest auch unverkennbar den Cha-
rakter einer politischen Propagandaschrift, die sich in der Nahe zum politischen
Agitprop und zur Plakatkunst befindet.

Doch kommen wir nun zur zweiten Traditionslinie: Denn auf der anderen
Seite ldsst sich eine Art experimentelle Dimension beobachten, insoweit Mani-
feste der Avantgarde nicht nur auf inhaltlicher, sondern auch formaler Ebene
revolutiondre Traditionsbriiche umzusetzen versuchen, so dass man bisweilen
von wahren Experimentalmanifesten sprechen kdnne. Beide Linien des Avant-
garde-Manifestantismus beanspruchen fiir sich Kunstcharakter; und beide ver-
suchen im Ubrigen, diesen nicht aus einer Autonomie der Kunst heraus begriindet
zu sehen. Bisweilen regte sich aber auch ein Unbehagen der Avantgarde an ihren
einstrdangig und kohdrent formulierten Forderungen, die vorgebracht, aber nicht
eingel6st wurden: Viele Autorinnen und Autoren waren sich durchaus der Tatsa-
che bewusst, dass sich hieraus ein gewisser Widerspruch ergab, welcher vielen
Manifesten zu Grunde liegt.

Gleichwohl bleibt festzuhalten, dass der Manifestantismus wéahrend dreier
Jahrzehnte nicht nur Italien und Frankreich, sondern ganz Europa und Latein-
amerika sowie viele Liander weit dariiber hinaus erfasste."* Die Manifeste der
unterschiedlichsten Ismen gingen hin und her, wurden zu einer bevorzugten Kom-
munikationsform im nationalen wie internationalen Literatur- und Kulturbetrieb.
Manifeste sind vor allem performative Texte und Performanz ist folglich eine der
vorrangigen Bedeutungsebenen eines Manifests. Aus diesem Grunde kommt gerade
den Auffiihrungen und Inszenierungen von Manifesten eine hohe Bedeutung zu.

Dabei zeigt sich zugleich eine aufféllige Verschiebung bei der Manifest-Pro-
duktion vom einzelnen Individuum zum Kollektiv. Letztlich, so stellten Asholt
und Fahnders in ihrer Einfiihrung in die avantgardistische Produktion von Mani-
festen und Proklamationen fest, sind individuelle Manifeste ebenfalls Ausdruck
von Gruppenprozessen oder beheimaten zumindest die Absicht, solche in Gang
zu setzen. Insgesamt bleibt festzuhalten, dass es sich bei Manifesten fast immer

11 Vgl. hierzu die Bemerkungen zur Lyrik in Videla de Rivero, Gloria: Direcciones del vanguar-
dismo hispanoamericano. Estudios sobre poesia de vanguardia: 1920-1930. Documentos. Men-
doza: Universidad Nacional de Cuyo 2011.
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um Texte als Ausdrucksformen von Bewegungen handelt, fiir die das Kollektive,
die iiberindividuelle Vereinigung, einen hohen Stellenwert besitzt. Dabei gilt es
zu beriicksichtigen, dass diese avantgardistischen Kollektive iiberwiegend mann-
lich waren und man sich ausnahmslos um eine mannliche Fiihrungsfigur scharte,
welche der Bewegung sozusagen ein Gesicht gab und die Direktiven fiir die
gesamte Gruppe beschloss. Doch auch hier gab es, wie wir noch sehen werden,
bemerkenswerte Ausnahmen.

Das Kollektiv ist zugleich die Definitionsinstanz, eine {iiberindividuelle
Dimension, die dann vor allem mit dem franzdsischen Surrealismus weiter an
Boden und Bedeutung unter der leitenden Hand André Bretons gewinnen wird.
Er verstand es auf meisterhafte Weise, die Spannungen zwischen herausragen-
dem Individuum und kiinstlerisch-literarischer Gruppe immer wieder zu 16sen
und zugleich fruchtbar zu machen. Die kollektiven Unterschriftenlisten sind von
enormer Bedeutung nicht zuletzt auch fiir die jeweilige Situation im literarischen
und kiinstlerischen Feld, dessen aktuelle Problematik gleichsam nominell, auf
Ebene von Namen, gespiegelt wird. Auf derartige Fragen der Gruppenbildung
werde ich zu einem spéteren Zeitpunkt erneut zuriickkommen, kommt hier doch
das Umschlagen des Latenten ins Manifeste iiberdeutlich zum Ausdruck.

Lassen Sie mich als letztes futuristisches Manifest einmal keines aus der
Feder Marinettis vorfithren, sondern eines aus der Hand eines beriihmten futu-
ristischen Malers. Dieser bemiihte sich nicht nur um die Frage der Simultaneitét —
die im Grunde fiir jede Art von Malerei eine grundlegende Fragestellung ist —,
sondern versuchte dariiber hinaus, andere Formen sinnlicher Wahrnehmung in
seine Malerei, aber auch in seine Manifestationskunst einzubauen. Uns bleibt
keine Zeit, das relativ umfangreiche Manifest vom 11. August 1913 in all seinen
Details zu untersuchen; ein Manifest, das iibrigens in streng marinettistischer
Tradition die einzelnen Punkte hiibsch ordentlich aufeinanderfolgen lief3 und
alles brav durchnummerierte. Aufschlussreich ist vor allem der Schlussabschnitt
dieses Dokuments eines der Mitbegriinder des Futurismus, den ich IThnen nicht
vorenthalten mochte:

Wir futuristischen Maler erkldren, dass die Téne, Gerdusche und Geriiche im Ausdruck der
Linien, der Volumen und der Farben Gestalt annehmen, genauso wie Linien, Volumen und
Farben in der Architektur eines Musikwerkes Gestalt annehmen. Unsere Bilder werden also
auch die bildnerischen Aquivalente der Téne, Gerdusche und Geriiche des Theaters, der
Music-Hall, des Kinos, des Bordells, der Bahnhofe, der Hafen, der Garagen, der Kliniken,
der Fabriken usw. zum Ausdruck bringen.*?

12 Carra, Carlo Dalmazzo: Die Malerei der Tone, Gerdusche und Geriiche. In: Asholt, Wolfgang /
Fiahnders, Walter (Hg.): Manifeste und Proklamationen, S. 58.
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Abb. 34: Carlo Carra (Quargnento, Provinz Alessandria, 1881 —
Mailand, 1966).

Was in dieser Schlusspassage des Manifests von Carlo Dalmazzo Carra auffillt,
ist zum einen dessen explizit kollektiver Charakter, selbst wenn es nur von
einem einzigen Maler unterzeichnet wurde. Doch dieser wusste sich an diesem
Punkte durchaus eins mit einer Vielzahl italienischer Malerkollegen, die unter
dem Banner des Futurismus ldngst in die nationalen und internationalen Dis-
kussionen eingegriffen hatten und oftmals auch bei den futuristischen ,,serate
teilnahmen. Diese netten Abende konnten nicht selten in wilde Happenings mit
wiisten Beschimpfungen des Publikums — das aber auch einmal mitgebrachtes
Obst und Gemiise in Mailand auf die anwesenden Kiinstler warf — ausarten.
Gerade diese haufig in Gruppen auftretende Schar, die von Marinetti gut gesteuert
und organisiert an die Offentlichkeit trat, diirfte fiir die weitreichende Wirkung
der futuristischen Kunstauffassung wesentlich mitverantwortlich gewesen sein.
Die Futuristen schufen beim Publikum und in der Offentlichkeit eine nicht selten
brodelnde Atmosphdre, die nichts mehr mit einem introspektiven Kunsterleben
zu tun haben wollte.

Auf inhaltlicher Ebene ist von grofier Bedeutung, dass sich der italienische
Maler Carra hier explizit auf das Zusammenwirken der unterschiedlichsten
Kiinste, Sinneswahrnehmungen und Lebensbereiche bezieht. Diese werden
gleichsam in ein Gesamtkunstwerk {iberfiihrt und gebiindelt, in welchem der
Syndsthesie eine entscheidende Relevanz zukommt. Die inter- und transmediale
Verbindung der Tone, Gerdusche und Geriiche spricht unmittelbar die musika-
lische und allgemeiner noch die akustische Sinneswahrnehmung doppelt an,
verbindet sie mit dem Olfaktischen und natiirlich auch mit der Malerei selbst,
der Domédne dieses futuristischen Kiinstlers, und ihren ausdrucksstarken
Farben.

Der Literatur kommt in diesem Sinnenspektakel eine sicherlich transmedial
verbindende, keineswegs aber mehr zentrierende Stellung im Konzert der Kiinste
zu. Von hoher Bedeutung sind die phonotextuellen Elemente, die gerade auch
bei der Beziehung zur Lautkunst und Lautpoesie eine bis heute {iberraschende
Funktion ausiiben. Denn Literatur als Klang ist in unserer Gegenwart leider in den
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Hintergrund ihrer Betrachtung geriickt: Sie ist durch die akustische Ausblendung
iiber das stille Lesen®® und die ,Entklanglichung® von Literatur nahezu unbewusst
geworden. Es ist aber zweifellos ein grof3es Verdienst der Futuristen im Besonde-
ren und der Avantgarden im Allgemeinen, diesen phonotextuellen Aspekt wieder
in den Vordergrund geriickt oder zumindest wieder bewusst gemacht zu haben.
Die Literatur also klingt! Gerade die Lyrik ist — schon von ihrer etymologischen
Wortgeschichte her - eine klingende, schwingende, vibrierende Kunstpraxis und
nicht nur die Verteilung von Buchstaben in mehr oder minder geordneter Weise
auf einer weiflen Seite. Dies ist ein Aspekt von Literatur und Lyrik, der {ibrigens
durch die historischen Avantgarden ganz wesentlich wieder beférdert und ins all-
gemeine Bewusstsein gehoben wurde.

Was haben wir uns unter einer solchen Art von Klangkunst vorzustellen? Da
mir keine historischen Aufnahmen der italienischen Futuristen zur Verfiigung
stehen, mochte ich an dieser Stelle auf einen groflen deutschen Vertreter der
historischen Avantgarden zuriickgreifen, auf Kurt Schwitters. Einige wenige bio-
graphische Daten zu ihm mdégen uns an dieser Stelle unserer Vorlesung freilich
geniigen!

Der deutsche Schriftsteller und Bildende Kiinstler Kurt Schwitters wurde
in Hannover am 20. Juni 1887 geboren und starb im englischen Kendal am
8. Januar 1948. Man darf in diesem Tausendsassa durchaus einen der ein-
flussreichsten Kiinstler des 20. Jahrhunderts erkennen. Nach dem Abitur stu-
dierte Schwitters Kunst, spdter auch Architektur in Hannover, Berlin und an
der Dresdener Kunstakademie. Nach seiner Heirat im Jahr 1915 wurde er 1917
kurzzeitig zum Militdrdienst eingezogen, aber aufgrund seines labilen Gesund-
heitszustands und epileptischer Anfdlle bald schon wieder freigestellt. Er lebte
wahrend der zwanziger und dreifliger Jahre abwechselnd in Hannover und Nor-
wegen, wohin er 1937 endgiiltig emigrierte, nachdem er in Deutschland als ,,ent-
artet” verfemter Kiinstler angesehen wurde. Schwitters interessierte sich fiir die
zeitgendssischen Entwicklungen in Kunst und Literatur, beschéftigte sich etwa
mit Kubismus oder spater Dadaismus, trat aber selbst niemals der dadaistischen
Bewegung bei. 1940 floh er vor dem deutschen Einmarsch nach England, wo er
bis zu seinem Tode lebte.

13 Zur Geschichte des stillen Lesens vgl. Ette, Ottmar: LiebeLesen. Berlin — Boston: De Gruyter
2020, wo in verschiedenen Kapiteln die Geschichte und Geschichten der Leserevolutionen be-
sprochen werden, vgl. insbes. S. 93-103.
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Abb. 35: Kurt Schwitters (Hannover, 1887 — Kendal, Cumbria,
England, 1948).

Ohne jemals in eine feste Gruppe integriert gewesen zu sein, war Kurt Schwit-
ters zweifellos einer der vielseitigsten Kiinstler der historischen Avantgarden,
der vor allem durch Collagen in allen Bereichen der Kiinste, von Literatur und
Theater iiber Musik und Bildende Kunst bis hin zu Design und Werbung, expe-
rimentierte. In Abgrenzung zu anderen Richtungen der Moderne pragte er fiir
sein kiinstlerisches Vorgehen das Kennwort ,,Merz“, ein ,zufédlliges* Schnipsel
aus ,,Commerzbank“, das er 1918 als Vereinigung von Kunst- und Nichtkunst als
»,Gesamtweltbild“ definierte und als sein Erkennungszeichen nutzte. Er blieb in
seinen Aktivitdaten vielen Dadaisten verbunden, ging zugleich aber sehr eigene
Wege.

Im Gegensatz zu ihnen verstand er sein eigenes Tun durchaus als Kunst;
Schwitters Bemiihungen galten zeit seines Lebens der Schaffung eines grofien
Gesamtkunstwerks. Im Zeichen von ,Merz“ operierte er namentlich mit litera-
rischen Collagen, Unsinnpoesie, Zahlen- und Lautgedichten, surreal grotesken
Dialogen und arbeitete immer wieder experimentell mit unterschiedlichsten typo-
graphischen Gestaltungen, die ihm einen festen Platz in der Kunstwelt seiner Zeit
sicherten. Er experimentierte mit verschiedensten ,,0bjets trouvés“ und fiigte die
unterschiedlichsten alogischen Objektstrukturen literatur- und bildtechnisch
zusammen. Von 1923 bis 1932 gab Schwitters die Zeitschrift MERZ unregelmaflig
heraus, an der Hans Arp, Theo von Doesburg und andere Avantgardisten mit-
arbeiteten und in der erstmals 1932 Schwitters Ursonate erschien, ein Beispiel
absoluter Dichtung als Einheit von Klang, Text und Bild, ganz jenen Pramissen
folgend, wie sie Carlo D. Carra in seinem futuristischen Manifest formuliert hatte.
Beriihmt machte ihn das Anti-Liebesgedicht An Anna Blume von 1919, das er auf
Litfa3sdulen plakatierte.

Ich mdchte Thnen am Beispiel zweier Selbstaufsprachen von Kurt Schwitters
einmal vorfiihren, wie Gedichte im Mund ihres Autors und in unseren Ohren
klingen. Dabei handelt es sich zundchst um das erwdhnte, wohl bekannteste
Gedicht Schwitters’, Anna Blume, das gleichsam eine Liebeserkldrung an die
Sprache und an das Spiel mit ihr darstellt. In einer zweiten Aufsprache wird
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Abb. 36: An Anna Blume, Plakat,
um 1920.

Abb. 37: Cover der Erstausgabe von Kurts
Schwitters’ Anna Blume. Dichtungen, 1919.
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der Ubergang zum ,reinen‘ Lautgedicht ohrenfillig, zumal die hier eingespielte,
angespielte Kunst nicht mehr vor allem die Literatur (in Form des Gedichts),
sondern die Musik ist, wodurch die dionysische Kraft im Sinne Nietzsches direkt
im Lautgedicht in relativ strenger, geschlossener Form, jener der Sonate, ver-
wendet und adaptiert wird. Ich wiinsche Thnen viel Spaf} bei diesem Hoérver-
gniigen, das ich Thnen zunéchst einmal ohne jede schrifttextliche Unterstiitzung
gonnen will! Die Aufnahme entstand im Mai 1932, zu einem Zeitpunkt also, der
es Schwitters vor der Machtergreifung der Nationalsozialistischen deutschen
Arbeiterpartei noch letztmalig ermoglichte, in Deutschland kiinstlerisch tétig
zu sein.’ Danach wurde von den Nationalsozialisten die gesamte kiinstlerische
Avantgarde entweder ausgeschaltet, gleichgeschaltet oder — wie Schwitters — ins
Exil getrieben.
Doch wenden wir uns nun auch dem Text zu:

An Anna Blume

Oh Du, Geliebte meiner 27 Sinne, ich liebe Dir!

Du, Deiner, Dich Dir, ich Dir, Du mir --- wir?

Das gehort beildufig nicht hierher!

Wer bist Du, ungezidhltes Frauenzimmer, Du bist, bist Du?
Die Leute sagen, Du warest.

Laf} sie sagen, sie wissen nicht, wie der Kirchturm steht.
Du tragst den Hut auf Deinen FiifRen und wanderst auf die Hande,
Auf den Hinden wanderst Du.

Halloh, Deine roten Kleider, in weif3e Falten zersagt,

Rot liebe ich Anna Blume, rot liebe ich Dir.

Du, Deiner, Dich Dir, ich Dir, Du mir, --- wir?

Das gehort beildufig in die kalte Glut!

Anna Blume, rote Anna Blume, wie sagen die Leute?
Preisfrage:

1. Anna Blume hat ein Vogel,

2. Anna Blume ist rot.

3. Welche Farbe hat der Vogel?

Blau ist die Farbe Deines gelben Haares,

Rot ist die Farbe Deines griinen Vogels.

Du schlichtes Mddchen im Alltagskleid,

Du liebes griines Tier, ich liebe Dir!

Du Deiner Dich Dir, ich Dir, Du mir, --- wir!

Das gehort beildufig in die --- Glutenkiste.

Anna Blume, Anna, A---N---N---A!

14 Tonaufnahme online noch abrufbar unter https://www.youtube.com/watch?v=U2TIVTHzFTO
(letzter Zugriff 07.06.2020).
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Ich traufle Deinen Namen.

Dein Name tropft wie weiches Rindertalg.
Weif3t Du es Anna, weif3t Du es schon,
Man kann Dich auch von hinten lesen.
Und Du, Du Herrlichste von allen,

Du bist von hinten, wie von vorne:
A-----N-----N-----A.

Rindertalg traufelt STREICHELN iiber meinen Riicken.
Anna Blume,

Du tropfes Tier,

Ich------ liebe------ Dir!®

Was fiir ein wunderbares Liebesgedicht! Es versammelt viele der Diskurselemente
der Liebe, die Roland Barthes in seinen Fragments d’un discours amoureux ver-
sammelte und welche den Liebesdiskurs im Abendland wesentlich strukturie-
ren.’® Und zugleich fiihrt es diesen Liebesdiskurs an seine absurden Grenzen,
macht sein Umkippen in eine Welt des Absurden deutlich — um gerade daraus
wieder sein Potenzial als Liebeserkldarung, als Vorbringen der Formel des ,,Ich
liebe Dich“ verballhornt zu beziehen. Denn das Formelhafte, das laut Roland
Barthes Erzwungene der Liebesformel des ,,Je t’aime* wird geschickt umgangen,
indem sich ein scheinbar umgangssprachlicher Fehler in den Liebesschwur ein-
geschlichen hat und ihn gerade dadurch individualisiert. So ist die Liebe auch
und gerade im ,,Anti-Liebesgedicht“ tierisch {iberwaltigend!

Auch Schwitters Sonate mit Urlauten aus dem Jahr 1932, die ich Thnen hier in
einer Aufnahme von Mai 1932 présentieren darf," steht fiir die ganze sinnliche
Laut- und Klangkunst der Avantgarden beispielhaft ein. Nach diesem Ohren- und
Augenschmaus fallt es leichter zu begreifen, in welch vielfiltiger medialer und
intermedialer Weise die historischen Avantgarden — und die italienischen Futu-
risten als erste unter ihnen — versuchten, die Grenzen zwischen den einzelnen
kiinstlerischen Disziplinen aufzul6sen und das Gefdangnis der Worte der Literatur
aufzubrechen. Und dies erfolgte gleichzeitig in die unterschiedlichsten Richtun-
gen. Genau auf diesem weiten Feld kiinstlerischer Erneuerung — und gerade nicht
im politischen Bereich der Affinitdat zum Faschismus - ist die eigentlich eman-
zipatorisch relevante Kraft der italienischen Futuristen und dieser friithen avant-

15 Schwitters, Kurt: Anna Blume (1919). In: Boer, Klaus (Hg.): Kurt Schwitters: Anna Blume.
Texte zu Anna Blume und Merz. Grafrath: Boer 2019, S. 11f.

16 Vgl. Barthes, Roland: Fragments d’un discours amoureux. Paris: Seuil 1977; vgl. hierzu auch
Ette, Ottmar: LiebeLesen, S. 60-92.

17 Tonaufnahme online abrufbar unter https://www.youtube.com/watch?v=6X7E2i0KMgM
(letzter Zugriff 07.06.2020)
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gardistischen Bewegung zu sehen. Ich kann Thnen natiirlich an dieser Stelle in
einem Buch die Beziehung zur Sinneswahrnehmung des Geruchs nicht bieten, es
wadre denn, sie ndhmen jetzt den Band ganz dicht an ihre Nase und atmeten in der
Falz noch die Spuren des Klebstoffes ein, der beim Binden des Buches verwendet
wurde. Es handelt sich aber zweifellos um ein Sensorium, das nicht zuletzt auch
im Theater oder bei den 6ffentlichen ,,serenate” aufgerufen und performativ in
Szene gesetzt werden kann. Derartige gemeinschaftliche Happenings waren ja
eine der bevorzugten kiinstlerischen Ausdrucksweisen der Futuristen.

Damit aber mochte ich zur Betrachtung einer weiteren Gattung iibergehen,
die fiir die italienischen Futuristen von grofier Bedeutung war, gerade weil sie
sich hier ebenfalls nicht an die tradierten engen Grenzen hielten. Denn in sehr
grundlegender Weise wird bei ihnen das Theater zum Gesamtkunstwerk, zu
einem intermedialen Ereignis und mehr noch Spektakel. Wie gesagt, ein solches
waren insbesondere die futuristischen Abende, die ,serenate futuriste“, die
haufig von der Polizei geschlichtet und beendet werden mussten, da sie allzu
héufig in wilden Handgemengen und Schlédgereien endeten. Marinetti mietete
dazu meist die Biihnen von Theatern grofer Stadte an, wo dann die unterschied-
lichsten Kiinste und Kiinstler zu Wort kamen und wo insbesondere der Rezita-
tionskunst — vergessen wir nicht: Filippo Tommaso Marinetti war Rezitations-
kiinstler, lange bevor er den Futurismus begriindete! — eine besondere Rolle
zukam.

In einem solchen Rahmen wurde nicht nur das Griindungsmanifest des
Futurismus rezitiert, sondern auch eine Vielzahl anderer experimenteller Texte
ausprobiert. Die Futuristen wurden zunehmend zu theatralischen Performance-
Kiinstlern und erfiillten damit jene Dimensionen kiinstlerischen Ausdrucks, wie
wir sie etwa in der postmodernen Performance-Kunst und nicht zuletzt auch in
kulturellen Praktiken auflereuropdischer Kulturen finden konnen. Ziel war bei
den ,,serenate” nicht zuletzt die Aktivierung der Zuhérerschaft, des Publikums —
und zwar nicht in einem vorwiegend rezeptiven Sinne, sondern als aktivem
Publikum mit all seinen Sinnen und in gewisser Weise bar jeder abendlandi-
schen Vernunft.

Diese Zuhorerschaft reagierte bisweilen auf die gezielten Publikumsbe-
schimpfungen so gehaltvoll, dass der soeben zitierte futuristische Maler Carlo
D. Carra einmal angesichts der ihm entgegenfliegenden Auswahl preiswerter
Gemiisesorten seinem Publikum entgegenschrie, man moge sie doch nicht mit
Tomaten, sondern mit Ideen bewerfen, ,,ihr Idioten“! Das Theatralische ist folg-
lich eine Praxis, die im Umfeld des Futurismus und der Avantgarden weit {iber das
im herkdmmlichen Sinne verstandene Theater oder gar das ,,Theater als mora-
lische Anstalt“ hinausging. Es zielt vor allem auf die Uberwindung der vierten
Wand, also der Rampe zwischen Biihne und Publikum oder — wie wir nun gewitz-
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ter sagen konnen — zwischen Kunst und Leben. Die Aktivierung des Publikums
war ein zentraler Programmpunkt des Futurismus wie auch der historischen
Avantgarden insgesamt insoweit, als hier die Grenze zwischen Kunst und Lebens-
praxis vielleicht nicht immer {iberwunden, aber doch begehbar und subvertierbar
gemacht werden konnte. Im Theater, in den ,,serenate®, war die Kunst im Leben
handgreiflich zu spiiren.

Aber das Theater war bereits zu einem fritheren Zeitpunkt Bestandteil futu-
ristischer Praxis. Marinetti selbst hatte 1905 ein Stiick in franzdsischer Sprache
mit dem Titel Roi Bombance geschaffen, ein Theaterstiick, in dem die Anleihen
an Alfred Jarrys Ubu Roi {iberdeutlich sind. Dieser Riickgriff auf Jarry zeigt sich
im avantgardistischen futuristischen Theater Marinettis auch spéter noch; doch
wird schon an dieser Stelle einer der Urvéter des futuristischen Theaters sichtbar,
eben der Begriinder der Pataphysik Alfred Jarry. Nicht umsonst kommen seine
Theatergebilde aus der Schule der Marionetten; und nicht umsonst werden die
futuristischen Biihnendichter, die ihrerseits Manifeste verfassten, in der Ent-
wicklung ihrer Theaterkunst zunehmend Elemente der Automatisierung und des
Maschinellen wie Seriellen miteinbauen. Die kiinstlerischen Umsetzungsformen
waren dabei sehr unterschiedlich: So wahlte man etwa die dsthetische Form sich
marionettenhaft bewegender Schauspieler, den Einsatz von Marionetten, aber
auch von Spielpuppen und Automaten oder die hochtechnisierten Formen eines
Theaters, das die futuristische Ausrichtung an der Maschine eindrucksvoll in
Szene setzte.

Viel wiére an dieser Stelle dazu zu sagen, doch kénnen wir uns hier einiges
sparen, da wir im unmittelbaren Anschluss diesen Vorldufer der historischen
Avantgarden namens Alfred Jarry mitsamt seiner Theaterkonzeption kurz bespre-
chen werden. Fiir den Augenblick mag es geniigen, dass wir uns vom futuristi-
schen Theater an dieser Stelle einen Gesamteindruck verschaffen, zumindest
was die schrifttextliche Seite angeht. Die Macht der Performance, die Gewalt der
Inszenierung miissen Sie sich unmittelbar vorstellen!

Entscheidend ist, dass das futuristische Theater — und allen voran Mari-
netti — eine neue Theaterform entwickelte, die durch ihre besondere Kiirze her-
vorsticht: die futuristische ,sintesi“. Unter diesen kurzen Theatersynthesen,
von denen Marinetti selbst wohl die einflussreichsten verfasste, diirfen wir
verdichtete Theaterformen verstehen. Diese entwickeln und pradsentieren die
Themen der Simultaneitat, der Gleichzeitigkeit des eigentlich Ungleichzeitigen,
der ,,compenetrazione®, also des wechselseitigen Ineinanderwirkens und Sich-
Durchdringens in bestimmten verdichteten Augenblicken, des ,,dinamismo“,
also einer erhéhten Dynamik und Geschwindigkeit, aber auch des Gemiits-
zustandes in ganz futuristischer Tradition (wenn dieser Ausdruck erlaubt ist).
Spannend sind diese ,,Theatersynthesen®“ nicht zuletzt auch deshalb, weil sie
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uns eine nanophilologische Praxis'® vor Augen fiihren, das Verfassen von Kurz-
und Kiirzesttexten, die in sich als Fraktale, als miniaturisierte Modelle, von
ungeheurer kiinstlerischer Durchschlagskraft sind. Zugleich weisen sie auch
auf kiinstlerische Praktiken der ,Erfindung® neuer dsthetisch-literarischer
Kurz- und Kiirzestformen®® im Verlauf der sich anschlieRenden hundert Jahre
voraus.

In diesen ,,Theatersynthesen® oder Kiirzeststiicken geht es vorziiglich um die
schnelle Bewegung, die Geste, das Evozieren alogischer Zustande, mithin um Ent-
wicklungen und Bewegungen, die nicht durch eine Ursache-Wirkung-Konnexion
miteinander verbunden werden. Man konnte bisweilen auch von fast traum-
artigen Sequenzen sprechen, die gleichsam unser Imaginires direkt ,anzapfen’
oder doch zumindest ansprechen. Hierbei kommt den literarischen Unbestimmt-
heitsstellen eine hohe Bedeutung zu, lassen sie doch der Interpretation durch
bestimmte futuristische Schauspielgruppen, die Italien seit etwa 1914 unsicher
machen, und vor allem auch dem Publikum fast alle Wege einer Deutung offen.
In ihrer Kiirze sind sie radikal polysem.

Diese Form des Theaters verlangte bisweilen der Maschinerie des Biihnen-
betriebes vieles ab, was kleinere Theatergruppen kaum bieten konnten, zielte gar
auf eine grundlegende Mechanisierung der Welt der Schauspieler, so dass letz-
tere ganzlich iiberfliissig gemacht werden konnten und durch Automaten ersetzt
wurden. Doch gerade auch das Ineinanderwirken verschiedener Kiinste war ent-
scheidend: Die Biihnenbildner, Beleuchter, Maskenbildner und viele mehr hatten
bei den Futuristen eine wirklich hohe Kunst zu entwickeln, um die Syndsthesien
und das Ineinanderwirken von Literatur, gesprochenem Wort, Farbe, Plastizitit,
Koérperlichkeit und dynamischer Bewegung, aber auch von Geruch und Gerdusch
voranzutreiben. Neu war die Idee des Gesamtkunstwerks keineswegs, finden wir
sie doch in voller Bliite bei einem Richard Wagner. Aber die Radikalitat futuristi-
scher Synasthesien beeindruckt doch bis heute!

Ich mochte Thnen an dieser Stelle einmal ein derartiges Stiick — und zwar
aus der Feder von Filippo Tommaso Marinetti — vorfiihren, ein Stiick, das pro-
grammatisch den Titel Simultaneita tragt. Auch hierbei kommen wieder Akzente
wie schon im vorhergehenden Manifest zum Tragen, die der hohen Kultur der
Literatur eine Massenkultur und Alltagskultur an die Seite stellen, welche von

18 Vgl. zu Theorie und Praxis der Nanophilologie Ette, Ottmar: Nanophilologie. Literarische Kurz-
und Kiirzestformen in der Romania. Tiibingen: Max Niemeyer Verlag 2008.

19 Vgl. Ette, Ottmar / Sanchez, Yvette (Hg.): Vivir lo breve. Nanofilologia y microformatos en
las letras y culturas hispdnicas contempordneas. Madrid — Frankfurt am Main: Iberoamericana
2020.
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den automatisierten Gesten des Vaudevilles bis hin zur Bordellkultur oder Indus-
triekultur des beginnenden 20. Jahrhunderts reicht. Gleichzeitig bekommt dieses
Stiick natiirlich auch eine zusétzliche dsthetische Dimension als Lesedrama, das
mit der Lyrik den Vorteil des raschen Einschlagens, der unmittelbaren Wirkung
durch die Einheit der Wahrnehmung teilt:

Salon. — Die rechte Wand besteht aus einem grof3en Biicherregal. — Zur Linken ein grof3er
Tisch. — an der linken Wand einfache Mobel und eine Tiir. — An der hinteren Wand ein
Fenster, durch das man es draufien schneien sieht, und eine andere Tiir, die sich zur Treppe
hin 6ffnet.

Um den Tisch herum, unter einer Lampe mit Lampenschirm in dammrigem, leicht griinli-
chem Licht, sitzt die Familie des Angestellten: DIE MUTTER ndht, DER VATER liest Zeitung,
DER SECHZEHNJAHRIGE SOHN macht Schularbeiten, DER SOHN VON 10 JAHREN macht
auch Schularbeiten, DIE FUNFZEHNJAHRIGE TOCHTER néht.

Ganz nah an der Bibliothek ein prachtiger Schminktisch, hell erleuchtet mit Spiegeln und
Kandelabern, voller Fldschchen und Tiegel und samtlicher Utensilien, die eine duferst
feine Dame braucht. Ein besonders intensiver Scheinwerfer leuchtet den Schminktisch aus;
an ihm sitzt eine junge KOKOTTE, sehr schon, blond, in einem luxuriésen Morgenmantel.
Sie hat aufgehort, sich zu kimmen und beginnt, Gesicht, Armen und Hédnden die letzten
Tupfer zu geben, aufmerksam assistiert von einer strengen KAMMERZOFE in aufrechter
Haltung.

Die Familie sieht diese Szene nicht.

DIE MUTTER zum VATER: Willst du die Rechnungen tiberpriifen?

DER VATER: Das schau ich mir spéter an. Er liest weiter.

Stille. — Alle gehen mit Selbstverstdndlichkeit ihren Beschéftigungen nach. DIE KOKOTTE
macht sich weiter zurecht, unsichtbar fiir die Familie.

DIE KAMMERZOFE geht zur hinteren Tiir, als hétte sie es klingeln gehort, und 6ffnet einem
BOTEN, der der KOKOTTE einen Blumenstrauf3 und einen Brief {iberreicht. DIE KOKOTTE
riecht an den Blumen und liest den Brief. - DER BOTE geht respektvoll griiflend ab.

DER SECHZEHNJAHRIGE unterbricht seine Arbeit und schaut zum Fenster hinaus: Es
schneit immer noch ... Was fiir eine Stille!

DER VATER: Dieses Haus liegt wirklich sehr einsam. Wir ziehen nédchstes Jahr um ...

DIE KAMMERZOFE geht wieder zur hinteren Tiir, als hédtte es nochmals geklingelt, und 1413t
eine junge MODISTIN herein, die auf sie zugeht und so tut, als triige sie in ihrem leeren
Karton einen wunderschonen Hut. DIE KOKOTTE tut so, als probiere sie den Hut vor dem
Spiegel auf, wird drgerlich, weil er ihr nicht geféllt, und legt ihn beiseite. Dann gibt sie
dem Mddchen Trinkgeld und fordert es mit einem Wink auf, zu gehen. Das Madchen geht
griilend ab.

DIE MUTTER scheint etwas auf dem Tisch zu suchen, steht pl6tzlich auf und geht zur linken
Tiir hinaus, als wollte sie etwas holen.

DER VATER erhebt sich und geht zum Fenster. Er bleibt vor dem Fenster stehen und schaut
hinaus.

Nach und nach schlafen die drei Kinder am Tisch ein.

DIE KOKOTTE verldf3t ihren Schminktisch und ndhert sich langsam, mit vorsichtigen Schrit-
ten, dem Tisch. Sie nimmt die Rechnungen, die Hefte und Handarbeiten und wirft alles
achtlos unter den Tisch.
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DIE KOKOTTE: SCHLAFT!
Sie geht langsam zum Schminktisch zuriick und lackiert sich weiter ihre Fingernigel.°

Nach Lektiire dieses gesamten Theaterstiickes reibt man sich in einem ersten
Augenblick verwundert die Augen. Denn Marinettis ,,Synthese“ ist zundchst
einmal kaum an Banalitdt zu iibertreffen. Wir haben es mit in der Tat geradezu
klischeehaften Bildern zu tun: eine gutbiirgerliche Familie, im trauten Heim ver-
sammelt, vielleicht auch ein wenig kleinbiirgerlich, selbst wenn die Existenz
eines Dienstmddchens oder das Biicherregal dagegen spricht, kontrastiert mit
einer schonen und herausgeputzten jungen Frau, die von Beginn an als Kokotte
bezeichnet wird und fiir kdufliche Liebe steht. Die Familie ist rund um ihren Patri-
archen bei ihren verschiedenen Verrichtungen geradezu rollengemaf versammelt
in einem Haus wohl am Rande einer Stadt. Der Ehemann liest Zeitung, die Kinder
machen ihre Schulaufgaben, beziehungsweise das Mddchen ihre Nadelaufgaben,
wahrend die Mutter sich um alles kiimmert. Gutbiirgerlicher und zugleich kli-
scheehafter geht es nicht!

Doch in dieses Bild hineinprojiziert sehen wir als Zuschauer dieser Guck-
kastenbiihne ein anderes Geschehen, welches die einzelnen Figuren aber selbst
nicht sehen konnen. Der Titel Simultaneitdit erlautert gleichsam didaktisch dieses
Geschehen, das man nun auf die unterschiedlichsten Arten — und genau hierin
liegt der Traditionsbruch) mit der erstgenannten Szenerie in Beziehung setzen
kann. Denn die nicht weniger klischeehafte Vertreterin eines horizontalen
Gewerbes der Luxusklasse macht sich fertig fiir ihre Aufgaben: sie bereitet sich
also vor auf die nachtlichen Unternehmungen ihres anti-biirgerlichen Lebens,
welches freilich in der Antibiirgerlichkeit eben dieses biirgerliche Leben wiede-
rum bedient und stiitzt. Die Kokotte richtet sich hiibsch her fiir die Manner, die
sich offenkundig bei ihr melden.

Die Intention dieser ,,Theatersynthese“ ist ganz offensichtlich. Denn natiir-
lich muss man sich fragen, in welchem Zusammenhang beide Szenen mit-
einander stehen. Dass sie nicht v6llig voneinander getrennt sind, sondern sich
in irgend einer Weise aufeinander beziehen, wird schon daran deutlich, dass sie
in der Einheit von Raum, Zeit und Handlung re-prasentiert werden. Gingen wir
aber von zwei verschiedenen, sich im Grunde nicht iiberlagernden Diegesen aus,
die nur ineinandergeblendet wiren, dann wird diese Trennung am Ende durch
die Aufforderung der Kokotte iiber die Grenze hinweg zerbrochen. Das Publikum
mag ratseln, ob der Ehemann und die Kokotte miteinander zu tun haben, eine

20 Marinetti, Filippo Tommaso: Simultaneita. In Schnapp, Jeffrey T. (Hg.): Teatro. Bd. 2. Mai-
land: Mondadori 2004, S. 543.



140 — Der Futurismus, der Fortschritt und ein Vorldufer

in der Zeit selbstverstdndlich naheliegende heterosexuelle Beziehung, ware fiir
die Zeitgenossen doch eine Relation zwischen Kokotte und Ehefrau eher nicht
vorgesehen. Freilich konnten wir aus heutiger Sicht eben diese Beziehung bei
einer Neuinterpretation dieses Theaterstiickes beispielsweise in den Vorder-
grund riicken. Dies stiinde uns frei! Sie sehen, man kdnnte mit den von diesem
verdichteten Stiick dargebotenen Konstellationen wunderbar spielen, um jeweils
verschiedenartige Beziehungsmuster hervortreten zu lassen.

Zugleich sollten wir uns gerade bei Marinetti vor Augen halten: Selbst das
hochgradig Konventionelle ist letztlich aus einer Sicht freier Beziiglichkeit ein
Bruch! Denn gezeigt wird genau dies: Dass eigentlich vom Sujet her keine teure
Theaterauffiihrung erforderlich ist. Dieses miniaturisierte Theaterstiick bildet in
seinem Verhdltnis zu den damaligen Konventionen des biirgerlichen Theaters der
Zeit einen Bruch, der jenen Bruch vorwegnimmt, welchen das spatere Theater des
Absurden mit dem Riickgriff auf dhnlich banale Themen — wie etwa jenes des end-
losen Wartens in Samuel Becketts Waiting for Godot oder eines enger werdenden
Raumes in Eugéne Ionescos Les Chaises vorwegnimmt. Die gespenstische Atmo-
sphére auf der Theaterbiihne ergibt sich auch und vor allem aus der Banalitat
des Dargestellten, das ,eigentlich‘ doch nicht die Hauptsache sein diirfte, hier
aber nun in der Tat in den Mittelpunkt des Theaterstiickes gestellt wird. Fiir die
Zeitgenossen war es durchaus eine Provokation — oder hatte zumindest das Zeug
dazu.

Marinetti sagte iiber sein Stiick, er habe hier ,,die gleichzeitige Durchdringung
des Lebens einer biirgerlichen Familie mit einer Kokotten inszeniert“, wobei die
Kokotte hier kein ,,Symbol, sondern eine Synthese (sei) aus Gefiihlen von Luxus,
von Unordnung, von Abenteuer und Verschwendung, die als qudlende Sehnsucht
oder Schmerz in den Nerven aller Personen, die um den Tisch herum sitzen, exis-
tieren“.?! Damit zielte er gleichsam auf ein Essentielles im Menschen, das gegen
die Einordnung in eine biirgerliche Gesellschaft und die Unterordnung unter hie-
rarchische Strukturen rebelliert. Es handle sich laut Marinetti um eine ,,absolut
autonome theatralische Synthese®, welche ,,weder dem biirgerlichen Leben noch
der Halbwelt dhnlich® sei.?? Dabei meint diese Art dsthetischer Synthese keines-
wegs eine Form gesellschaftlicher Symbiose: Beide Welten sind noch immer strikt
voneinander getrennt. Es wird lediglich eine simultane Ko-Pridsenz erzeugt.

Eine solche Synthese wolle nur sich selber dhnlich sein. Damit beriihrte Mari-
netti den Aspekt einer Selbstdhnlichkeit, der fiir jegliches fraktale Modell von
entscheidender konzeptioneller Bedeutung ist. Die Fraktalitdt seiner Theatersyn-

21 Ebda., S. 545.
22 Ebda.
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these kann daher im Sinne eines miniaturisierten Modells verstanden werden,
das keineswegs nur eine spezifische Familie oder eine bestimmte gesellschaftli-
che Klasse in einem konkreten Land reprdsentiert, sondern insgesamt die Gesell-
schaft und vielleicht mehr noch die gesamte Menschheit bedeutet. Denn ein frak-
tales Modell zielt gerade auf Grund seiner Miniaturisierung stets auf Totalitat,
einen Makrokosmos an Elementen ab.

Zugleich handle es sich um eine absolut dynamische theatralische Synthese,
so Marinetti weiter, der stets seine Stiicke als Ausfluss seiner Theorien beschreibt
und letztlich damit auf diese theoretische Dimension reduziert. Auch an dieser
Stelle bestétigt sich, dass der italienische Futurist wohl ein besserer, weitsichti-
gerer Theoretiker als ein durch seine literarischen Ausdrucksmittel faszinierender
Schriftsteller war. Im Sinne des ersteren wird die absolute Bewegung von Raum
und Zeit erzielt, eine simultane Durchdringung von zwei Raumen und verschie-
denen Zeiten, wie wir sie in diesem Kiirzeststiick gespiegelt sehen. Denken wir
dabei immer wieder auch an das im Eingangsbereich unserer Vorlesung mehr-
fach genannte Bild von Spiegeln, die sich in ihren Bewegungen wechselseitig
spiegeln ...

Wir konnen in Simultaneitdit also die ganzen zentralen Kategorien erken-
nen, die Marinetti fiir seine Theaterkunst futuristischer Synthesen reklamiert.
Die vielleicht wichtigste von allen ist die Behauptung, eben nicht mehr von der
aufBersprachlichen Wirklichkeit abzukupfern, sondern gleichsam die Mimesis
selbst absolut zu setzen, dhnele eine Synthese doch nur der Synthese selbst oder
der von Synthesen erzeugten und hervorgebrachten Kunstwelt. Verdichtung, so
scheint mir, ist hier im Verbund mit Miniaturisierung ein weiteres Gebot dieser
Art nanophilologischen Schreibens. Marinetti war mit seinen Kiirzesttexten auf
dem Gebiet des Theaters zweifellos ein Pionier, auch wenn wir gleich noch sehen
werden, dass er fiir seine Vorstellungen und Ideen sehr wohl Modelle besaf3, die
von grofier Wirkkraft und von starkem Einfluss auf die nachfolgenden Avantgar-
den waren.

Wir kénnen uns anhand dieser theatralischen Synthese sehr gut vorstellen,
dass die einzelnen Schauspieler auch durch Sprechpuppen oder Marionetten zu
ersetzen waren. Denn den Theaterfiguren haftet im Grunde keine psychologische
Tiefe an, sie sind nicht wirklich individuiert; vielmehr entsprechen sie einer Ver-
dichtung von Attributen, die bestimmten Reprasentanten und Reprasentantinnen
der europdischen Gesellschaften vorbehalten waren. Dass sich hier wiederum
Beziehungen gerade auch zum symbolistischen Theater herstellen lassen, steht
aufder Frage!

Auf das symbolistische Theater bezog sich in kritischer Distanzierung aber
auch ein anderer Kiinstler, der im Frankreich der Jahrhundertwende einen ent-
scheidenden Schritt vorwérts gegangen war und den wir in unserer Vorlesung
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iiber das Fin de siécle zwar ungern, aber aus didaktischen Griinden wohliiberlegt
nicht beriicksichtigt hatten: Alfred Jarry. Ich glaube nicht, dass man auf diese
grof3e Figur der Literatur und Biihne verzichten kann, will man die dsthetische
Entwicklung im Verlauf des 20. Jahrhunderts auch in ihren Tiefenstromungen
begreifen. Gehen wir daher kurz einen zeitlichen Schritt zuriick, um einen asthe-
tischen Schritt vorwarts zu tun!

Bevor wir uns in der gebotenen Kiirze mit diesem mir sehr ans Herz gewach-
senen franzosischen Schriftsteller und seinem Werk beschaftigen, in welchem
man eine Vorlduferschaft fiir die historischen Avantgarden sowie das Theater
des Absurden, fiir das Theater der Grausamkeit und selbst noch fiir Oulipo, das
Ouvroir de littérature Potentielle, erkennen kann, mo6chte ich Thnen zunichst
einige biographische Daten zum Werk des verehrten Begriinders der Pataphysik
mit an die Hand geben.

Alfred Henri Jarry wurde am 8. September 1873 als Sohn eines wohlhabenden
Kaufmanns in Laval (Frankreich) geboren. Wahrend seiner Schulzeit komponierte
der junge Jarry bereits seine spater beriihmten Comédies en vers et en prose, die
erhalten blieben. Am Lycée de Rennes arbeitete damals ein Physiklehrer namens
Hébert, den man als ,,Pére Heb*“ oder ,,Pére Ebé“ titulierte, der fiir die Schiiler
zum Inbegriff des Grotesken und Gegenstand erster Szenen und Theaterstiicke
wurde. Eine Fassung eines solchen Stiicks seines Schulfreundes Charles Morin
wurde von Alfred Jarry umgearbeitet und als Marionettenstiick am Jahreswechsel
1888/89 auf dem Speicher der Familie zur Auffiihrung gebracht. 1890 erfolgte
eine Inszenierung mit den Marionetten des Théatre des Phynances in der Privat-
wohnung Jarrys: Es handelt sich um die erste Fassung des spdteren Stiickes Ubu
Roi. Weitere Kompositionen und Stiicke entstehen: Es sind Handschriften, die
spdter etwa unter den Surrealisten zirkulieren sollten. Immer wieder werden diese
,Urszenen‘ aufgefiihrt und von Jarry akribisch verdndert. Die beruflichen Traume
des jungen Mannes verwirklichen sich wahrenddessen nicht: Mehrfach scheitert
er an der Aufnahme in die prestigetrdachtige Ecole Normale Supérieure. Und auch
ein Philologiestudium an der Sorbonne wird er niemals abschlief3en.

Abb. 38: Alfred Jarry (Laval, Département Mayenne, 1873 — Paris,
1907).
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Doch die Pariser Literaturszene wird erstmals auf Jarry aufmerksam und litera-
rische Freundschaften bilden sich. 1894 erscheint Jarrys erstes Buch. Dann mar-
kiert das Jahr 1896 eine fiir Alfred Jarrys Werk wichtige Epoche: die Zusammen-
arbeit mit Lugné-Poe, dem Direktor des Théatre de ’GEuvre. Eine erste schriftliche
Fassung von Ubu Roi erscheint in einer literarischen Monatsschrift und wenig
spater im Mercure de France. Am 10. Dezember wird Ubu Roi dann im Théatre de
I’Euvre mit der Musik von Claude Terrasse uraufgefiihrt. Die Folge ist einer der
beriihmtesten Theaterskandale der franzdsischen Literatur: An die beriihmte Auf-
taktszene mit dem Ausruf ,,Merdre*, verballhornt fiir das franzosische ,,Scheif3e®,
schlielen sich tumultartige Szenen und ein langeres Handgemenge an: Die biir-
gerliche Kritik reagiert pikiert, Jarry muss sich erkldaren. Doch fortan ist er weit
tiber die Theaterzirkel hinaus ein bekannter Autor. Jarry beginnt mit der Ausarbei-
tung verschiedener Ubu-Zyklen, die freilich bis auf seine Schulzeit zuriickgehen.
Mit seinen Heldentaten und Ansichten des Doktor Faustroll gelingt ihm der Griin-
dungstext dessen, was Jarry als die ,,Pataphysik“ bezeichnet, jener urkomischen
Wissenschaft von den erfundenen, imagindren Lésungen. Die Tumulte bei der
Urauffiihrung und die Konzeption eines ,,Collége de Pataphysique“ lassen Jarry
fiir die Nachwelt wie einen Avantgardisten avant la lettre erscheinen.

Veéritable portrait de Menfieur Ubu,

Abb. 39: Alfred )arry: Portrat ,,Kdnig Ubu*.

Zum Markenzeichen Jarrys wurde sein beriihmtes Fahrrad,” mit dem er iiberall
unerwartet auftauchte: Ungezdhlte Photographien zeigen ihn auf diesem Gefdhrt,
das zugleich ein Zeichen unbedingter Modernitdt war. In sein Leben flossen

23 Vgl. hierzu Siepe, Hans T.: Metropolis, Cyclopolis und Tour de France. Kleine Bemerkungen
zum Motiv von Stadt und Fahrrad in der Avantgarde. In: Klein, Wolfgang / Fahnders, Walter /
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Abb. 40: Plakat der Urauffiihrung von Ubu
Roi am Théatre de I’GEuvre, 10. Dezember
1896.

zunehmend sprachliche Ticks und Redensarten seiner literarischen Hauptfiguren
ein: Schon fiir ihn war die gesamte kiinstlerische Tatigkeit darauf abgestellt, Kunst
und Leben miteinander zu verschmelzen und das eigene Leben in ein Kunstwerk
zu verwandeln.

Abb. 41: Alfred Jarry auf seinem Fahrrad.

Dieses Kunstwerk hatte nur ein kurzes Leben: Alfred Jarry erkrankte schwer,
machte aber weiter seine Scherze ebenso iiber die Krankheit wie iiber die ,,mer-
decins®, die ihn behandelten. Doch sein Humor konnte ihn nicht mehr retten:
An Tuberkulose erkrankt, starb Jarry im Alter von vierunddreiflig Jahren am
1. November 1907 im Hopital de la Charité zu Paris. Zeit seines Lebens war er
ein literarischer Auf3enseiter gewesen; doch seine Wirkung und sein Nachruhm
machten ihn zu einer einflussreichen Kunstfigur, die bis heute mit dem beriihm-
ten Fahrrad als Biirgerschreck durch die Straflen von Paris radelt und fiir den
lustvoll-radikalen Aufbruch in Richtung Avantgarde steht.

Grewe, Andrea (Hg.): Dazwischen. Reisen — Metropolen — Avantgarden. Festschrift fiir Wolfgang
Asholt. Bielefeld: Aisthesis Verlag 2009, S. 443-451.
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Ohne aufJarry und seine Theaterdsthetik allzu detailliert eingehen zu kénnen
und ohne seinen bereits erwdhnten Roman Le supermdle zu beriicksichtigen, der
insbesondere auf Marinettis ersten Roman Mafarka le futuriste grof3en Einfluss
ausiibte, mochte ich IThnen doch eine Reihe von Facetten seines Werks vorstellen.
Diese sind fiir die Fragestellung unserer Vorlesung, also die Traditionslinie zu den
historischen Avantgarden und zunéchst zum italienischen Futurismus, von Rele-
vanz. Von zentraler Bedeutung in Jarrys gesamtem Schaffen ist sein erwadhntes
Drama in fiinf Akten, Ubu Roi, das in Paris — wie bereits erwdhnt — am 10. Dezem-
ber 1896 im Théatre de ’Euvre von Lugné-Poe uraufgefiihrt wurde.

Aurélien-Marie Lugné-Poe diirfen wir uns als die vielleicht schillerndste Figur
der Pariser Theaterwelt vorstellen, die gleichsam das Off-Theater der damaligen
Zeit in der franzosischen Hauptstadt entscheidend préagte und immer wieder neue
Stiicke auch nicht-franzdsischer Autoren — allen voran etwa Ibsen — prasentierte.
Ubu Roi ist es durchaus noch anzumerken, dass das Stiick urspriinglich auf einen
Schiilerstreich zuriickging, der freilich weitreichende theaterdsthetische Folgen
hatte und das Leben von Jarry entscheidend préagen sollte. Ubu alias Hébert war
zu Beginn nicht viel mehr als eine Ulk-Figur; doch diese sollte monumentale Ziige
gewinnen, die ausgehend vom urspriinglichen Stiick Les Polonais transhistori-
sche Ausmafie annahmen. Denn Konig Ubu geriet immer mehr zu einem Diktator,
Populisten und Feigling, der seine Macht unbeschrdnkt zur Anwendung bringt,
solange er keinen empfindlichen Widerstand spiirt. Er ist eine Figur, welche die
Zeiten und Kulturen durchlduft und fiir das bevorstehende 20. Jahrhundert, aber
auch fiir unsere Zeit geradezu prophetischen Charakter besitzt. Denn auch jetzt
mangelt es an Populisten nicht!

In seiner grotesken Komd&die, die urspriinglich fiir Marionetten ohne jede psy-
chologische Tiefe ausgelegt war, verwandelte sich Kénig Ubu mit Hilfe unendlich
vieler Eingriffe und Verdnderungen langsam in eine geradezu mythische Gestalt,
die zugleich etwas Absurdes und Archetypisches besitzt. Der ruhmreiche Begriin-
der der Pataphysik, die Jarry gerade auch in sein Leben zu implementieren nicht
miide wurde, schuf ein Theaterstiick, das zwar seiner Entstehungsgeschichte
nach noch immer in Polen verortet war, wo es auch heute nicht an Rechtspopulis-
ten mangelt, doch betonte sein Schépfer mit Recht, dass dieses Stiick im Grunde
iiberall und nirgends spiele.

Lassen wir daher zundchst einmal den Autor des Stiickes zu Wort kommen!
Denn schon am 10. Dezember 1896 hatte Alfred Jarry unmittelbar, bevor sich der
Vorhang im Théatre de I’GEuvre hob, klar gemacht, dass die Handlung eben in
Polen spiele, das heif3e also nirgendwo! In einer weiteren Prasentation heifdt es
dann:
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Abb. 42: Marionetten der Urauffiihrung von
Ubu Roi.

Nach dem Vorspiel einer Musik mit allzu viel Blech, um weniger zu sein als eine Fanfare,
einer Musik, die just das darstellt, was die Deutschen eine ,,Militdrkapelle“ nennen, ent-
hiillt der Vorhang ein Biithnenbild, das gerne ein Nirgendwo représentierte, mit Biumen
zu Fiilen der Betten, mit weiflem Schnee unter einem schonen blauen Himmel, wobei die
Handlung also in Polen vonstatten geht, einem ausreichend legenddren und auseinander
genommenen Land, um dieses Nirgendwo gut darstellen zu kénnen, zumindest nach einer
wahrscheinlichen franko-griechischen Etymologie, weit entfernt, ein fragliches Irgendwo.
[...] Nirgendwo ist iiberall, und ganz besonders das Land, in dem man sich befindet. Aus
eben diesem Grunde spricht Ubu Franzosisch. Aber seine unterschiedlichen Fehler sind
keine franzosischen Laster blof3, denen Kapitdn Bordure zuneigt, der Englisch spricht,
oder die Konigin Rosamunde, die in einem Dialekt aus dem Cantal kauderwelscht, oder
die Masse der Polen, die alle kopfnédseln und grau in grau gekleidet sind. Sieht man darin
unterschiedliche Satiren, dann macht der Ort der Biihne daraus die verantwortungslosen
Interpreten.

Herr Ubu ist ein abstoendes Wesen, darin dhnelt er uns allen (von unten).*

Wir ersehen aus dieser Passage bereits zum einen, dass Ubu Roi iiberall ange-
siedelt sein konnte und tatsdachlich auch ubiquitéar ist. Eine Beschrankung und
Reduktion auf bestimmte nationale Grenzen gibt es nicht. Zum anderen ist Ubu
Roi aber auch jedermann, wir alle, jeder einzelne, jede einzelne von uns. Ubu ist
abscheulich, und eben darum uns so dhnlich, wie Jarry es formuliert. Im Grunde
ist in diesen Wendungen schon ein Element vorhanden, das in der Internationali-
tét der historischen Avantgarden und insbesondere im Manifestantismus der Ziiri-

24 Jarry, Alfred: Ubu Roi. Notes et dossier de Laurent Tiesset. Paris: Editions Chemins de tr@
verse 2011, S. 10: Autre présentation d’Ubu Roi.
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cher Dada-Bewegung voll zur Geltung kommen wird: Ubu kennt keine Grenzen;
gerade das Ubiquitdre von Ubu ist abscheulich und damit grenzenlos!

Drittens wird aber auch deutlich, dass dem Biihnenbild und der Musik eine
wichtige Rolle zukommen: Sie sind keineswegs blof3e ,Beilagen‘. In der Tat ist Ubu
Roi trotz aller Wichtigkeit des Sprechens und der Jarry’schen Wortkreativitat ein
Theaterstiick, das nicht auf ein reines Worttheater reduzierbar ist, sondern alle
moglichen Sinneswahrnehmungen und Ausdrucksformen mit einschlief3t. Ubu
Roi ist ein Schritt weg vom spezifisch literarischen Theater und hin zu dem, was
man spater und bis in unsere Zeit als das ,totale Theater” bezeichnet hat, das mit
allen Sinnen und Wahrnehmungsformen des Menschen spielt. Die Banalitdt und
Absurditit der Handlung ist dabei ein Element, das in der Folge — beispielsweise
von Marinetti und den Futuristen — sehr stark wiederaufgenommen und modifi-
ziert werden wird, wobei die Satire gegen das Biirgertum, gegen Anpassung und
Konvention, gegen Normalitdt und Moral, die durchgdngige Angriffslinie bilden
wird. Kénig Ubu ist von seinem ersten Bild, von seinem ersten Wort an ein heftiger
Angriff auf alles Uberkommene.

Zu Beginn des Stiicks ist Ubu, der Ex-K6nig von Aragon, noch nicht Kénig von
Polen, sondern ein hochdekorierter Vertrauensoffizier des polnischen Konigs. Bei
seinem ersten Erscheinen auf der Biihne 16ste er jenen bereits erwdhnten Theater-
skandal aus, und zwar ebenso durch sein dufleres Erscheinungsbild wie durch die
beriihmten zwei Silben, die als erstes iiber seine Lippen kommen: ,,Merdre*“ oder
auf Deutsch vielleicht ,,Schreifie“. Alfred Jarry stellt in wenigen Worten klar, wie
sich die Geschichte ausgehend von der Eingangsszene, von der ersten Szene des
Theaterstiickes, entwickeln wird. Denn Kénig Ubu wird sich durch die Welt mas-
sakrieren, riicksichtslos, bestialisch und zugleich feige, an biirgerlichen Normen
und der Normalitdt immer orientiert: stets auf seinen Wanst und dessen Wohl-
befinden wie auch auf die Befriedigung der unteren Teile des Koérpers, wie es Jarry
formulierte, aufmerksam achtend. Doch sehen wir uns zunéchst einmal die erste
Szene des Fiinfakters an:

VATER UBU: Schreif3e.

MUTTER UBU.: Oh! Das ist ja was Hiibsches, Vater Ubu, Ihr seid ein reichlich grof3er Schlin-
gel.

VATER UBU: Dass ich Euch nicht erschlag’, Mutter Ubu.

MUTTER UBU: Nicht ich bin es, Vater Ubu, ein andrer ist’s, den Ihr ermorden miisstet.
VATER UBU: Bei meiner griinen Kerze, ich verstehe nicht.

MUTTER UBU: Wie denn, Vater Ubu, seid Ihr’s zufrieden mit Eurem Schicksal?

VATER UBU: Bei meiner griinen Kerze, Schreifie, Madame, gewiss doch, ich bin zufrieden.
Man war’s mit weniger: Kapitdn der Dragoner, Vertrauensoffizier des Konigs Venceslav, aus-
gezeichnet mit dem Orden des Roten Adlers von Polen und ehemaliger K6nig von Aragon,
was wollt Ihr mehr? [...]
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MUTTER UBU: Was hindert Dich daran, die gesamte Familie zu massakrieren und Dich an
ihre Stelle zu setzen? [...]

VATER UBU: Ja, wahrlich! Und hernach was? Habe ich nicht einen Arsch wie alle anderen?
MUTTER UBU: An Deiner Stelle wiirde ich diesen Arsch auf einem Thron installieren. Du
konntest Deine Reichtiimer unendlich vergréfiern, sehr hdufig Bratwiirste essen und durch
die StraBen auf Karossen fahren. [...]

VATER UBU: Ah! Ich gebe der Versuchung nach. Du Schreiflluder, Du Luderschreifie, treff’
ich ihn jemals am Rande eines Waldes, dann wird er ein iibles Viertelstiindchen erleben.?

Auch wenn Konig Ubu oder Vater Ubu noch mehrfach Angst (seine beriihmte
Htrouille) bekommt und spiter auch Mutter Ubu fiir alles verantwortlich zu
machen sucht, bedarf es doch nur einiger weniger Worte und Verlockungen
seiner Frau, um den Scheif3kerl Vater Ubu vom Konigstreuen zum Konigsmorder
mutieren zu lassen. Vater Ubu ist unendlich feige, aber unendlich ist auch seine
Grausamkeit, solange er nicht selbst bedroht ist und seine sadistische Mordlust
ungestraft an anderen vollziehen und ausleben kann. Denn dank dieser Habsucht
und GrausamkKkeit kann er trotz seiner Feigheit iiber mehr Geld und iiber grofiere
Wiirste verfiigen, seine Instinkte und Geliiste befriedigen und die ganze Mensch-
heit um sich herum dem Schicksal, der Katastrophe und dem Untergang auslie-
fern. All dies ficht ihn nicht an! Ist dies nicht eine wunderbare Vorwegnahme all
der monstrosen Diktatorenfiguren, die das 20. Jahrhundert hervorgebracht hat;
und dies nur der Herrschsucht und des Gréflenwahns wegen? Alfred Jarry hat
mit den Mitteln seiner provozierenden Kunst den Tyrannen ein Denkmal gesetzt.

Denn die Mordgeliiste eines Biirgers in der Rolle des Diktators sind schnell
geweckt: Der diinne Firniss der Zivilisation iiber den Urinstinkten der Spezies
ist rasch ab und die moralische Dimension des Menschen erscheint als Draperie
und Dekor. Menschen erscheinen iiberhaupt als blof’}e Marionetten bestimm-
ter Instinkte, die ihr gesamtes Handeln regeln: Schnell scharen sie sich hinter
einem beliebigen Diktator und begehen ungesiihnte Verbrechen. Sie sind letzt-
lich Maschinen, die keine gréf3ere psychologische Tiefe kennen, sondern nur die
abgrundtief absurde Priasenz ihrer Geliiste und Triebe leben. Hinter der Komik
und der unstillbaren Lust auf Schalk und Verulkung lauert in Alfred Jarrys Thea-
terfigur etwas zutiefst Dunkles, Abgriindiges, fiir die gesamte Menschheit Fatales,
das sich auf diesem Planeten iiberall ereignen kann und de facto iiberall ereignet
hat. Vor Konig Ubu ist niemand sicher, er ist ganz einfach ubiquitar!

Nun, die Handlung im Theaterstiick schreitet erwartungsgemaf; voran: Nichts
kann Ubu aufhalten. Nachdem Monsieur Ubu die polnische Kénigsfamilie mas-
sakriert und fast vollstandig ausgerottet hat, bricht eine kurzfristige Epoche der

25 Jarry, Alfred: Ubu Roi, Acte premier, Scéne premiére, S. 18 ff.
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Gliickseligkeit mit dem polnischen Volke an, das jedoch schon bald aus densel-
ben Beweggriinden zunehmend brutaler angefasst und riicksichtslos massakriert
wird. Ubus Giinstling Bordure {iberredet den russischen Zaren zum Krieg gegen
den aragonesischen Usurpator: Ubu muss gegen seinen Willen in den Krieg ziehen.
Der Thronaspirant Bougrelas stiirzt als einziger lebendig gebliebener Angehériger
der polnischen Konigsfamilie die Ubus vom Thron. Doch die Feigheit rettet Ubu
im Krieg das Leben: Zusammen mit seiner Frau gelingt ihm die Flucht in sein
Heimatland Frankreich. Auch schon in Ubu Roi spielt der Krieg die entscheidende
Rolle als Vernichtungsmaschinerie; doch ein Lob des Krieges — wie spéter bei
den italienischen Futuristen — kann man bei Alfred Jarry nicht erkennen. Er 1dsst
keinen Zweifel daran, dass die Kriegsmaschine von den grofiten Feiglingen beta-
tigt wird, die an ihrer Stelle andere zur Aufopferung in den Krieg schicken.

Schon friih verstanden die Zeitgenossen, wie sehr sich Alfred Jarrys Ubu Roi
gegen die Normen und Konventionen der im Grunde brutalen biirgerlichen Gesell-
schaft richtete, wie sehr hier die Selbstzufriedenheit, Geilheit und Gewissenlosig-
keit einer nur scheinbar stabilen Gesellschaft gegeifielt wurde, der nur etwas am
eigenen Wohlbefinden lag, gleichsam am Fressen mdglichst vieler Wiirste. Psy-
chische wie physische Vorgdnge werden direkt auf die Biihne iibertragen, freilich
neben den psychologischen Aspekten vor allem auch die schiere Korperlichkeit
der Figuren Jarrys. Es ist der groteske Korper, der immer wieder im Rampenlicht
steht. Nicht umsonst beginnt alles mit einer Fakalszene. Und hatte Kénig Ubu
letztlich nicht einen Arsch wie jeder andere?

Diese groteske, letztlich aber alltdgliche Korperlichkeit spielt von der ersten
Szene, von der Exkrementierung des Inneren an, eine ganz entscheidende Rolle.
Es gab Auffiihrungen, in denen dem ersten Wort ,,merdre® mehrere Minuten des
Schweigens folgten, in denen die einzelnen Figuren in ihrem Dekor und durch
ihre schiere Koérperlichkeit wirkten. Dabei ist das Stiick, ganz in der Tradition des
symbolistischen Theaters, durchsetzt von intertextuellen Zitaten und Anspie-
lungen auf andere Theaterstiicke und Autoren, wobei hier Shakespeare und
Rabelais zweifellos eine besonders wichtige Rolle zukommt. Dies ist keineswegs
zufdllig, spielt doch nicht nur bei Rabelais’ Pantagruel, sondern auch bei William
Shakespeare die Korperlichkeit der Theaterfiguren eine bedeutungsvolle und nie
gdnzlich ausleuchtbare Rolle.

So hat man etwa in der Forschungsliteratur zu Ubu Roi mehrfach festgestellt,
dass Konig Ubu eine Travestie von Konig Lear, Mutter Ubu von Lady Macbeth ist
oder doch so aufgefasst werden kann. Das grof3e Stiick Jarrys, an dem der Kiinstler
seit seiner Schulzeit immer wieder arbeitete und das er in verschiedenen Zyklen
ebenso lustvoll wie aufopferungsvoll erweiterte, ist ein mit allen Wassern der
Literatur gewaschenes und zugleich gewitztes Stiick Theatergeschichte, das wie
in einer Synthese, einem miniaturisierten Modell, nicht zuletzt auch europdische
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Theater- und Literaturgeschichte bietet. Insofern bietet es nanophilologische
Beziige, die sehr wohl auf die Theatersynthesen Marinettis vorausweisen.

Stellen Sie sich die erste Szene des ersten Aktes von Ubu Roi einmal plastisch
vor in einem wirklichen Theaterablauf, vielleicht sogar in einer Inszenierung,
die Sie selbst in die Theaterwirklichkeit umsetzen miissten! Bedenken Sie dann,
welch geringer Wert schon in dieser Eingangsszene, die doch die Exposition dar-
stellt und daher das Theaterpublikum iiber die vergangenen Ereignisse und die
aktuellen Vorgdnge aufklaren muss, noch irgendwelchen Erlduterungen oder
didaktischen Hinfiihrungen zukommt! An dieser Stelle bleibt nur der Hinweis
darauf, dass sich mehrere intratextuelle ,,continuations* bei Jarry selbst anschlie-
Ben, der seinem Stoff etwa schon in Ubu enchainé oder Ubu in Ketten 1899 — die
Urauffiihrung erfolgte im Jahre 1900 — wiederum neue Perspektiven gab. Rund
um die literarisch hochverdichtete Figur Ubu, in welcher doch noch immer der
Schiilerstreich lebendig blieb, lief3 sich in der Tat eine ganze literarische Welt, ja
die Totalitdat von Welt entfalten.

Wie sehr auch immer die Rollen Ubus wechseln, stets ist die Brutalitit, Grau-
samkeit und Absurditat dieser grotesken Figur das leitmotivisch wiederkehrende
zentrale Element eines faszinierenden Theaterspektakels. In Ubu cocu, also Ubu
als Hahnrei, tritt die Titelfigur als Doktor der Pataphysik auf, der sein Gewissen
stets in einem Koffer mit sich schleppt. Was fiir ein wunderbares Bild, das voraus-
weist auf die gewissenlosen Morder im 20. (und 21.) Jahrhundert, die ihr Gewissen
an der Uniform-Garderobe abgegeben hatten und frei davon handeln und t6ten. In
diesem Stiick wird das ,,Enthirnungslied“ gesungen, das bereits vorausweist auf
die Asthetik eines Marinetti, eine Metaphorik der Zermantschung und grausamen
Zerstorung also, die wir nicht nur bei den Futuristen, sondern spéater auch bei
Boris Vian wiederfinden werden. Alfred Jarrys Ideen begeisterten gerade nach den
Grausambkeiten zweier Weltkriege eine europdische Leserschaft, die versuchte, die
Spuren des Kommenden in den Literaturen der Jahrhundertwende aufzufinden,
die also den Versuch unternahm, die vergangene Zukunft fiir sich zu entdecken.
Und da stand Alfred Jarry mit seiner grotesken Figur an allen Wegkreuzungen.

Jarrys Theaterkonzeption zielte auf eine unmittelbare Konfrontation mit
dem zeitgendssischen Publikum, lebte von ihm und dessen Reaktionen auf die
schockierenden und provozierenden Elemente der Stiicke. Es ist ein Publikum,
das zugleich in seinen Erwartungen ent-tauscht und angeklagt wird, halt man
ihm doch einen Zerrspiegel vors Gesicht, der durchaus mit dem Verfahren eines
anderen Autors des Fin de siécle in Verbindung zu bringen wéare: Ramén del Valle-
Inclan und seiner Asthetik der ,esperpentos®, der verzerrenden und absurden
Spiegelungen. Mir scheint, dass gerade diese Beziehung zu einem wegweisenden
spanischen Autor viel von der Problematik aufzeigt, welche die Kontinuitéts-
linien von Fin de siécle und Avantgarde hervortreten lassen und die Asthetik des
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Bruches im Sinne von Peter Biirger nicht zuletzt als eine bewusste, vorsatzliche
Inszenierung erscheinen lassen.

Alfred Jarrys Theaterstiick, das mit den vielsagenden Worten Vater Ubus
,Gdbe es kein Polen, dann gibe es auch keine Polen® und damit einer kalauern-
den ,,vérité de Lapalisse* endet, wurde vom Autor in einigen Szenen auch zeich-
nerisch begleitet und gestaltet. Zeichnungen, die zeigen, wie genau sich Jarry
eine groteske Gestalt vorstellte, die hochste Anforderungen an Biihnenbildner
und Dekorateure, vor allem aber auch an Maskenbildner stellte. Es handelt sich
kaum noch um Menschen: Pére Ubu erscheint vielmehr als ein ,,fantoche®, eine
gespensterhafte Puppe, die mehr von ihren Instinkten gehandelt wird, als dass
dieses Wesen selber handeln kénnte. Die Zentralfigur von Ubu Roi ist im Grunde
eine Marionette, die andere Figuren wie Marionetten fiir sich agieren lasst.

Abb. 43: Album-Cover La Chanson du décervelage.
Zeichnung von Alfred Jarry.

Um Thnen noch ein letztes Mal einen direkten Einblick in dieses pra-avantgardis-
tische Spektakel zu geben, in die ganze Wucht dieses Schauspiels, seine Komik
und Derbheit, m6chte ich IThnen eine weitere Passage aus Ubu Roi vorstellen,
diesmal aus der ersten Szene des fiinften und letzten Aktes. Es handelt sich um
eine Abfolge von Auseinandersetzungen zundchst zwischen Vater und Mutter
Ubu, die sich wie gewohnlich wieder zusammenraufen, mit ihren Feinden, dem
legitimen Thronanwarter und dessen polnischen Soldaten:

VATER UBU: Oh, aber jetzt doch, komm hierher, Du Aas! Auf die Knie mit Dir vor Deinem
Herren (er stofSt sie und wirft sie auf die Knie), Jetzt erwarte Deine letzten Qualen.

MUTTER UBU: Ho, Ho, Herr Ubu!

VATER UBU: Oh! Oh! Oh! Bist Du jetzt endlich fertig? Jetzt beginne ich: Verdrehung der Nase,
Ausreifien der Haare, Hineinstechen des kleinen Holzstiickchens in die Ohrlen, Extraktion
des Gehirns durch die Fersen, Zerfetzen des Hinterns, teilweises oder totales Zerquetschen
des Riickenmarks (wenn ihr das zumindest ihre charakterlichen Gréten zerstéren wiirde),
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dabei Offnung der Schwimmblase nicht zu vergessen und schlie8lich und endlich die wie-
derholte grofle Enthauptung von Johannes dem Taufer, dies alles herausgezogen aus der
Heiligen Schrift, ebenso des Alten wie des Neuen Testaments, neu geordnet, verbessert und
vervollkommnet durch den hier anwesenden Herren der Finanzen! Passt Dir das, Du Wurst?
(Er zerreift sie.)

MUTTER UBU: Gnade, Herr Ubu!

(Lauter Ldrm am Eingang der Hohle.)

(Bougrelas, der sich mit seinen Soldaten in die Héhle stiirzt.)

BOUGRELAS: Vorwirts, meine Freunde! Es lebe Polen!

VATER UBU: Oh! Oh! Warten Sie einen Augenblick, Herr Pololone. Warten Sie, bis ich mit
Madame meiner besseren Hilfte fertig bin!

BOUGRELAS (schldgt ihn): Hier hast Du, Du Feigling, du Kriicke, du Nichtsnutz, Du Héreti-
ker, Du Muselmann!

VATER UBU (zuriickschlagend): Hier nimm, Du Pololone, Du Trunkenbold, Du Bastard, Du
Husar, Du Tartar, Du Kommisarde, Du Mansarde, Du Verpfeifarde, Du Savoyarde und Kom-
munarde!

MUTTER UBU: (sie schldgt ihn auch): Hier hast Du, Du Schrein, Du Schwein, Du Frollein, Du
Hysterlein, Du Dieblein, Du Drecklein, Du Pololein!?¢

Welch ein Spektakel ist hier auf die Biihne zu bringen! Kein Wunder, dass derlei
Kaskaden der Gewalt rasch auf die Zuschauerinnen und Zuschauer {ibersprangen.
Die Sprachspiele, welche Alfred Jarry in derlei Momenten in seinen Text einfiihrt,
unterstiitzen lediglich das Theatralische, Szenische und Parodistische einer
Handlung, die von Beginn an eigentlich an Diirftigkeit kaum zu iiberbieten war.
Alles liegt hier in der Performance, liegt im Ausagieren von Trieben und Instink-
ten, die tief im Unbewussten des Menschen schlummern und auf diese Weise
zumindest ans Licht kommen. Diese Priigelszenen mit ihren wiisten und zugleich
kindlich-lyrischen Beschimpfungen erinnern an die Priigeleien auf dem Schulhof,
ja an die Grausamkeiten von Kindern, die sich im Sandkasten mit der Schaufel
auf den Kopf schlagen, bevor ihre Eltern einschreiten kdnnen. All dies ist auf der
Biihne, und all dies ist vom Autor intendiert! Denn Vater Ubu und seine Frau sind
nicht besser und nicht schlechter als wir alle: Sie reprasentieren den Menschen
gerade in seiner uferlosen Unmenschlichkeit.

Die Wirkung dieses so ungeheuer verdichteten Stiicks war fiirwahr unge-
heuerlich, hatte Alfred Jarry doch mit seinem Ubu-Zyklus ein Fresko des Biirger-
tums geschaffen, fiir das im Ubrigen der Ausdruck ,,Kommunarde® oder ,,commu-
nard“, der auf die Pariser Kommune verweist, in der Tat zu einem Schimpfwort
geworden war. Gerade auch die ,,communards“ hatte man gnadenlos gejagt und
massakriert, um wieder Ordnung und Ruhe im Staate Frankreich herzustellen.

26 Jarry, Alfred: Ubu Roi, Acte V, Scéne I/, S. 83 ff.



Der Futurismus, der Fortschritt und ein Vorldufer == 153

Die extreme Brutalitat und Grausamkeit, die sich im Verlauf des Stiicks
immer wieder zeigt, sobald Vater und Mutter Ubu dazu Gelegenheit finden,
wirkte insbesondere auf Antonin Artaud und Roger Vitrac, die das avantgardis-
tische Theater in spateren Jahrzehnten mit ihren dramaturgischen Schépfungen
beleben sollten. Der erstgenannte iibersetzte diese Problematik in die Asthetik
seines eigenen ,,Théatre de la cruaute®, mit dem wir uns im Verlauf unserer Vor-
lesung noch beschaftigen wollen. Nun aber gilt es, die weiteren Entwicklungen
der Avantgarde nach den Futuristen zu untersuchen und uns dabei der Bewegung
des Dadaismus zuzuwenden, mit welcher wir etwa bei unserer Beschiftigung mit
Kurt Schwitters bereits Kontakt aufgenommen hatten.



Dada, Tzara und die sinnhafte Macht des Nonsens

Die Problematik des Nonsens spielt in Alfred Jarrys Stiicken eine nicht minder
wichtige Rolle als jene konkrete Theatralitit, mithin Kérperlichkeit und Vergang-
lichkeit des Dargestellten, die gleichsam den eigentlichen Text {iberwuchern und
eine Tendenz zur reinen Performanz aufweisen. Sie wird uns nicht nur bei Jarry
und der Entwicklung hin zum absurden Theater, sondern auch in einer ganz ent-
scheidenden kiinstlerischen und avantgardistischen Bewegung bewusst werden,
deren verbindende Funktion aus heutiger Perspektive evident ist. Denn sie stellt
gleichsam die Briicke dar zwischen dem friihen Avantgardismus — zum Teil auch
avant la lettre — des italienischen wie europdischen Futurismus und des futuristi-
schen Theaters in der Traditionslinie von Ubu Roi einerseits und der entwickelten
Avantgarde, man konnte fast sagen ,Hoch-Avantgarde‘, des franzosischen Sur-
realismus andererseits. Ich spreche selbstverstdndlich vom Dadaismus und den
Dadaisten!

Wahrend der Futurismus zundchst eine Vorkriegserscheinung war, die in
den Krieg hineinwuchs und ihn als Spektakel herbei sehnte, ist Dada in gewisser
Weise eine Kriegserscheinung, die freilich eine gédnzlich andere Position gegen-
iiber Krieg und organisierter Gewalt einnahm. Wahrend der Futurismus sich fiir
den Krieg engagierte und Italien erfolgreich mit hinein reif3en sollte, entwickelte
Dada von Ziirich aus eine klar gegen alle kriegerische Gewalt propagandistisch
vorgehende Position, die zu Beginn des Ersten Weltkrieges angesichts der allge-
meinen Begeisterung noch die Position politischer Aufienseiter war. Dada und der
sich herausbildende Dadaismus agierten und agitierten von einem Territorium
aus, das nicht in den Ersten Weltkrieg, in die ,,Grande Guerre®, hineingezogen
worden, sondern neutral geblieben war: So bildete die Schweiz den idealen Ndhr-
boden fiir die Entwicklung dieser kiinstlerisch-literarischen Bewegung gegen den
Krieg, gegen alle Kriege.

Wir hatten bereits bei Kurt Schwitters im Anti-Liebesgedicht An Anna Blume
bemerkt, dass in ganz entscheidender Weise die Erfahrungen der Futuristen mit
den sogenannten ,befreiten Worten“ genutzt und umgesetzt wurden bei dem
Versuch, die Sprache zunehmend aus der traditionellen Logik herauszul6sen, die
Syntax zu unterlaufen, die Hierarchien im Satzbau abzubauen und die Seman-
tik zu entstellen. Klar ist dabei, dass Konventionen und Traditionen nicht allein
im literarischen Kontext, sondern im Bereich der allgemeinen und alltaglichen
Sprache selbst angegriffen und tiberwunden werden sollten. Die logisch fundierte
Sprache war also ein Feind, vielleicht sogar der Feind schlechthin: Wer mit der
biirgerlichen Gesellschaft ein fiir alle Mal brechen wollte, der musste ran an die
Sprache und sie verstellen, der musste zu einem Sprachendieb werden und sein
Beutegut beherzt gegen alle Wiedereingliederungsversuche verteidigen!

3 Open Access. © 2021 Ottmar Ette, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizensiert
unter einer Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitung 4.0
International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110703450-007
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Betrachten wir den Dadaismus als eine viellogische und nicht zentrierte
Gemeinschaft und Bewegung, die ihre unterschiedlichen Filialen und sehr
verschiedenartige Spielarten besaf3, so galt fiir ihn doch insgesamt: Angriffs-
gegenstand des Dadaismus war nicht nur die Kunst, sondern die gesamte Gesell-
schaft iiberhaupt. Mit ihr galt es zu brechen, sie war zu zerstoren, koste es, was
es wolle!

Schon 1944, also noch wahrend des Zweiten Weltkrieges, hat Maurice Nadeau
in seinem frithen und klugen Buch iiber die Geschichte des (franzdsischen) Sur-
realismus auf die Tatsache aufmerksam gemacht, dass die Erfahrung des Krieges
von grundlegender Bedeutung fiir die Verdnderungen des surrealistischen Welt-
bildes war. Ein ungeheuer blutiger, sinnloser Krieg war gefiihrt worden um die
Verschiebung kleinster Grenzziehungen in Europa, um einander bestimmte Kolo-
nien etwa in Afrika abzujagen und um schliefllich einen Zustand zu erreichen, in
dem die Sieger iiber kaum bessere wirtschaftliche und soziale Verhaltnisse ver-
fiigten als die von ihnen Besiegten. Die ganze Absurditat und Sinnlosigkeit dieses
Krieges, den die Faschisten und die Futuristen, aber auch alle Nationalisten und
Chauvinisten Europas so sehr herbeigesehnt hatten, war 1916 bereit offenkundig.
Es war die Stunde von Dada! Aber worum ging es? Sollte einfach ein logischer
Gegen-Diskurs gegen den kriegsbegriindenden Diskurs, sollte einfach eine struk-
turell vergleichbare akratische Position gegen die enkratischen Machte ins Feld
gefiihrt werden? War es iiberhaupt noch mdglich, der absoluten Sinnlosigkeit
sinnvolle Sdtze entgegenzustellen und auf argumentative Fortschritte zu hoffen?
War all das nicht langst versucht worden?

Glauben Sie mir: Das sind grundlegende Fragen und sie sind grundlegend
bis in unsere Zeit! Denn unsere offenen Gesellschaften sind heute wieder oder
erneut gefdhrlich vereinfachenden Diskursen ausgesetzt, die von cleveren Men-
schen ersonnen werden, damit die Dummen diese einfachen Angebote iiberneh-
men. ,,Bei meiner griinen Kerze: Jawoll“, hadtte Kénig Ubu gesagt. Verkiirzt gesagt
stellt sich eine grundlegende Frage: Wie kann man Dummkopfe iiberzeugen? Wie
lassen sich die Anhdnger von Populismen jeder Couleur noch erreichen und von
ihrer Begeisterung fiir die so simplen Anliegen ihrer Fiihrer, fiir die so einfachen
Losungen ihrer Heilsbringer abhalten? Viele Kiinstler Europas begriffen, dass ein
anderer Weg gesucht werden musste, der nicht argumentativen Zuschnitts sein
konnte. Denn die meisten Faschisten, Chauvinisten oder Nationalisten jeglicher
Ausrichtung lassen sich nicht einfach argumentativ iiberzeugen: Thnen muss
etwas Anderes, Weiteres entgegengesetzt werden.

Im Bereich der Politik, der Philosophie, der Wissenschaft und vielen anderen
wissenschaftlichen und nicht-wissenschaftlichen Feldern verwandelte sich
zunehmend die Einsicht in die Absurditit des anhaltenden Stellungskrieges
auch in Gegenvorschldge reformierender oder revolutiondrer Art, die sich je-
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weils ganz spezifischen Aspekten der Gesellschaft zuwandten. Dagegen war
es fiir die Kiinstler als Spezialisten der Farbe, der Formen, der Biihne oder -
im Bereich der Literatur — der Sprache lange schon evident, dass die Sprache
selbst angegriffen werden musste. Denn es war eben jene Sprache, in welcher die
ganze Kriegsrhetorik dr6hnte, jene Sprache also, die all das Unheil verschuldet
hatte, in der die unterschiedlichsten Verbrechen, mithin der Kolonialismus, der
Imperialismus, die Zerstérung einer ganzen Generation, die Ausbeutung ganzer
Volkerschaften ausgefiihrt worden waren. Doch wie war all dies zu stoppen, um
der Vernichtung immer gréflerer Menschenmassen wirkungsvoll und nachhaltig
Einhalt zu gebieten?

Die Losung sahen einige der Kiinstler in dem breit angelegten Versuch, eben
jenes Vehikel zu beseitigen, um auf seinen Ruinen eine neue Sprache zu errichten.
So sollte jener Kanal der menschlichen Kommunikation ausgemerzt und radikal
transformiert werden, der das ganze Ubel der Massenvernichtung {iberhaupt erst
moglich gemacht hatte. Auf diese Weise ldsst sich die von den Futuristen teilweise
iibernommene, unzweifelhaft aber nun radikalisierte und mit einer anderen, ja
umgekehrten Zielsetzung versehene Entstellung der Sprache begreifen, die in
ihrer Wucht sehr wohl mit dem Krieg selbst verglichen werden kann, mit einem
wahren Krieg gegen die Sprache der Vernichtung, die nun selbst der Vernichtung
preisgegeben werden sollte. Es galt, eine radikale, eine revolutiondre Verande-
rung der biirgerlichen Gesellschaft entschlossen voranzutreiben und mit den
Kriegstreibern Schluss zu machen.

Prdgnante Beispiele fiir diese konstruktive, zielgerichtete Zerstérungsarbeit
sind die Gedichte und Arbeiten von Kurt Schwitters, die bis hin zur Auflésung in
reiner Phonetik gehen und héchstens noch Restbestdnde traditioneller Semantik
bestehen lassen. Es ist eine Zerstorung der Sprache, gewiss, aber zugleich handelt
es sich um eine Zerstorungsarbeit, die auch — wie wir sahen — eine Arbeit kon-
struktiver Art ist, macht sie doch Dinge hérbar, denkbar und sagbar, die zuvor
nicht hatten realisiert beziehungsweise ausgesprochen werden kénnen. Denn
bis heute, und die Reaktionen der Zuhorerschaft zeigen dies, scheint das pure
Lautgedicht nicht nur in der Form der Ur-Sonate eine provozierende und vielleicht
mehr noch schockierende Wirkung auf sein Publikum zu haben, entzieht es sich
doch dem, was alle Zuhorerinnen und Zuhorer vom Kiinstler im Grunde einfor-
dern: Sinn zu machen.

Wir beginnen aus dieser Perspektive bereits zu verstehen, welcher Sinn hinter
dem Nicht-Sinn, dem Un-sinn, dem ,,Nonsense“ steckt, wie der Nonsens folglich
selbst wiederum Sinn machen, Sinn erzeugen kann. Mehr noch: Wir begreifen,
wie in einer sinnentleerten, sinnlos gewordenen Welt des Weltkriegs der Non-
sense die kiinstlerisch vielleicht iiberzeugendste Art und Weise ist, dem Unsin-
nigen und Sinnlosen massiver Vernichtung von Leben etwas entgegenzuhalten,
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was dieser Unsinnigkeit trotzen kann. Denn eine regelrechte und regelgerechte
Sinnverweigerung kann sehr wohl Sinn hervorbringen — gerade auch durch die
Negierung jeder traditionellen Semantik.

Die Radikalitdt der Gegenpositionen gegeniiber dem noch immer vorherr-
schenden gesellschaftspolitischen und 6konomischen, aber auch kiinstlerischen
und literarischen System wird im Dadaismus schon von Beginn an deutlich, zeigt
sich aber auch noch bei Vertretern des Dadaismus, die sich der von der Schweiz
ausgehenden Bewegung etwas spéater anschlossen. Dies war etwa in Frankreich
der Fall, wo sich erst mit einer gewissen Verspatung der Dadaismus konstituieren,
festsetzen und entwickeln konnte, zumal man von Dada in Ziirich zundchst wenig
wusste.

Ich m6chte Thnen daher eine Passage aus einem Manifest von Louis Aragon
vorlegen, jenem grofen franzosischen Lyriker, Romancier und Intellektuellen,
der in seiner personlichen Entwicklung im Grunde zentrale Entwicklungsmo-
mente des Surrealismus markierte. Louis Aragons Weg fiihrte von der frithen
Orientierung an Dada {iiber die kiinstlerische Entfaltung des Surrealismus bis
hin zur politischen Ausrichtung an der Kommunistischen Partei Frankreichs,
an der Louis Aragon freilich selbst dann noch festhielt, als alle anderen Surrea-
listen langst dem einst machtvollen PCF die Gefolgschaft aufgekiindigt hatten.
Aragon folgte seiner Partei selbst dann noch, als die beriichtigten Schaupro-
zesse Stalins wahre Austrittswellen linker westeuropdischer Intellektueller
provozierten.

Abb. 44: Louis Aragon (Paris, 1897 - ebda., 1982).

Aragons Ablehnung des Bestehenden war in seinen frithen Jahren total. Daher
versteht man seine spatere Hoffnung vielleicht etwas besser, eine Hoffnung, die
er auf das kurze Zeit zuvor entstandene und damals noch immer in Entstehung
begriffene neue Reich der Sowjetunion unverbriichlich setzte. Die Geste der Zer-
storung war bei dem jungen Intellektuellen im Jahr 1919 unverkennbar; an einem
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jener Dada-Abende, die als Biirgerschreck-Spektakel aufgezogen wurden und
oftmals in handgreiflichen Tumulten endeten. Wir verstehen, dass sich in diesem
Fall die Dadaisten durchaus einer Tradition anschlossen und bedienten, welche
in den Zirkeln der Futuristen iiblich war und die zweifellos iiber lange Jahre ein
Markenzeichen der historischen Avantgarden darstellte. Doch wir hatten auch
gesehen, dass diese tumultartigen Szenen bereits bei der Urauffiihrung von Alfred
Jarrys Ubu Roi an der Tagesordnung waren — denn nicht umsonst begehrte die
Zuschauerschaft im Theater gegen eine verbreitete Publikumsbeschimpfung und
die Zurschaustellung schockierender Biihnenereignisse auf.

An jenem lauschigen Abend des Jahres 1919 also hatte man das Publikum
insoweit getduscht und angelockt, als man vorgab, Charlie Chaplin in Paris zu
prasentieren. Aber nix war’s mit Charlie Chaplin! Stattdessen wurden die zahl-
reich herbeigestromten Zuschauerinnen und Zuschauer mit Dutzenden von Mani-
festen und Proklamationen konfrontiert und formlich beworfen, worauf sich das
Publikum seinerseits von seinem Schock erholte und insofern rédchte, als man
die auftretenden Literaten fleif3ig beschimpfte und mit allem, was man zur Ver-
fiigung hatte, bewarf. Doch sehen wir uns einen Ausschnitt aus diesem Manifest
des Lyriker Louis Aragon einmal ndher an:

Keine Gemaélde mehr, keine Literaten mehr, keine Musiker mehr, keine Bildhauer mehr,
keine Religionen mehr, keine Republikaner mehr, keine Konigstreuen mehr, keine Impe-
rialisten mehr, keine Anarchisten mehr, keine Sozialisten mehr, keine Bolschewiken mehr,
keine Politiker mehr, keine Proletarier mehr, keine Demokraten mehr, keine Armeen mehr,
keine Polizei mehr, keine Vaterldnder mehr, es ist jetzt Schluss mit all diesen Dummheiten,
nichts mehr, nichts mehr, nichts, NICHTS, NICHTS, NICHTS.

Auf diese Weise hoffen wir, dass sich die Neuheit, welche dieselbe Sache ist wie all das,
was wir nicht mehr wollen, weniger verdorben durchsetzen wird, weniger unmittelbar
GROTESK.!

Diese Passage aus Louis Aragons Manifest zeigt nicht nur, wie weit der junge
Schriftsteller damals noch von der Hoffnung auf den Bolschewismus entfernt und
wie nahe er an deutlich nihilistischen Positionen war, sondern sie fiihrt auch die
ganze Wut auf die bestehenden Strukturen innerhalb wie auf3erhalb der Kunst vor.
Gewlirzt ist sie natiirlich mit jenem Geist performativer, wir konnten auch sagen:
ostentativer Zerstorungswut, welche die Dadaisten von Beginn an auszeichnete.
Zugleich sehen wir und héren wir natiirlich auch, dass diese Verdammungsorgie
selber wieder rhythmisiert ist, fast die Struktur eines Gedichts in freien Versen

1 Aragon, Louis: Manifeste du mouvement Dada. In: Littérature (Paris) 2° année, No 13 (Mai
1920): Vingt-trois manifestes du mouvement Dada, S. 1.
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besitzt, mit einer Vielzahl von Reimen, Alliterationen, semantisch konsequenten
Abfolgen und einer zu Grunde liegenden Argumentation. Aragons Text nimmt
folglich selbst literarische Strukturen an, ohne freilich in bestehende Traditio-
nen zu verfallen — auch wenn der Dadaismus wider Willen selbst rasch eigene
Traditionen schuf, die wiederum Modellcharakter besaf3en. Denn der Dadaismus
tat dies sehr wohl, trotz der standigen Zerstérungswut seiner Hauptfigur Tristan
Tzara, der sein Hauptaugenmerk nicht nur auf die Destruktion des Bestehenden,
sondern auch auf jene des Angriffs selbst richtete.

Damit ging Tristan Tzara durchaus einen Schritt weiter als Louis Aragon in
der angefiihrten Passage. Doch in Frankreich hatten sich 1angst unabhangig vom
Dadaismus eigenstidndige Entwicklungslinien herausgebildet, welche — gerade
auch mit Blick auf die spétere Entfaltung des franzdsischen Surrealismus — unver-
kennbare Affinitdten zu Dada Ziirich aufwiesen, das doch einige Jahre friiher auf-
gebliiht war. In dieser Zeit der grofien Ismen gab es {iberall Sonderentwicklungen
und sehr eigenstdndige Interpretationen avantgardistischer Verfahren, welche
zugleich die Vielfalt und unbestreitbare Einheit der historischen Avantgarden
belegten.

So schrieb etwa Jacques Vaché, ein Autor, der fiir den jungen André Breton
von grofier Wichtigkeit war, in seinen 1919 publizierten Lettres de Guerre eine
totale anklage der Kunst und Literatur nieder, eine Anklage, die im Grunde die
Kunst dhnlich wie die Gesellschaft in den Orkus des Absurden und zu Zersto-
renden verwies. Vaché vertrat damit eine zerstorerische, den Bruch mit allem
Vorhandenen akzentuierende Position, welche er {ibrigens nur in Hinblick auf
einen einzigen Kiinstler nuancierte. Und dieser Kiinstler war kein anderer als der
Theatermann und Romancier Alfred Jarry, der mit seinen kiinstlerischen Prak-
tiken und Verfahren ja gerade die herrschende Kunst- und Literaturauffassung
zu unterspiilen gesucht hatte. Schauen wir uns eine kurze Passage von Jacques
Vaché einmal an:

Wir lieben weder die Kunst noch die Kiinstler (nieder mit Apollinaire) ... wir ignorieren Mal-
larmé ganz ohne jeden Hass, aber tot ist er. Wir kennen keinen Apollinaire mehr - DENN —
wir verdadchtigen ihn, allzu wissentlich Kunst zu machen, Romantik mit Telefondraht
zusammenzufummeln und dabei nicht zu wissen, was ein Dynamo ist. DIE STERNE wieder
herunterzuholen! — wie langweilig das ist — und dann sprechen sie dabei doch bisweilen
ernsthaft! Ein Mann, der glaubt, ist seltsam. ABER DA EINIGE NUN MAL ALS SCHMIEREN-
SCHAUSTELLER AUF DIE WELT GEKOMMEN SIND ...2

2 Vaché, Jacques: Lettres de Guerre. Zit. nach Nadeau, Maurice: Histoire du surréalisme (1945).
Paris: Seuil 1964, S. 24.
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Abb. 45: Jacques Vaché (Lorient, 1895 — Nantes, 1919).

Wir konstatieren nicht ohne eine gewisse Verbliiffung, dass hier sogar mit Apol-
linaire gebrochen wird, der doch innerhalb der franzdsischen Traditionslinie
der Avantgardisten und insbesondere der Surrealisten um André Breton eine Art
Fixstern darstellte, an dem man sich orientieren konnte. Apollinaire, der eine
Scharnierfunktion iibernommen hatte zwischen der literarischen Tradition des
19. Jahrhunderts in ihren wegweisenden Aspekten und der von den Surrealisten
intendierten neuen Verfasstheit und des neuen Ortes der Kunst innerhalb der
Gesellschaft. Auch Stéphane Mallarmé wird dem Tod und dem Vergessen anheim
gegeben, der doch gerade fiir die neo-avantgardistischen Strémungen der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts eine so fundamentale Funktion iibernehmen sollte.
Mit alledem soll gebrochen werden: All dies soll nunmehr zu Ende sein, um Platz
fiir einen Neuanfang zu schaffen.

Entscheidend an dieser Schelte von Jacques Vaché ist, dass der Kunst wie den
Kiinstlern, der Literatur wie den Literaten das Daseinsrecht entzogen wird, um ein
fiir alle Mal die Tradition zu kappen - in einer Radikalitét, wie sie die Neo-Avant-
garden in der Tat nicht mehr zu fordern in der Lage waren. Denn die neo-avantgar-
distischen Stromungen konnten 1dngst nicht mehr mit derselben Vehemenz einen
Neuanfang einfordern, schon allein aus dem Grund, dass diese Forderung vor
ihnen bereits erhoben worden und dadurch gleichsam historisch geworden war.
An diesem Punkte mag deutlich werden, dass die historischen Avantgarden all
ihrer Zerstérungswut zum Trotz sehr wohl eine literar- und kunstésthetische Tra-
dition schufen, mit welcher die Literat*innen und Kiinstler*innen ab der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts leben mussten. Diese Tradition des Traditionsbruches
lief3 sich nicht so einfach ignorieren oder wegdiskutieren. Wir haben es hier mit
eben jenem Phdnomen zu tun, welches wir im Eingangsteil unserer Vorlesung am
Beispiel des spanischen Schriftstellers Enrique Vila-Matas in aller Deutlichkeit
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an seinem Umgang mit der historischen wie der Neo-Avantgarde aufgezeigt und
gesehen hatten.

Diese beiden Zitate, die ich Thnen kurz vorlegen wollte, um Ihnen zu zeigen,
dass es auch auflerhalb des eigentlichen Dadaismus parallele Entwicklungen gab,
welche zu dhnlichen Konsequenzen gerade aus der Erfahrung der Absurditat des
Kriegs gekommen waren, sollten uns lediglich als erste atmospharische Anna-
herungen an den Dadaismus oder — wie wir vielleicht besser sagen konnten —
an Dada dienen. Denn die Bezeichnung ,,Dada“ steht fiir eine Bewegung, die
gleichsam aus dem Nichts sich zu entwickeln schien, aus jener neutralen (und
noch marginalen) Schweiz, um deren Grenzen herum der Erste Weltkrieg tobte.
Es wire nicht leicht vorauszusagen gewesen, dass eine grofie internationale
Kiinstlerbewegung just in jener Schweiz entstehen wiirde, die sich klug aus den
zerstorerischen Kriegswirren heraushielt und wo sich nun Menschen aus aller
Herren Lander trafen, die aus den verschiedensten Griinden hier Zuflucht suchten
beziehungsweise gestrandet waren.

Fiir die Eidgenossenschaft waren dies wichtige Jahre. Denn schon wenige
Jahre spéter trafen sich in Genf die unterschiedlichsten Vertreter fast aller dama-
ligen Nationen, um nach den schrecklichen Erfahrungen des Ersten Weltkriegs
jenen Volkerbund oder auf Franzosisch jene ,,Société des Nations“ zu griinden, die
den Zweiten Weltkrieg zwar nicht aufhalten konnte, aber doch zu einem Vorbild
fiir die aktuellen Vereinten Nationen wurde. Gewiss, auch die Vereinten Natio-
nen sind mit weiter gehenden Vollmachten ausgestattet, aber dhnlich wie der
Voélkerbund leider noch immer nicht in der Lage, im Sinne Immanuel Kants sich
weltweit zu vereinigen und den ,,ewigen Weltfrieden*“ herzustellen. Wir werden
dieses Genf der Nachkriegszeit des Ersten Weltkriegs noch im nachtlichen Licht
eines avantgardistischen Textes von Albert Cohen ndher kennenlernen. Innerhalb
dieses historischen Kontexts sei jedoch auf die Entstehung von Dada im nahege-
legenen Ziirich hingewiesen und damit auf jenes Ur-Dada, von dem aus sich die
Bewegung in verschiedenste Winde zerstreute, um sich dann wieder an einigen
wenigen Orten — insbesondere in Berlin, New York oder Paris — in verschieden-
artiger und zum Teil gegensitzlicher Weise zu konzentrieren.

In Ziirich begannen die Dinge zundchst ganz regionalistisch, auch wenn die
einzelnen Mitglieder der neuen Bewegung aus allen Himmelsstrichen Europas
zusammenkamen. Dem Er6ffnungs-Manifest des in die Schweiz emigrierten
deutschen Schriftstellers Hugo Ball ist die regionale Verankerung und der tiefe
Abscheu vor der blutig ablaufenden Weltgeschichte iiberdeutlich anzumerken.
Beschiftigen wir uns kurz und exemplarisch mit einigen Biographemen aus dem
Leben von Hugo Ball!

Der als Sohn eines Schuhfabrikanten in Pirmasens am 22. Februar 1886
geborene Hugo Ball wurde streng katholisch erzogen und studierte nach dem
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Abitur von 1906 bis 1910 Germanistik, Geschichte und Philosophie an den Uni-
versitdten von Miinchen und Heidelberg. Wieder stofien wir auf Friedrich Nietz-
sche; doch Balls Dissertation {iber den deutschen Philosophen wurde nicht ein-
gereicht, sondern erschien postum. Ball arbeitete als Regisseur in Dresden und
an den Miinchner Kammerspielen. Sein enger Kontakt zur Avantgarde in Theater
und Kunst fithrte ihn 1913 in das Zentrum des literarischen Expressionismus nach
Berlin. Nach der Besichtigung belgischer Kriegsschauplidtze wurde Hugo Ball ent-
schiedener Pazifist und emigrierte 1915 mit seiner spateren Ehefrau, der Schau-
spielerin Emmy Hennings, in die neutrale Schweiz, wo er als freier Kiinstler zum
Teil unter schwierigen Verhiltnissen arbeitete.

Abb. 46: Hugo Ball (Pirmasens, 1886 — Sant’Abbondio in der
Schweiz, 1927).

In Ziirich war Ball Mitbegriinder des Kiinstlerlokals Cabaret Voltaire, das am
5. Februar 1916 ertffnete und Ende Juni/Juli 1916 bereits wieder geschlossen
wurde. Trotz dieser nur kurzen Zeitdauer wurde das Voltaire zum Hotspot der
dadaistischen Bewegung: Hier kam es zur Auffiihrung beriihmter Lautgedichte
und kleiner Vorstellungen, in denen Hugo Ball brillierte. Sie wollen eine kleine
Kostprobe? Hier sein Lautgedicht KARAWANE:

jolifanto bambla 6 falli bambla
grossiga m’pfa habla horem
égiga goramen

higo bloiko russula huju
hollaka hollala

anlogo dung

blago bung

blago bung
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bosso fataka

adad

schampa wulla wussa 6lobo
hej tatta gbrem

eschige zunbada

wulubu ssubudu uluw ssubudu
tumba ba- umf

kusagauma

ba-umf?

So, das mag als Kostprobe geniigen: Bitte stellen Sie sich dieses Gedicht in unter-
schiedlichen Schrifttypen, Kursivschriften und Fettdrucken vor; und machen Sie
sich ihren eigenen Reim darauf! Sie verstehen jetzt vielleicht nochmals besser,
was ich mit dem Begriff ,,Nonsense* ungleich Un-Sinn in Kunst und Literatur
gemeint habe: Das Gedicht ist eine offene Kampfansage an jegliche eindeutige
Sinnzuweisung. Doch zuriick zu unserer Kurzbiographie!

Neben Tristan Tzara, Richard Huelsenbeck, Marcel Janco und Hans Arp avan-
cierte Hugo Ball zum Hauptvertreter der dadaistischen Bewegung. Nach seiner
Mitgestaltung der Galerie Dada in Ziirich arbeitete er ab September 1917 in Bern
fiir Die freie Zeitung bis zu deren Einstellung im Jahr 1920. Seitdem lebte er, meist
unter schwierigen 6konomischen Bedingungen, im Tessin, zeitweilig zu Studien-
aufenthalten auch in Italien.

Hugo Ball wurde wegen seiner Riickwendung zum Katholizismus im Sommer
1920 und seiner radikalen Kritik an der preuflisch-protestantischen Tradition der
deutschen Geistesgeschichte zu Lebzeiten angegriffen und iiber lange Zeit kaum
gewiirdigt. Sein vielschichtiges Werk umfasste Gedichte und mehrere Romane,
aber auch eine Biographie Hermann Hesses, zahlreiche Essays sowie autobiogra-
phische Aufzeichnungen. Seinen Ruhm als Schriftsteller begriindeten aber vor
allem seine dadaistischen Gedichte, die ihn nicht zuletzt als einen Pionier des
Lautgedichts prasentierten. Er verstarb am 14. September 1927 in Sant’Abbondio
in der Schweiz.

In seinem Manifest am ersten Dada-Abend in Ziirich, der programmatisch
am 14. Juli 1916 stattfand, also am Tag der Franzosischen Revolution und damit
im damaligen Bewusstsein der ,Mutter aller Revolutionen‘, verweist Hugo Ball
zundchst auf die Herkunft des Wortes ,,Dada“. Es sei gleichsam ein Zufallspro-
dukt, das in einer einschldgigen Enzyklopadie durch Zufallssuche gefunden
wurde und in den unterschiedlichsten Sprachen jeweils etwas anderes bedeute.

3 Ball, Hugo: Karawane (1917). In Huelsenbeck, Richard: Dada Almanach. Berlin: Erich Reiss
Verlag 1920. S. 53.
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Hugo Ball zog daraus die kiinstlerischen Konsequenzen. Auch die Gastfreund-
schaft der Schweiz lie? Ball im Ubrigen nicht unerwihnt, eine wichtige Verortung
dieses international entstandenen Ziiricher Manifests des Cabaret Voltaire:

Ein internationales Wort. Nur ein Wort und das Wort als Bewegung. Es ist einfach furchtbar.
Wenn man eine Kunstrichtung daraus macht, muf3 das bedeuten, man will Komplikatio-
nen wegnehmen. Dada Psychologie, Dada Literatur, Dada Bourgeoisie und ihr, verehrteste
Dichter, die ihr immer mit Worten, nie aber das Wort selber gedichtet habt. Dada Weltkrieg
und kein Ende, Dada Revolution und kein Anfang. [...]

Ich lese Verse, die nichts weniger vorhaben als: auf die Sprache zu verzichten. Dada Johann
Fuchsgang Goethe. Dada Stendhal. Dada Buddha, Dalai Lama, Dada m’dada, dada m’dada,
Dada mhm’dada. Auf die Verbindung kommt es an, und dass sie vorher ein bif3chen unter-
brochen wird. Ich will keine Worte, die andere erfunden haben. Alle Worte haben andere
erfunden. Ich will meinen eigenen Unfug, und Vokale und Konsonanten dazu, die ihm ent-
sprechen. [...]

Da kann man nun so recht sehen, wie die artikulierte Sprache entsteht. Ich lasse die Laute
ganz einfach fallen. Worte tauchen auf, Schultern von Worten; Beine, Arme, Hande von
Worten. Ay, oi, u. Man soll nicht zuviel Worte aufkommen lassen. Ein Vers ist die Gele-
genheit, méglichst ohne Worte und ohne die Sprache auszukommen. Diese vermaledeite
Sprache, an der Schmutz klebt wie von Maklerhdnden, die die Miinzen abgegriffen haben.
Das Wort will ich haben, wo es aufhért und wo es anfingt. [...]

Warum kann der Baum nicht Pluplusch heifien, und Pluplubasch, wenn es geregnet hat?
Und warum muf3 er iiberhaupt etwas heiflen? Miissen wir denn iiberall unseren Mund dran
hédngen? Das Wort, das Wort, das Weh gerade an diesem Ort, das Wort, meine Herren, ist
eine 6ffentliche Angelegenheit ersten Ranges.*

In diesem ersten, zweifellos geméafligten Dada-Manifest vom ersten Dada-Abend in
Ziirich — die futuristischen ,,serate futuriste“ lassen griiflen — zeigt bereits, wohin
die Post abgeht. Die gesellschaftskritische Stofirichtung ist uniibersehbar und die
fundamentale Kritik am Vehikel der biirgerlichen Gesellschaft, an der Sprache
also, ist ein von den Futuristen ererbtes, aber dadaistisch zugespitztes Ingredienz.
Man koénnte sagen, dass dieser Kriege fiihrenden Gesellschaft die Sprache entzo-
gen werden soll, jene Sprache, die stets die anderen erfunden haben und die — um
ein Wort Nietzsches zu gebrauchen - in uns spricht, die uns spricht (und nicht wir
sie). Denn der deutsche Philosoph hatte bereits die Frage gestellt — und Heidegger
wie Lacan und Derrida nach ihm: Wer spricht? Wer spricht, wenn ich spreche?
Was spricht mich?

Hugo Ball, der seine Doktorarbeit {iber Nietzsche in Basel nicht eingereicht
hatte, aber ganz offenkundig ein Nietzsche-Experte war, gibt hierauf eine zer-

4 Ball, Hugo: Er6ffnungs-Manifest. In: Asholt, Wolfgang / Fahnders, Walter (Hg.): Manifeste
und Proklamationen, S. 121.
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storerische und schopferische Antwort zugleich, insofern die Worte der anderen
zerstort werden sollen, an ihre Stelle eigene Worte treten konnen, die Worte aber
auch ganz ausradiert werden miissten. Denn an den Worten klebt der Schmutz,
der ganze Dreck dieser Gesellschaft, wobei Hugo Ball nicht einmal explizit auf
den Krieg, der in dieser historischen Situation von 1916 allgegenwartig ist, auf-
merksam zu machen braucht. Es geniigt, auf die Schweiz zu verweisen, auf die
Dimension des Geldes und schliefilich auch auf den Weltkrieg, der nicht enden
und die Revolution, die nicht beginnen will. Der Bruch mit der alten Macht, mit
den alten Mdchten muss kommen; aber wo ist eine Revolution in Sicht? Wo ist sie
moglich? Und warum nicht hier und jetzt?

Es ist eines der signifikantesten Zeichen der Zeit, dass die ,wahre‘ Revolu-
tion der Politik schon auf dem Wege war, und zwar just von Ziirich aus. Sie wird
ihr erstes gigantisches Fanal kaum ein Jahr spdter eben nicht in den westeuro-
paischen Gesellschaften — wie noch Karl Marx prognostiziert hatte — errichten,
sondern in Russland, in der Sowjetunion, mit der Oktoberrevolution des Jahres
1917. Lenin und Tzara sind in der Tat grundverschieden orientiert, und doch ist der
Wille zum Bruch, der Wille eines Bruchs mit dieser besudelten Gesellschaft und
Zivilisation, bei beiden Mannern mit demselben Hass, derselben Leidenschaft,
derselben Ausdauer gepaart. ,,We want it all and we want it now!*“ Der Weltkrieg
sollte enden und die Revolution endlich beginnen!

Doch fiir die beiden Anfiihrer einer sich als kiinstlerisch und einer sich als
politisch verstehenden Avantgarde sollte bei aller Konzentration auf ein Land
noch langst nicht die Weltrevolution aus den Augen verloren werden. So verwun-
dert es auch nicht, dass bei der ersten Manifestation von Dada iiberhaupt, in der
Erklarung von Richard Huelsenbeck, vorgetragen im Cabaret Voltaire im Ziirich
des Friihjahrs 1916, der dadaistische Diskurs einsetzt mit einer provokativen
Formel, deren parodierten Bezugspunkt wir alle kennen: ,,Edle und respektierte
Biirger Ziirichs, Studenten, Handwerker, Arbeiter, Vagabunden, Ziellose aller
Lander, vereinigt euch.*

In derlei Formulierungen spielt die kiinstlerische Avantgarde mit der poli-
tischen Avantgarde, mit dem Manifest des Kommunismus und der Kommunis-
tischen Internationale. In der Fortfilhrung dieser Beziehung wird der junge
André Breton einige Jahre spater nach dadaistischem Vorbild eine Surrealistische
Internationale nach Paris einberufen. So gab es stets den Versuch, die kiinst-
lerische mit der politischen Avantgarde zu verschmelzen. Dada war zweifellos
eminent politisch, und dies von Beginn an — auch wenn die verschiedenen Teile

5 Huelsenbeck, Richard: Erklarung. In: Asholt, Wolfgang / Fahnders, Walter (Hg.): Manifeste
und Proklamationen, S. 117.
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der Bewegung sich in Europa relativ rasch auseinanderdividierten. Dabei war
diese politische Ausrichtung aber weitgehend jener des italienischen Futurismus
entgegengestellt — und dies zu einem Zeitpunkt, als die italienischen Futuristen
noch immer, wenn auch nun wieder stéarker auf Italien zuriickgeworfen, an ihren
Manifesten und Proklamationen schrieben. Doch Dada richtete sich ebenso gegen
jede Form von Kriegstreiberei wie gegen alle Formen eines Faschismus, dessen
Bedrohung fiir Europa sich von Italien ausgehend langsam abzuzeichnen begann.
War der Beginn der historischen Avantgarden im Zeichen des Futurismus deutlich
faschistoid, so wandte sich Dada ganz entschieden gegen derlei rechtsorientierte
politische Ausrichtungen und schuf eine Plattform fiir Avantgardisten, die nicht
fiir, sondern gegen die verschiedensten Faschismen zu agitieren suchten.

Die politische Dimension des futuristischen Treibens war vielen Avantgar-
disten sehr bewusst. Eben deshalb spaltete sich nun die historische Avantgarde
in verschiedene Lager, wobei sich sagen lief3e, dass in all diesen Lagern eine spe-
zifisch politische Stofrichtung vorhanden war, selbst wenn sie sich nicht immer
deutlich artikulierte. Gegen die Kriegseuphorie des italienischen Futurismus
regte sich in anderen nicht nur europdischen Landern selbst bei verschiedenen
Futuristen Widerstand. So schrieb bereits im Herbst 1914 Viktor Chovin:

Ich fiirchte, naiv zu wirken, aber ihm, Marinetti, dem Herold des italienischen Futurismus,
bin ich bereit, eine verhdngnisvolle Rolle im Weltkrieg zuzuschreiben, der Europa mit dem
Rauch niedergebrannter ,,ehrwiirdiger” Stadte und ,,ehrwiirdiger* Museen einhiillte.

Ich fiirchte, naiv zu wirken, aber mich diinkt, dass dieser Marinetti, oder wenn nicht er
selbst, so der Marinettist preuflischen Sinnes mit der Pickelhaube des deutschen Leutnants
den Haufen Vandalen fiihrte, der Lowen in Brand setzte. Bombardierte nicht er die Kathe-
drale von Reims und warf nicht er, der Spezialist der Flugzeugbranche, Bomben auf die
Kathedrale Notre Dame von Paris?®

Diese Einschadtzungen haben sicherlich eine Vielzahl von guten Griinden fiir
sich, wenn man Marinetti auch zweifellos nicht fiir den Krieg selbst verantwort-
lich machen kann. Aber die Bombardierung von Kathedralen, wie sie auch die
deutsche Armee im Ersten Weltkrieg vornehmen lief3, deutet etwas an von der
willentlichen Zerstorung aller Archive, Bibliotheken, Museen und auch Kathedra-
len, welche die Futuristen in ihren Manifesten so euphorisch und kriegsblind fei-
erten — und die in verdnderter Form, wie wir sahen, noch immer in Stockhausens
Feier des Einsturzes des World Trade Centers in New York aufloderte. Doch die
zum Teil sehr gegensitzlichen Positionen gegeniiber dem Krieg schlagen in dem

6 Chovin, Viktor: Futurismus und Krieg. In: Asholt, Wolfgang / Fihnders, Walter (Hg.): Mani-
feste und Proklamationen, S. 87.
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bunten Emigrantenhiufchen, das sich in Ziirich zusammengefunden hat, dann
in Dada unmittelbar um: Eine den Krieg verabscheuende, ihn als menschenver-
achtendes Massaker charakterisierende und letztlich entschlossen pazifistische
Generallinie setzt sich zumindest in diesen Auftaktjahren durch. Man kommt
nicht umhin, an die nicht weniger menschenverachtenden Massaker und Folte-
rungen zu denken, welche Alfred Jarrys Ubu Roi an seinen Feinden oder ihm miss-
liebigen Personen veriiben lief3.

Auch Dada kampft gegen das Traditionelle und Ehrwiirdige. Aber die Dadais-
ten tun dies nicht mit dem Ziel einer Fiihrerschaft gleich welcher Art, die damit zu
inaugurieren wére, und auch nicht mit jener Technik-Euphorie, welche den italie-
nischen Futurismus so stark gepragt hatte. Dada ist ganz zweifellos eine avantgar-
distische Bewegung, welche der anderen, der futuristischen avantgardistischen
Bewegung die Luft nehmen méchte, ganz so, wie sich in der Folge oftmals die
einzelnen Avantgardisten und avantgardistischen Bewegungen bis aufs Messer
bekdmpfen sollten und bisweilen mehr untereinander als mit ihren Widersachern
in Konflikt gerieten. Gerade der franzdsische Surrealismus sollte aus diesem
Blickwinkel nicht nur eine hochgradig kreative, sondern auch eine hochgradig
direktive, ja dirigistische Kollektivitdat darstellen. Diese begann iibrigens — wie
Maurice Nadeau bereits 1944 darstellte — selbst mit einer Art Gerichtsprozess und
Tribunal gegeniiber Tzara sowie Dada und musste in der Folge oftmals zum Mittel
der Exkommunizierung bestimmter missliebiger Mitglieder greifen. Die avantgar-
distischen Bewegungen selbst sind Pole der Macht, auch wenn sie sich vor allem
als Gegen-Michte etablieren. Denn in jeglicher akratischer Bewegung ist auch ein
enkratischer Kern vorhanden, der bei einer Machtiibernahme oftmals alle Struk-
turen des einstmals Akratischen beherrscht.

Doch lassen wir nun endlich an dieser Stelle Tristan Tzara, die grofie Fiih-
rungsfigur des internationalen Dadaismus, jenen Mann, ohne den sich Dada
international wohl nie durchgesetzt hitte, zu Wort kommen und stellen zunachst,
wie es in unserer Vorlesung guter Brauch ist, einige Biographeme voran!

Tristan Tzara hief3 eigentlich Sami oder Samuel Rosenstock und kam
am 4. April 1896 im rumédnischen Moinestir auf die Welt; er starb in Paris am
25. Dezember 1963. Bevor Tzara 1915 nach Ziirich kam, um dort das in Bukarest
begonnene Studium der Mathematik und Philosophie fortzusetzen, hatte er vom
Symbolismus gepragte Gedichte in ruménischer Sprache verfasst und eine sym-
bolistische Zeitschrift herausgegeben. Aus der Begegnung mit den in die Schweiz
gefliichteten Pazifisten Hans Arp, Hugo Ball und Richard Huelsenbeck und dem
ruménischen Maler Marcel Janco (den er bereits aus Ruménien kannte) ging die
Griindung von Dada Ziirich im Cabaret Voltaire hervor. Tzara organisierte die
provokatorischen Veranstaltungen im Voltaire, auf deren erster er am 14. Juli 1916
das Manifest des Herrn Antipyrine vortrug, dessen Titel auf seinen im gleichen Jahr
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erschienenen Gedichtband La premiére aventure céleste de Monsieur Antipyrine
anspielt. Im Rahmen der oftmals turbulenten Abende im Voltaire erfand Tzara das
dadaistische Simultangedicht.

Abb. 47: Tristan Tzara (Moinesti, Rumanien, 1896 - Paris,
1963).

Tristan Tzara war auch der Herausgeber der Zeitschrift Dada, in der die kiinstleri-
sche wie politische Subversion selbst im typographischen Schriftbild durch eine
chaotisch anmutende Seitengestaltung zum Ausdruck kam. Ahnlich wirkungs-
voll waren seine Vingt-cing poémes aus dem Jahre 1918, die seinen Ruf als Dichter
begriindeten. Er weitete rasch sein Betadtigungsfeld raumlich aus und arbeitete zu
diesem Zeitpunkt bereits weltweit an nahezu allen Dada-Publikationen mit. So
stand er in Paris mit Louis Aragon, André Breton, Paul Eluard, Georges Ribemont-
Dessaignes oder Philippe Soupault in Kontakt — und wir hatten ja bereits gesehen,
wie Louis Aragon sich als Avantgardist literarisch profiliert hatte. Als er im Januar
1920 nach Paris kam, war seine Ankunft gleichbedeutend mit dem Anfang von
Dada Paris. Auch in der franzosischen Hauptstadt waren die Aktivitdten Tzaras
pragend und sorgten dafiir, dass die Veranstaltungen der Dadaisten regelmiflig
in Happenings ausarteten.

Doch bald schon kam es zu Auseinandersetzungen und Streit. Die Ver-
offentlichung von André Bretons erstem Manifeste du Surréalisme im Jahr 1924,
auf die Tzara mit der Veroffentlichung der Sept manifestes dada noch im selben
Jahr antwortete, bedeutete den Anfang vom Ende der dadaistischen Bewegung
und zugleich der turbulentesten Phase in Tristan Tzaras Leben. In den dreifdiger
Jahren engagierte er sich als militanter Schriftsteller, nahm auf Seiten der ,,Roten*
im Spanischen Biirgerkrieg teil und schloss sich wahrend des Zweiten Weltkriegs
der Résistance gegen die Naziherrschaft an. Er engagierte sich auch in der Folge
politisch, arbeitete weiterhin als Kiinstler und Dichter, erlebte aber nicht mehr die
grof3en Hohepunkte seiner Dada-Zeit. Auf der Documenta 8 1987 in Kassel — und
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Abb. 48: Cover der Zeitschrift Dada, dritte Ausgabe.

auch hier lasst sich eine Beziehung zu Kassel no invita a la légica von Enrique
Vila-Matas herstellen — wurden Tonaufnahmen Tzaras als offizieller Ausstel-
lungsbeitrag prasentiert. Heute ist die iiberragende Bedeutung Tristan Tzaras fiir
den Dadaismus unstrittig.

Lassen wir Tristan Tzara uns deshalb erkldren, was eigentlich ,,Dada“ ist! So
schrieb er in seinem Manifeste de Monsieur Antipyrine:

DADA ist unsere Intensitdt: es richtet die Bajonette ohne Konsequenz der Sumatrakopf des
deutschen Babys; DADA ist das Leben ohne Pantoffeln und Parallelen; das fiir und gegen
die Einheit ist und entschieden gegen die Zukunft; wir wissen aus Weisheit, dass unsere
Gehirne bequeme Kopfkissen werden, dass unser Antidogmatismus genauso ausschlieRend
wie der Beamte ist und dass wir nicht frei sind und Freiheit schreien; strenge Notwendigkeit
ohne Disziplin und Moral und spucken auf die Menschheit.

DADA bleibt im europdischen Rahmen der Schwéchen, es ist aber trotzdem Scheife, aber
von nun an wollen wir verschiedenfarbig scheiflen, um den zoologischen Garten der Kunst
mit allen Konsulatsfahnen zu zieren.

Wir sind Zirkusdirektoren und pfeifen mitten in den Winden der Jahrmaérkte, mitten in den
Klostern, Prostitutionen, Theatern, Realitdten, Gefiihlen, Restaurants, ohi, hoho, bang,
bang.’

In dieser Passage des am Abend des franzdsischen Nationalfeiertages in Ziirich
vorgetragenen Manifests zeigt sich Tristan Tzaras Abrechnung mit der Kunst und
der eigenen Arbeit, die sozusagen exkrementiert wird. Radikale Selbstkritik und
die Zerstérung der eigenen Fundamente nach der Zerstorung der Fundamente des
konventionellen Denkens sind Grundbestandteile des dadaistischen Manifestan-

7 Tzara, Tristan: Manifest des Herrn Antipyrine. In: Asholt, Wolfgang / Fihnders, Walter (Hg.):
Manifeste und Proklamationen, S. 122.
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tismus im Sinne von Tristan Tzara. Agrammatikalitdt und Alogik sind zusam-
men mit allerlei Verstéfien gegen die Regeln von Syntax, Grammatik, Logik und
Semantik weitere Merkmale, die eine gewichtige Rolle in seinen Texten spielen,
da somit die Manifeste des Dadaismus stets auch ihre eigenen Inhalte in die ent-
sprechende Form umzugiefien versuchen. Dadaismus ist mehr als ein Aufbegeh-
ren: Es ist eine dauerhafte Revolte der Kunst gegen die Kunst, der Menschheit
gegen die Menschheit.

Zum Arsenal dadaistischer Verfahren gehoren auch Publikumsbeschimp-
fungen, Provokationen verbaler und nicht-verbaler Art, die Einbeziehung der
Zuschauer*innen und Zuho6rer*innen — denen Tzara am Ende dieses Manifests
etwa seine Liebe erklart — und viele andere Kennzeichen, die wir schon aus den
futuristischen Manifesten kennen. Insbesondere ist es jedoch die Hervorhebung
des jeweils kollektiven Charakters des Manifests als Sprachrohr einer Gruppe,
welche uns bereits aus dem futuristischen Kontext bekannt ist.

Seit sich im Friihjahr 1916 ein paar Kiinstler iiber dem Enzyklopadie-Stichwort
,2Dada“ einig iiber die Namensgebung der Bewegung wurden, hatte es Tristan
Tzara zusammen mit den beiden Deutschen Hugo Ball und Richard Huelsen-
beck — auf den ich gleich noch zuriickkommen werde —, aber auch mit Hans Arp
und vielen anderen verstanden, eine schlagkriftige Gruppe zusammenzustellen.
Diese sollte etwa iiber ein Jahrfiinft ihre grofie Bliitezeit erleben, bis dann 1922 ins-
besondere unter der scharfen Kritik André Bretons und all jener spéteren franz-
sischen Surrealisten, die Tristan Tzara voriibergehend fiir seine Sache begeistern
konnte, der Dadaismus an internationaler Ausstrahlungskraft verlor. Rasch schon
sollte er unter der grofien Zahl sich bildender und wieder verschwindender Ismen
immer mehr an eigenem Profil verlieren, bis sich Dada in viele andere kiinstleri-
sche Bewegungen aufloste.

Von seiner Geburtsstunde an war Dada als in der Schweiz entstandene
Bewegung eines rumanischen, auf Franzosisch schreibenden Dichters im Verein
mit deutschen und deutsch-franzosischen Literaten und Kiinstlern stark inter-
national geprédgt und eine einzelne Nationen iibergreifende Gruppierung. Eine
Tendenz, die sich im weiteren Fortbestehen von Dada noch wesentlich verstarken
sollte. Diese Internationalisierung war ohne jede Frage eine der wesentlichen
Grundlagen des Versuchs, die Trennung von Leben und Kunst aufzubrechen, wie
dies zumindest verbal etwa im letzten oben zitierten Abschnitt intendiert ist. Das
Leben sollte mit all seinem Lebenswissen und Uberlebenswissen kiinstlerisch
sein, die Kunst wiederum an Lebensprozessen nicht nur beteiligt werden, sondern
schlicht das Leben in Kunst, einen Habitus in ein Kunstwerk verwandeln. Zentral
ist die von Anfang an in den Raum gestellte Begrifflichkeit der Intensitét: Es ist
diese Intensitdt, die als herausragende Kategorie auch die spiteren Aktivitdten
der dadaistischen Gruppe pragen sollte. Nicht die Lange eines Lebens, sondern
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dessen Intensitédt zdhlte! Zweifellos ein Konzept, dessen Modernitat nicht zu iiber-
sehen war und den Zeitgeist demonstrierte.

Wie lieBen sich die spezifisch dsthetischen Konzepte der Dadaisten zusam-
menfassen, die doch von gewaltigen Unterschieden von Individuum zu Indi-
viduum, von Kunstwerk zu Kunstwerk gepragt waren? Es fillt nicht leicht, an
dieser Stelle generalisierende Einschidtzungen zu formulieren. ,Die‘ Asthetik
des Dadaismus kénnte man nicht nur als Asthetik der Zerstérung, sondern weit
mehr noch als Asthetik der Enttduschung verstehen, inshesondere der Enttiu-
schung des jeweiligen Erwartungshorizontes auf Seiten des Publikums. Ich kann
vor diesem Hintergrund der Versuchung nicht widerstehen, Thnen ein typisches
dadaistisches Verfahren vorzufiihren, das am 18. Februar 1918 unweit von hier,
auf dem Ku’'damm in Berlin, von bereits erwahntem Richard Huelsenbeck ange-
wandt wurde. Aber wer ist dieser Herr?

Der deutsche Schriftsteller, Essayist, Chronist und Psychiater Richard Huel-
senbeck wurde am 23. April 1892 in Frankenau (Hessen) geboren. Der Sohn eines
Apothekers wuchs in Dortmund und Bochum auf, studierte Medizin, Kunstge-
schichte und Literatur in Miinchen, Paris, Ziirich, Berlin und Greifswald. Nach
Beendigung seines Studiums arbeitete Huelsenbeck neben anderen Tatigkeiten
als Schiffsarzt, wobei ihn seine Reisen nach Asien, Afrika und Amerika fiihrten
und es ihm ermoéglichten, Essays und journalistische Reiseberichte zu ver-
offentlichen. Nach seinem Aufenthalt als Korrespondent der Berliner Illustrierten
Zeitung in China und der Mandschurei publizierte er 1930 den Roman China frisst
Menschen. 1936 emigrierte Huelsenbeck aus dem zunehmend im Bann der auf-
strebenden Nationalsozialisten stehenden Europa in die USA, wo er eine angese-
hene psychiatrische Praxis fiihrte und die US-amerikanische Staatsbiirgerschaft
erhielt. Nach Vortragsreisen zu verschiedenen Themen durch Europa lief3 sich
Huelsenbeck in seinem letzten Lebensabschnitt 1969 in der Schweiz nieder, wo er
auch am 20. April 1974 in Muralto im schweizerischen Tessin verstarb.

Abb. 49: Richard Huelsenbeck (Frankenau, 1892 — Muralto in
der Schweiz, 1974).
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Richard Huelsenbeck schrieb zundchst expressionistische Gedichte, schloss
sich jedoch im April 1916 den Ziiricher Dadaisten um Tristan Tzara an. 1917 verlief3
er Ziirich wieder, ging nach Berlin und proklamierte als ,,Ur-Dadaist“ unter
anderem mit George Grosz und Raoul Hausmann den Dadaismus in Berlin. Er
veroffentlichte mehrere Dada-Schriften, die ihn als herausgehobene Figur von
Dada Berlin profilierten. Seine scharfe Polemik mit Kurt Schwitters zeigte ihn als
engagierten linken Intellektuellen, der sich wiederholt in die Politik seiner Zeit
einschaltete. Richard Huelsenbeck war zweifellos einer der ersten Chronisten der
Dada-Bewegung, seine Veroffentlichungen zeigen ihn als einen intimen Kenner
der Bewegung: So erschien 1964 sein Dada — eine literarische Dokumentation.
Auch wenn er spéter zahlreiche andere Berufe erfolgreich ausiibte, ging er doch
mit seinen Dada-Aktivitdten in die Geschichte ein: Auch Tonaufnahmen von Huel-
senbeck waren auf der erwdhnten Documenta 8 in Kassel zu horen.

Nun aber zur Dada-Rede Huelsenbecks in einer Berliner Galerie im Februar
1918 — wir befinden uns also noch im Zeitraum des Ersten Weltkriegs:

Meine Damen und Herren,

ich muf Sie heute enttduschen, ich hoffe, dass Sie es mir nicht allzu iibel nehmen. Aber
wenn Sie es mir iibel nehmen, ist es mir auch egal. Wir sind hier fiir eine Dichterlesung
zusammengekommen. Sie wollen einige Dichter héren, wie sie sich prasentieren und wie
sie ihre Verse vortragen. Die Dichter sind Trager der Kultur und Sie wollen die Kultur absor-
bieren. Sie haben Geld gezahlt, um die Kultur absorbieren zu kénnen. Aber ich muf Sie,
wie gesagt, enttduschen. Ich habe mich entschlossen, diese Vorlesung dem Dadaismus
zu widmen. Der Dadaismus ist etwas, was Sie nicht kennen, aber Sie brauchen ihn auch
gar nicht zu kennen. Dadaismus war weder eine Kunstrichtung noch eine Richtung in der
Poesie; noch hatte er etwas mit der Kultur zu tun. Er wurde wéhrend des Krieges in Ziirich
im Cabaret Voltaire von Hugo Ball, von mir, von Tristan Tzara, Janco, Hans Arp und Emmy
Hennings gegriindet. Dada wollte mehr sein als Kultur und es wollte weniger sein, es wufite
nicht recht, was es sein wollte. Deswegen, wenn Sie mich fragen, was Dada ist, wiirde ich
sagen, es war nichts und wollte nichts. Ich widme deshalb diesen Vortrag der respektierten
Dichter dem Nichts. Bitte bleiben Sie ruhig, man wird Ihnen keine kérperlichen Schmer-
zen bereiten. Das einzige, was Ihnen passieren konnte, ist dies: dass Sie Ihr Geld umsonst
ausgegeben haben. In diesem Sinne, meine Damen und Herren. Es lebe die dadaistische
Revolution.?

Deutlicher kann man Konventionen und Erwartungshaltungen ebenso im Bereich
des Kultur- wie des Wissenschaftsbetriebs nicht ent-tduschen. Denn Huelsenbeck
blieb in seiner kurzen Rede umgénglich und elegant, ohne abrupt und brutal zum

8 Huelsenbeck, Richard: Dadarede, gehalten in der Galerie Neumann, Berlin, Kurfiirstendamm,
am 18. Februar 1918. In: Asholt, Wolfgang / Fahnders, Walter (Hg.): Manifeste und Proklamatio-
nen, S. 139f.
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Publikum zu werden. Zugleich war die Bezeichnung von Dada als ,,Nichts“ eine
Provokation fiir alle, die eine Bewegung mit Inhalten, Zielen und Absichten ver-
binden. Sollte es wirklich wahr sein, dass Dada all dies negierte, dass es gar keine
Intention gab und schon gar keine kiinstlerische? Stand Dada einfach fiir das
Nichts, fiir eine komplette Verweigerung — oder, um mit Enrique Vila-Matas zu
sprechen, fiir eine ,,Literatur des Nein“?

Diese Regeln von Kunst und deren Vermittlung werden ebenso vorgefiihrt wie
das Geld, das den gesamten Kunstbetrieb, selbst noch in Kriegszeiten, in Gang zu
halten pflegt. Wie sehr er von diesem Geld abhédngig ist, konnen Sie sehr anschau-
lich am Beispiel der Coronavirus-Krise studieren: Ohne die stdndige Einspeisung
von Geldern sowie verschiedensten privaten und 6ffentlichen Zuwendungen
brache der gesamte Kunst- und Literaturbetrieb zusammen. Erstaunlich und
bemerkenswert ist bei dem spateren Dada-Chronisten Huelsenbeck die friihe His-
torisierung des Dadaismus, der schon fast wie eine Bewegung der Vergangenheit
erscheint. Und doch teilt auch diese Dadarede mit den anderen Manifesten, Mani-
festationen und Proklamationen immer das Spiel mit dem Unsinn, dem Nonsens,
dem ausbrechen aus einer gegebenen Logik, einer gegebenen Wortwahl, die
zugleich markiert und transgrediert wird.

Damit wird deutlich, dass hinter Dada — mehr wohl als hinter dem italie-
nischen Futurismus — ein raffiniertes kiinstlerisch-literarisches Spiel steckt, ja
vielleicht mehr noch: das Spiel einer Kunst, die keine Kunst mehr sein will (und
eben deshalb Kunst ist). Vielleicht 1dsst sich gerade auch unter diesem Aspekt jene
Asthetik der Negation erkennen, die begrifflich schon friih wohl von Walter Pabst®
ins Feld gefiihrt wurde und in der Tat viele, wenn auch beileibe nicht alle avantgar-
distischen Bewegungen und Kunsthaltungen pragt. Auch hier zeigt sich, wie Win-
fried Wehle'® einmal formulierte, die Fahigkeit der Avantgarde, Kunst noch aus der
Zerstérung der Kunst zu machen und eine ,,ganz neue Asthetik“ hervorzubringen.
So lasst sich selbst eine Dadarede aus der Historisierung und dem Spiel zwischen
Diskurs und Metadiskurs noch in Kunst, in Dada-Kunst, verwandeln.

Zweifellos war der Druck der enormen Beschleunigung kiinstlerischer Ver-
fahren und Kommunikationsformen, die mit dem Aufkommen der historischen
Avantgarden einhergingen, besonders hoch auf die zeitgendssischen Dichtungs-

9 Vgl. Pabst, Walter: Dichtung als Experiment und Spiel. In (ders.): Franzosische Lyrik des
20. Jahrhunderts. Berlin: Erich Schmidt Verlag 1983, S. 210 ff.

10 Vgl. Warning, Rainer / Wehle, Winfried (Hg.): Lyrik und Malerei der Avantgarde. Miinchen:
UTB 1982; sowie Wehle, Winfried: Lyrik im Zeitalter der Avantgarde. Die Entstehung einer ganz
neuen Asthetik zu Jahrhundertbeginn. In: Janik, Dieter (Hg.): Die franzdsische Lyrik. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1987, S. 408-480.
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formen, die im Grunde bereits seit Baudelaires Poémes en prose in einen erheb-
lichen Wandlungsprozess eingetreten waren.' Das lyrische Ich konnte sich zuvor
nur in hochgradig kodierter, versifizierter Sprache darstellen; seit Charles Baude-
laire aber 16sen sich diese Konventionen mit zunehmender Geschwindigkeit auf.
Hugo Friedrich hat in seinem Buch Die Struktur der modernen Lyrik diese Entwick-
lung nachgezeichnet, sie zugleich aber auch exorzistisch als einen Irrweg gedeu-
tet, der von Baudelaire ausgehend iiber Verlaine zu Rimbaud und iiber diesen
ins 20. Jahrhundert und zur von Friedrich negativ beurteilten Auflésung lyrischer
Formen gefiihrt habe.

Diese literarhistorische Entwicklungslinie ist, unter Einschluss von Stéphane
Mallarmé, ganz ohne jeden Zweifel von zentraler Bedeutung. Nicht umsonst hatte
im Ubergang zur Entstehung der historischen Avantgarden noch ein Marinetti
in seinen Rezitationsabenden Lyrik von Baudelaire bis Mallarmé vorgetragen. In
dieser sich rasch wandelnden Traditionslinie griindet ein guter Teil der von den
Avantgardisten und insbesondere auch den italienischen Futuristen verfolgte
ostentative Traditionsbruch. Der unaufhaltsame Hang zum ,vers libre“ machte
sich etwa bei Verlaine, aber selbstverstdndlich auch bei vielen anderen Lyrikern
des Fin de siécle bemerkbar. Von dort zu den ,,befreiten Versen“ war es nur noch
ein kleiner Schritt. Die Grenze zur rhythmisierten Prosa wurde an dieser Stelle
flieBend, die Grenzziehungen zwischen den traditionellen Genres waren nicht
langer fix.

Der Verslibrismus bildet seit Gustave Kahn, wie etwa Winfried Wehle betonte,
eine feste Gréfle innerhalb der Sprache und den Konventionen der Lyrik. Jede
formale Bindung der Sprache, ebenso im Vers wie in der Prosa, wurde nun zuneh-
mend in Frage gestellt und abgeworfen; jede grammatikalische Bindung wurde
erschiittert und der Weg freigemacht zu Marinettis Parole in liberta, zu seinen
Befreiten Wortern. Schon um 1912 hatte der Schweizer Blaise Cendrars,™ eine
der schillerndsten Figuren quer zu den verschiedenen Ismen seiner Epoche, die
Abschaffung der Interpunktion durchgefiihrt. Die Zeilenanordnung hatte spa-
testens seit den Futuristen keinen Bestand mehr. Das lyrische Ich war ebenfalls
langst schon aus dem Zentrum der lyrischen Schreib- und Sprechweise verdrangt.
Alles in Kunst und Literatur schien sich mit einer ungeheuren Vehemenz und

11 Vgl. hierzu die erstmals 1956 klassische Studie von Friedrich, Hugo: Struktur der modernen
Lyrik. Von der Mitte des neunzehnten bis zur Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts. 9. Auflage der
erweiterten Neuausgabe. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1979.

12 Vgl. Chudak, Henrik (Hg.): Limaginaire poétique de Blaise Cendrars. Warschau: Presses Uni-
versitaires 2009; sowie Leroy, Claude: Eros géographe. Lille: Presses du Septentrion 2010; sowie
(ders., Hg.): Cendrars a l'établi: 1917-1931. Paris: Editions Non-Lieu 2009.
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Beschleunigung zu verdndern. Spatestens mit dem Beginn des Ersten Weltkriegs
war zwar die dritte Phase beschleunigter Globalisierung voriiber und Geschichte;
doch die relative Autonomie von Literatur und Kunst garantierte noch immer
eine rasante Beschleunigung, die mit den politischen Verdnderungen in Europa
einherging. Die Speerspitze dieser radikalen Verdnderungen bildeten die histori-
schen Avantgarden — und die militdrische Metaphorik héatte vielen der Avantgar-
disten gefallen.

Denken Sie in diesem Zusammenhang zuriick an die futuristischen Manifeste,
die wir in unserer Vorlesung analysiert haben, und an die Verdrangung des Ich!
Man konnte mit Blick auf das literarische Teil-Feld und die Verdnderungen der
literarischen Verfahren sehr wohl davon sprechen, dass Lyrik durch die Avantgar-
den in eine produktive Vielstimmigkeit gefiihrt wurde. Um 1912 schien auch hier
das Machbare vielleicht noch nicht getan, aber zumindest doch schon entworfen:
Gerade eine Figur wie Blaise Cendrars lotete in seinen Gedichten, Prosaschriften
und Erzéhltexten die Machbarkeit moglicher Veranderungen immer wieder aus.®
Diese Behauptung ware freilich zu relativieren, nicht zuletzt von einer die auf3er-
europdischen Literaturen — etwa der Romania — einbeziehenden Position aus.
Doch dies wollen wir im sich anschlieflenden Kapitel, das sich mit den Literaturen
in Lateinamerika beschiftigen wird, angehen.' Halten wir jedoch fest: Simulta-
neitdt und Ubiquitit sind innerhalb dieser Entwicklungen im Ubrigen auch in
der Lyrik wichtige Theoreme und Bedingungen kiinstlerischer Reflexion! Sie sind
dies umso mehr, als die kurze lyrische Form es ja erlaubt, der Leserschaft bezie-
hungsweise den Zuhorerinnen und Zuhdrern einen quasi-simultanen Zugang zur
neuen, innovativen Wortkunst zu gewahren.

Genau als Wortkunst aber, als Sprachkunst also, musste auch die Lyrik -
wie wir bereits sahen — auf jenes Vehikel, jene Konvention zuriickgreifen, mit
Hilfe derer wir den Alltag bewdltigen und mit Hilfe derer die europdischen Grof3-
mdchte ihren eigenen Untergang im Ersten Weltkrieg betrieben. Inwieweit sich
die dadaistische Kunst ihrerseits im Kontext der historischen und sozialen Ent-
wicklungen und Probleme ihrer Zeit sah, mag aus jenem Manifest von Tristan
Tzara hervorgehen, das ich Thnen in der Folge gerne vorfiihre. Auch dieser Text
wurde auf einer Dada-Soirée in Berlin, am 12. April 1918, vorgetragen und kam
als Faltblatt ebenfalls in dieser Stadt heraus. Richard Huelsenbeck lief3 es 1920
im Auftrag der Dada-Bewegung abdrucken und versah es mit dem Hinweis, dass
es sich hierbei um das erste Dada-Manifest in deutscher Sprache handele und

13 Vgl. hierzu das Kapitel ,,Simulationen® in Ette, Ottmar: ZwischenWeltenSchreiben. Literaturen
ohne festen Wohnsitz (UberLebenswissen II). Berlin: Kulturverlag Kadmos 2005, S. 61-101.
14 Vgl. Landa Goyogana, Josu: Ensayos. México: La Saeta del Centauro 2013.
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dass es von Richard Huelsenbeck verfasst worden sei. In diesem Zitat wird zum
einen der internationalistische Charakter der Bewegung, zum anderen aber auch
die mit der Verbindung von Kunst und Leben einhergehende gesellschafts- und
kunstkritische Stofrichtung unmissverstandlich klar. Unter der durcheinander
wirbelnden Typographie der Uberschrift ,,Dadaistisches Manifest* lesen wir:

Die Kunst ist in ihrer Ausfiihrung und Richtung von der Zeit abhdngig, in der sie lebt, und
die Kiinstler sind Kreaturen ihrer Epoche. Die hochste Kunst wird diejenige sein, die in ihren
Bewuf3tseinsinhalten die tausendfachen Probleme der Zeit prasentiert, der man anmerkt,
dass sie sich von den Explosionen der letzten Woche werfen lief, die ihre Glieder immer
wieder unter dem Stof3 des letzten Tages zusammensucht. Die besten und unerhortesten
Kiinstler werden diejenigen sein, die stiindlich die Fetzen ihres Leibes aus dem Wirrsal der
Lebenskatarakte zusammenreifien, verbissen in den Intellekt der Zeit, blutend an Handen
und Herzen.

Hat der Expressionismus unsere Erwartungen auf eine solche Kunst erfiillt, die eine Ballo-
tage unserer vitalsten Angelegenheiten ist?

Nein! Nein! Nein!

Haben die Expressionisten unsere Erwartungen auf eine Kunst erfiillt, die uns die Essenz
des Lebens ins Fleisch brennt?

Nein! Nein! Nein!
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Abb. 50: Tristan Tzara, Franz Jung, George
s Grosz, u.a.: Dadaistisches Manifest, 1920.

15 Tzara, Tristan / Jung, Franz / Grosz, George u.a.: Dadaistisches Manifest (Faksimile). In: As-
holt, Wolfgang / Fihnders, Walter (Hg.): Manifeste und Proklamationen, S. 145.
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Was zundchst wie eine Abrechnung mit dem Expressionismus aussieht, ist
wesentlich mehr: eine Abrechnung mit der Kunst und ihrer Gesellschaft! Der Intel-
lektuelle Duktus unterscheidet sich von Beginn an von den Manifesten, die wir
bislang zur Kenntnis genommen haben. Die Berliner Dadaisten rund um Huelsen-
beck erzdhlen uns zu Beginn ihres Manifests auch keine Geschichte, fahren mit
ihrem Rennwagen nicht in den Straf3engraben, iiberfliegen keine Fabrikschlote,
fordern keinen Krieg. Vielmehr reagieren sie auf die grauenhaften Zerstérungen,
welche der Erste Weltkrieg mit sich gebracht hat — und all die politischen Versu-
che von Revolutionen oder eines Neuanfangs, welche in Deutschland die Geburts-
wehen der Weimarer Republik begleiten sollten. Dada Berlin schreibt sich ein in
eine revolutiondre Situation, in welcher klar ist, dass das Alte zu Ende geht, aber
unklar bleibt, wie das Neue sich gestalten wird.

Entscheidend ist bereits zu Beginn dieses Manifests, dass dem Bisheri-
gen nicht nur ein klares Nein entgegengeschleudert wird, sondern dass dem
Leben — die Rekurrenz dieses Lexems im Manifest ist bemerkenswert — eine Ori-
entierungsfunktion zukommt. Kunst und Leben miissen eins sein! Denn diesem
Leben miisse die Kunst — ebenso auf einer individuellen wie auf einer kollek-
tiven Ebene — gewachsen sein und die Erwartungen einer in Aufruhr befindli-
chen Gesellschaft erfiillen. Dabei macht der Dadaismus aus der Ablehnung des
Dadaismus eine Kunst. So lautet der letzte Satz: ,,Gegen dies Manifest sein, heif3t
Dadaist sein!“®

Im Verlauf dieses Dadaistischen Manifests, aber auch im weiteren Verlauf
der Dada-Bewegung versuchte man an den verschiedensten Orten, sich von all
dem zu trennen, mit all dem zu brechen, was fiir die negativen Entwicklungen
der vergangenen Jahre und Jahrzehnte verantwortlich gemacht werden konnte.
Das revolutionare Potential des Dadaismus ist nicht ,nur‘ kiinstlerischer, sondern
auch eminent politischer Natur: und eben dies ist gerade bei Dada Berlin der Fall.

Bereits der Beginn des Manifests vermittelt einen klaren Eindruck: Der
Dadaismus beschritt rational eine Abkehr vom Rationalen, versuchte den Siin-
denfall des Menschen durch eine Zerstdérung dieser Logik, die in den Abgrund
gefiihrt hatte, zu iiberwinden. Anakoluthe, Katachresen und Paradoxa standen
daher bei den Dadaisten hoch im Kurs: Es ging um die rational fundierte Ein-
beziehung des Irrationalen. Den Weg in diese rational begriindete Aufwertung
des Irrationalen, des Instinkts und seiner Darstellung hatte bereits Alfred Jarry
mit dem Konzept seiner ,,Pataphysik® gewiesen. Aus dieser Tendenz erklart sich
auch der Versuch der Dadaisten und anderer avantgardistischer Bewegungen,

16 Tzara, Tristan et al: Dadaistisches Manifest. In: Asholt, Wolfgang / Fihnders, Walter (Hg.):
Manifeste und Proklamationen, S. 147.
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die Sprache von jeder vorherigen Bedeutung abzuziehen und damit abstrakt zu
machen: Die Sprache bot den Zugang zu (fast) Allem und damit den ersehnten
Hebel zu grundlegender Verdanderung von Kunst, Politik, Gesellschaft und Leben.

Auch dies ldsst sich als eine Art Befreiung der Worte verstehen: und zwar
gerade von jenen Bedeutungen, jener Semantik, welche die biirgerliche Gesell-
schaft eben diesen Wortern gab, wodurch sie sie fixierte. Die Dinge aber sollten
wieder in Bewegung gesetzt werden, auch und zuallererst auf Ebene der Sprache.
In der Bildenden Kunst verliefen diese Entwicklungen im Ubrigen weithin analog.
Uberhaupt gilt es zu betonen, dass sich in kaum einer anderen kunst- und lite-
rarhistorischen Epoche in so tiefgreifender Weise von einer ,,wechselseitigen
Erhellung der Kiinste“, wie man mit Oskar Walzels Formulierung aus dem Jahre
1917" sagen konnte — oder von einer zutiefst inter- und transmedialen Verzweig-
theit der avantgardistischen Kunstformen sprechen ldsst. Das ,,mouvement per-
pétuel”, um mit Louis Aragon zu sprechen, also die standige Bewegung, der alle
Kunst und alle Wirklichkeitserfassung unterworfen wird,® sollte im Ubrigen auch
ganz wesentlich den Rezipienten, den Kunstrezipienten erfassen, der gleichsam
zwanghaft zum Kunstproduzenten, zum Kunstschaffenden werden solle.

Avantgardistische Kunst ist — wie schon mehrfach betont — eine Kunst,
welche die Grenze zum Publikum, zur Zuhorerschaft oder den Zuschauerinnen
und Zuschauern, niederreifien mochte. Der Dadaismus ist hierbei die vielleicht
radikalste Form einer solchen Kunstauffassung, stellt sie doch die Grenze zwi-
schen den Produzenten und den Rezipienten von Kunst wie auch die Institution
Kunst selbst in Frage. Bei den Dadaisten ldsst sich im Allgemeinen deutlich eine
Kklare Verabsolutierung des Spielcharakters von Kunst nachweisen, der wiederum
die Kunst mit dem Leben verbindet. Nicht von ungefahr sollte dann auch das Spiel
eine wichtige Rolle bei André Breton, der ja durch die ,Schule‘ des Dadaismus
gegangen war, in seinem erstem Surrealistischen Manifest spielen. Der dadaisti-
sche Kiinstler ist ein Spieler, der testet und ausprobiert, was geht. Inwieweit sich
hier eine Beziehung zu den Asthetiken der Postmoderne herstellen lisst, wird
freilich zu einem spéteren Zeitpunkt in unserer Vorlesung zu erortern sein.

Mit dem Spielcharakter, der Aufwertung des Zufélligen und Aleatorischen
sowie der Starkung des Irrationalen und Unbewussten verbindet sich zuneh-
mend eine Poetik, die auf die surrealistische ,,écriture automatique* hinauslaufen
und im Rahmen surrealistischer Kunst- und Literaturproduktion im Mittelpunkt

17 Vgl. Walzel, Oskar: Wechselseitige Erhellung der Kiinste (1917). In (ders.): Gehalt und Gestalt
im Kunstwerk des Dichters. Berlin: Athenaion-Verlag 1923, S. 265-281.

18 Vgl. Millares, Selena (Hg.): Didlogo de las artes en las vanguardias hispdnicas. Madrid — Frank-
furt am Main: Iberoamericana — Vervuert 2017.
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stehen wird. Uberhaupt 14sst sich beobachten, dass die verschiedensten histori-
schen Avantgarden, unabhdngig von ihrer jeweiligen politischen Ausrichtung,
bestimmte Verfahren und Methoden teilen und entsprechend weiterentwickeln.

Tristan Tzara hat die neuartige Selbstdefinition des Dichters als jener Instanz,
die im Gedicht selbst die Zerstérung des traditionellen Gedichts ankiindigt und
die Leserschaft mobilisiert, nicht nur verbal angekiindigt, sondern auch schon
zum Teil verwirklicht und eingelGst. Tzaras Verfahren war dabei sehr einfach: Es
ist eine Technik, die Sie alle zuhause einmal ausprobieren kénnten. Das Rezept,
Wie man ein dadaistisches Gedicht fabriziert, findet sich im folgenden Zitat:

Nehmen Sie eine Zeitung.

Nehmen Sie eine Schere.

Wiahlen Sie in dieser Zeitung einen Artikel aus, der die Lange

besitzt, die Sie Ihrem Gedicht geben wollen.

Schneiden Sie den Artikel aus.

Schneiden Sie sodann jedes der Worte aus, welche diesen Artikel bilden,
und tun Sie diese in einen Sack.

Riihren Sie vorsichtig um.

Ziehen Sie sodann jedes Schnipsel eines nach dem anderen heraus.
Schreiben Sie sorgfaltig

die Ordnung ab, in der sie den Sack verlassen haben.

Das Gedicht wird IThnen dhneln.

Und schon sind Sie ein unendlich origineller Schriftsteller von einer
liebenswerten, wenn auch von den Vulgéren noch nicht verstandenen Sensibilitét.*

Tristan Tzara hat mit diesen Sdtzen eine Anleitung zur Fabrikation eines Gedichts
fiir Jedermann verfasst, was zugleich bedeutet, dass jede Zeitungsleserin und jeder
Zeitungsleser im Handumdrehen zu einem Dichter, einer Dichterin werden kann.
Die Lyrik ist folglich nicht 1anger von einer Aura des Quasi-Sakralen umhiillt, ist
nicht 1anger die Sache weniger Eingeweihter, die allein der Lyrik teilhaftig sind.
Dieses Gedicht ist zum einen eine im Duktus der Anleitung, des Rezepts daher-
kommende Form einer literarischen Aktivierung des Publikums, das aus seiner
passiven Leserrolle herausgerissen werden und selbst zur Produktion von Gedich-
ten, genauer: von dadaistischen Gedichten, angeregt werden soll. Wir haben es
folglich mit einem Akt der Demokratisierung von Literatur zu tun.

Tzaras Gedicht ist zum zweiten eine gewisse Antwort darauf, dass sich jede
Literatur immer auf andere Texte bezieht, dass die Intertextualitit also stets eine
zentrale Dimension des Kunstwerks ist. Denn Intertextualitdt, die Beziiglich-

19 Tzara, Tristan: Pour faire un poéme dadaiste (1918). In Béhar Henri (Hg.): Tristan Tzara. (Euv-
res complétes. 6 Bde. Paris : Flammarion 1975, Bd. I, S. 382.
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keit eines Textes auf Texte anderer Autorinnen und Autoren, ist in der Tat das
pochende Herz von Literatur iiberhaupt. Diese Einsicht macht uns Tzara in seiner
Anleitung sehr bewusst.

Zum dritten ist der Bezugstext im Falle dieses Gedichtes eine Zeitung, die
Tageszeitung, welche von ihrer Definition her eine Mimesis, eine Darstellung der
Wirklichkeit, bildet und abbildet, so dass sich unser Gedicht hierauf aufbauend
durchaus noch als sekundire, abgeleitete Reprasentation von Mimesis begreifen
lasst. Es wird folglich keine eigene oder gar ,heilige‘ Sphare des Gedichts aufge-
baut, sondern vielmehr das Alltdgliche aufgegriffen und in einer klar definierten
Produktion in ein Gedicht transformiert.

Viertens ist diese Dimension mimetischer Kunstauffassung aber in den Modus
der Ironie und wohl mehr noch Parodie iiberfiihrt, so dass sich die Tatigkeit des
Dichters hinsichtlich der Darstellung von Wirklichkeit auf die mechanische und
materielle Tatigkeit des Zerschneidens kapriziert und beschrdnkt. Mit dieser
Aktivitdt ist eine Arbeit an der Sprache mitbedeutet, welche letztere gleichsam in
ihre Einzelteile zerlegt und so ebenso die syntaktische wie grammatikalische, die
semantische wie logische Verbundenheit auflést und ein Werk hervorbringt, das
aus einer vorhandenen Sprache ohne Neologismen geschaffen ist, aber zugleich
diese vorhandene Sprache der biirgerlichen Gesellschaft atomisiert. Es ist, als
ob die vorhandenen Sprachstrukturen gleichsam implodierten. Man kénnte an
dieser Stelle sehr wohl von einer Destruktion sprechen, die wieder in eine Kon-
struktion iibergeht und damit eine Dekonstruktion vor Augen fiihrt, mit der wir
uns im Zusammenhang mit den Asthetiken der Postmoderne noch beschiftigen
miissen. Auch aus dieser Perspektive kommt der Parodie eine sehr wichtige textu-
elle Funktion zu.

Wir miissen fiinftens aber zu bedenken geben, dass die Tatigkeit der Schere,
welche ansonsten im Offentlichen Bewusstsein eher mit der Zensur gekoppelt
wadre, die Grenzen des Wortes erstaunlicherweise sehr wohl respektiert. Die Tatig-
keit des dadaistischen Wortkiinstlers oder Dichters greift mithin nicht dahinter
zuriick: Die zerschneidende Tatigkeit 16st nicht die Wortgrenzen auf, indem sie
etwa nur noch die einzelnen Buchstaben autonom gelten lief3e, sondern pro-
duziert nach wie vor Worte, welche freilich aus ihrem Zusammenhang gerissen
wurden. Wir haben es in diesem Gedicht iiber die Verfertigung eines Gedichts
durchaus mit einer Asthetik zu tun, die sich in Verbindung mit Marinettis ,,Paroli-
brismus“ bringen lief3e, die folglich die Worte aus ihrer syntaktischen wie seman-
tischen Umklammerung ,befreit.

Zum sechsten erfasst die Parodie den Status des Schriftstellers selbst, der
sozusagen in seiner (simplen) Produktivitit zum einen blofigestellt wird, zum
anderen in seiner gesellschaftlichen Funktion als jener Agent, der das Gedicht wie
das Kunstwerk iiberhaupt in etwas ihm Ahnelndes iiberfiihrt, vorgefiihrt wird.
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Auch hiermit ist, wie schon oben bemerkt, eine gewisse Demokratisierung von
Literatur und Kunst verbunden: Der Schriftsteller erscheint nicht mehr als ratsel-
hafter und unnahbarer ,,grand écrivain“, sondern als ein Alltagsgenosse wie ich
und Du. In den Gedichten dieses Schriftstellers gibt es nichts Esoterisches, nichts
Unnahbares, nichts Sakrales, sondern lediglich Verfahren, die so einfach sind wie
Kochrezepte: ,les recettes faciles” fiir den Hausgebrauch. Das Gedicht, so heif3t
es hier, dhnelt Thnen, dhnelt also diesem Allerwelts-Subjekt. Mag sein, dass es
darum auch ein Allerwelts-Gedicht ist.

Siebtens — und vorerst letztens — wird die Parodie der Gedichtherstellung
auch noch mit dem Pathos des Unverstandenen ausgestattet, damit zugleich also
in eine avantgardistische, noch unbegriffene Vorreiterrolle beférdert, womit diese
Position der Avantgarde aber zugleich subvertiert wird. Das Unverstandensein
von der Menge, der Masse, vom ,,vulgo®, wird als Sprachgeste zugleich gezeigt
und unterspiilt, wird damit vor allem der Lacherlichkeit preisgegeben. So erfiillt
diese einfache Anleitung, ,,Um ein dadaistisches Gedicht zu machen®, schlief3-
lich auch die Funktion, dieses dadaistische Poem seinerseits wieder zu hinterfra-
gen, Das Gedicht kommt semantisch nicht zur Ruhe. Es iiberschreitet die Grenze
zwischen Produktion und Rezeption, zwischen Kunst und Leben, zwischen der
Poetik und der Legetik gerade in jenem Punkt, in dem es sich zumindest vom Titel
her und auch beziiglich seiner Verfasstheit fast zuriickgezogen hitte. Es erlaubt
aber gerade nicht die Stabilitét, die statische Erstarrung als Kunstwerk.

Denn es handelt sich deutlich um ein dadaistisches Gedicht, das die Provoka-
tion der Grenzen zwischen dem scheinbar so leicht zu Trennenden und die Uber-
windung dieser Grenzen der Leserschaft vor Augen fiihrt. Doch auch hier gilt:
Probieren geht iiber Studieren ... Bewaffnen Sie sich also mit einer Schere und ver-
suchen Sie, einmal die Berichterstattung iiber — sagen wir — den Coronavirus in
ein dadaistisches Poem zu verwandeln! Falls diese Berichterstattung nicht ihrer-
seits langst wieder ebenso aufgeregte wie weiter aufregende Ziige einer Action
Art aufweist.

Vergessen wir aber iiber all diesen Aspekten nicht die ,,découpage* und
damit die Montage-Asthetik eines solchen Gedichts, dessen Verfertigung uns hier
anempfohlen wird! Denn dieses graphische Element fiihrt uns just zur Asthetik
der Collage, des absichtsvoll Heterogenen, das in einen gemeinsamen Rahmen
gestellt wird. Es handelt sich um eine Asthetik der Montage, welche sich im
Ubrigen schon aus den verinderten Wahrnehmungsgewohnheiten ergibt, mit
denen wir uns bereits beschiftigt haben. Denken Sie dabei an die Buchstaben und
Wortfragmente der Kubisten, die gerade diese graphische Dimension der Schrift
ins Bewusstsein gehoben haben, wie auch schon die Futuristen und nach ihnen
die Dadaisten unterschiedliche graphische Umsetzungen von Wortern mit ver-
schiedenartigen Schriftarten, Schriftgr63en und Farben kombinierten! In diesen
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graphischen Gestaltungen ist bereits eine Vorform der surrealistischen ,,Papiers
collés“ zu erkennen.

Ein vorrangiges Ziel war es bei diesem Verfahren, zum einen das Rationale
gerade durch eine sehr rational bestimmte Vorgehensweise auszuklammern. Zum
zweiten war intendiert, die Subjektivitat aus dem Gedicht selbst herauszukata-
pultieren, um das Gedicht nicht mehr langer mit dem Ich verschmolzen zu sehen.
Dariiber hinaus wird das Gedicht dadurch vielstimmig und polyphon, ganz im
Sinne eines Michail Bachtin.?® Schlief3lich ergibt sich aus alledem eine grund-
legende Herausarbeitung der graphischen Dimension von Lyrik, wie sie zuvor
in Frankreich etwa von Apollinaire in seinen beriihmten Calligrammes - auf die
wir an spaterer Stelle noch zuriickkommen werden — vorgefiihrt worden war. In
jedem Falle wird die Wahrnehmung der Materialitdt des Kunstwerks, die Wahr-
nehmung seines Artefakt-Charakters, auf allen Ebenen gestdrkt und gesteigert.

Dabei ist das Visuelle nur die eine Seite dieser Bewusstmachung: Das Akus-
tische ist eine keineswegs von den Avantgardisten und vor allem den Dadaisten
geringer eingeschitzte kiinstlerische Dimension. Ja, man kénnte sagen, dass
gerade die Dadaisten es waren, die den Horsinn fiir ihr Verstdandnis von Kunst
und Literatur zu nutzen wussten. Die sinnliche Erfahrung sowie die Aktivierung
und Mobilisierung des Publikums bilden stets Grundpfeiler dieser avantgardis-
tischen Asthetik, fiir die eine phonotextuelle Relationalitit, mithin die Beziehung
zwischen Text und Klang, eine wichtige Bedeutung besitzt.

Das kiinstlerische und literarische Interesse gerade der Dadaisten an der
akustischen Dimension von Sprache war enorm. Dies erklart sich zuséatzlich zu
den bereits genannten Griinden mit dem Hinweis auf die Performativitidt der
dadaistischen Verfahren, Vorfithrungen und Artefakte. Wir k6nnen vom Dadais-
mus ausgehend eine sehr kreative Weiterentwicklung des Lautgedichts verfolgen,
wobei den franzosischen Autoren im Umfeld der Avantgarde durch das weite Aus-
einanderklaffen von Schrift und Stimme, Orthographie und Phonetik, im Fran-
zosischen eine Vielzahl von Moglichkeiten offenstand, diese Differenz zwischen
Stimme und Schrift auch visuell vor Augen zu fiihren.

Besonders eindrucksvoll aber scheint mir eine Performance der friithen
Dadaisten in Ziirich an einem der frithen ,,soirées* in der Schweiz, die am 31. Mdrz
1916, also mitten im Krieg, stattfand. Dabei ging es im wahrsten Sinne um eine
Inszenierung und mehr noch Auffiihrung, wobei die Druckfassung im Grunde
nur eine Art Partitur (oder sogar nur eine Vorstufe dafiir) bildete. Das dadaisti-
sche Gedicht war fiir drei Stimmen ausgelegt, die eine als Gesang, die zweite als

20 Vgl. hierzu Bachtin, Michail M.: Die Asthetik des Wortes. Herausgegeben von Rainer Griibel.
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1979.
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Rezitativ, unterbrochen von einem rhythmischen Intermezzo. Die Gesangsstimme
iibernahm Marcel Janco, die beiden anderen Stimmen iibernahmen in der Form
des Rezitativs dann Huelsenbeck und Tzara selbst. So wurde auf subversive Weise
eine dreistimmige Kantate ausgefiihrt.

Das Entscheidende aber nun war, dass diese drei Stimmen drei verschiedene
Texte in drei verschiedenen Sprachen intonierten. Sie finden leicht im Internet
eine Aufnahme dieser historischen Auffiihrung; auch finden Sie dort eine Dar-
stellung der Partitur dieser Performance, die unter dem Titel L'amiral cherche
une maison a louer in die Theatergeschichte ebenso eingegangen ist wie in die
Literaturgeschichte. Héren und schauen wir uns also beides einmal an, es lohnt
sich auflerordentlich!

L'amiral cherche une maisonalouer

Poéme simulian par R. Huelsenbeck, M. Janko, Tr. Tzara

Abb. 51: Marcel Janco, Richard Huelsenbeck, Tristan Tzara: L’amiral cherche une maison d louer,
dreistimmiges Simultangedicht.?

In einer kurzen Anmerkung fiir Bourgeois hat Tristan Tzara in dieser schriftli-
chen, mit abgedruckten Fassung auf die verschiedenen Traditionslinien und den
Neuansatz des vielsprachigen Simultangedichts zugleich aufmerksam gemacht.

21 Tonaufnahme online noch abrufbar unter https://www.youtube.com/watch?v=Zrxa6Q3V_rQ
(lezter Zugriff 07.06.2020).
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Tzara war also nicht wie Marinetti daran gelegen, eine — im Ubrigen nicht halt-
bare — These von der absoluten, radikalen Neuheit der eigenen Versuche auf-
zustellen, sondern fokussierte die Aufmerksamkeit seines Lesepublikums auch
auf die intertextuelle Verfasstheit allen Schreibens. So verwies die gewiss zen-
trale Figur des Dadaismus auf den wichtigen Anstof3 durch die zeitgendssische
Malerei ab 1907: insbesondere durch den Kubismus und die Maler und Kiinstler
Picasso, Picabia, Delaunay, Duchamp und viele mehr. Einmal mehr wird die
intensive Beziehung zwischen den verschiedenen Kiinsten, folglich die ,,wech-
selseitige Erhellung der Kiinste“ gemaf3 Oskar Walzel, thematisiert. In der Lyrik
wird Stéphane Mallarmés Gedicht Un coup de dés, das im 20. Jahrhundert fast
zum beriihmtesten Gedicht aus jener Zeit mit Kultstatus bei den neo-avantgardis-
tischen Theoretikern avancierte, erwahnt. Ebenso wie die Versuche Guillaume
Apollinaires, mit Friihformen des Bildgedichtes zu experimentieren; Friihfor-
men, mit denen wir uns, wie bereits betont, noch an spaterer Stelle in unserer
Vorlesung auseinandersetzen wollen.

L'amiral cherche une maison a louer, das simultane Gedicht, wie es schon
in der Uberschrift bezeichnet wird, erscheint in Form einer Partitur und macht
zugleich auf die Simultaneitdt der auffiihrenden Instanzen, also des Gesangs
und der Rezitation, und die Simultaneitidt der Rezeption aufmerksam, also die
Notwendigkeit der Zuhorerschaft, sich auf die drei Sprachen, drei Stimmen, drei
Texte simultan einzulassen. Dies ist natiirlich eine gezielte Uberforderung der
anwesenden Rezipient*innen. Es impliziert eine Uberbelastung der Codes hin
zum Nonsens: Das Gedicht spielt mit dem Abbrechen und dem Abgrund der Kom-
munikation, ohne auch nur ansatzweise Un-Sinn darzubieten. Denn die gegen
alle Kriege und alle Krieger gerichtete Intention der Dadaisten stand auf3er Frage.

Dabei scheint sich das Gedicht durch seine vieldeutige und viellogische
Simultaneitat gleichsam selbst wieder aufzuheben. Im rhythmischen Intermezzo
dringt der Klang offensichtlich an die Stelle der Semantik, 16st das gerade noch
Ubriggebliebene der Bedeutung in die Rhythmisierung auf, die von der Zuhéorer-
schaft aufgenommen werden kann. Die Worte selbst werden in diesem Intermezzo
zu rhythmisch wiederholten Elementen und doch ist die semantische Dimension
nicht vollig verschwunden: Huelsenbecks ,,Hihihi“ steht in einem eigenartigen
Kontrast zu Tzaras wiederholtem ,,rouge bien rouge“. Jenem Rot, das in Kriegs-
zeiten wohl weniger auf die Fahne der Kommunisten und der herannahenden
Revolution, als vielmehr auf das auf den Schlachtfeldern vergossene Blut auf-
merksam macht.

Denn nicht umsonst haben wir es bei diesem Admiral mit einen der Anfiih-
rer offensiver Kriegshandlungen zu tun, eine Tatsache, die freilich schon in des
Admirals Wunsch, ein Haus zu mieten, und in der schlussendlichen Verneinung
dieses Wunsches — der Admiral fand eben nichts — zum Ausdruck kommt. Es ist
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immerhin ein Admiral, der im Simultangedicht mit einem siif3en Stelldichein im
Abendschein in Verbindung gebracht wird, folglich mit einem intimen roman-
tischen Abenteuer, das in den Jahren des Ersten Weltkrieges als hochgradig
unmoralisch erscheinen muss: angesichts der Stréme von Blut, die iiberall — von
Trommeln Tzaras untermalt — vergossen werden. Die Kriegsgerausche im Gedicht
sind uniiberhérbar.

Umso schadenfroher klingt da die von allen drei Stimmen dann in derselben
Sprache simultan vorgetragene Abschlusssequenz: ,,’Amiral n’a rien trouvé.“ Der
Admiral hat also kein Haus, kein ,,pied-a-terre®, fiir seine Wiinsche gefunden: Wie
sollte er auch, da er doch als ,fliegender Holldnder* fiir die Kriegsaktivitdaten nicht
an Land, sondern auf hoher See zustidndig ist. Er findet zugleich aber auch kein
Asyl, keinen Unterschlupf, wie die Kriegsgegner und Pazifisten in der Schweiz.
So ist dieses Gedicht in dadaistischer Manier nicht einfach nur ein sinnloser Ulk,
ein aufwendig inszenierter Un-Sinn, sondern ein veritables Anti-Kriegsgedicht,
das zugleich die Grenzen des Sagbaren, des Verstehbaren, der literarischen Kom-
munikation erprobt.

Ist die Avantgarde insgesamt ein Grenzphdnomen, so ist dieses Gedicht auch
und vor allem durch seine Simultaneitét eine Grenzerfarung fiir jedes Publikum,
auch das zeitgenossische Publikum im Cabaret Voltaire. Nicht umsonst sprach
Hugo Ball vom Untergang der menschlichen Stimme im Lirm: Rund um die
Schweiz tobte der Kriegslarm. Wie nahe waren da die Assoziationen zum Unter-
gang des Menschen im Larm und Geschrei des Krieges und seiner zahllosen
Opfer! Das Gedicht gibt in seiner Auffiihrung diese kakophone Lautstédrke an die
Zuhorerschaft weiter. Der Larm ist ein Krieg der Stimmen, in welchem das Fran-
z0sische, das Englische und das Deutsche die Stimmen der miteinander im Krieg
befindlichen Vaterldnder reprasentieren.

Gegen diese interlinguale kriegerische Auseinandersetzung der Vaterldnder
wurde ganz bewusst der Internationalismus oder auch Kosmopolitismus der
Kunst und der Griindungs-Dadaisten in Ziirich gesetzt. Dass all dies als eine Posse
auf hochste staatliche Autoritét in Kriegszeiten vom Boden der neutralen Schweiz
aus gedeutet werden musste, ist sonnenklar. Die Mehrsprachigkeit des Lautge-
dichts ist daher programmatischer Natur: Sie zeigt durch den bewussten Nonsens
den Un-Sinn dieses ganzen Krieges sprachlich eindrucksvoll auf.

Ist die Lyrik der damaligen Zeit verstehbar? Wie kann literarische Kom-
munikation verlaufen, wie kann sie hergestellt werden und wie kann sie wieder
verloren gehen? Wie ist die Vielsprachigkeit und Vielstimmigkeit in ein Gedicht
integrierbar und vor allem: Ist es dann auch noch auffiihrbar? Was bedeutet
das Theorem der Simultaneitiat, wenn wir es — dhnlich wie im Marinetti’schen
Bombenhagel — in einem hochkontrollierten Stimmenhagel aufgehen lassen?
Wo liegen die Grenzen der Verstehbarkeit und wie konnen wir Kunst auf diesen
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Grenzen machen? Diese und viele andere Fragen beantwortet das Gedicht auf
seine eigene Weise. Es ist vor allem aber dies: kiinstlerisch vieldeutiger Ausfluss
einer theoretischen Beschiftigung in der praktischen Umsetzung ausgekliigelter
Performanz.

Die Grenzen konventioneller Kommunikation und Lyrik wurden in der Folge
weiter ausgetestet. So trug Hugo Ball am 14. Juli 1916, jenem grofen dadaistischen
Abend in Ziirich, sein legenddr gewordenes Lautgedicht O Gadji Beri Bimba vor,
womit die Semantik im reinen Lautgedicht scheinbar gegen Null gefahren wurde.
Hier waren nicht mehr nur die Worter ,befreit‘. Die dadaistische Lyrik wurde zu
einer Grenzerfahrung: Sie verstand sich als Lyrik iiber alle Grenzen und als Lyrik
der Grenze insgesamt. Genau an diesem Punkte erreichen wir die absolute Ndhe
zu kultischen Beschworungsformeln, zum Rituellen, zum Irrationalen und Mythi-
schen, das den Menschen auf neue, auf eine weiter gespannte Weise wieder in den
Kosmos integriert. Die Nahe zur Psychoanalyse Sigmund Freuds ist immer wieder
mit Hdanden greifbar, so etwa auch, wenn wenig spater André Breton hieraus die
Konsequenzen zieht und fordert, man miisse das Murmeln des Unbewussten
horbar machen. Roland Barthes wird in den ausgehenden sechziger Jahren vom
»Rauschen der Sprache“ sprechen, ganz einer deterministischen Semantik einer
Sprache entwunden, die er iibrigens des Faschismus bezichtigte. Die Beziehun-
gen zwischen den historischen Avantgarden und den Theorie-Avantgarden der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts sind Legion.

Die Dadaisten hatten freilich nicht nur das Murmeln des Unbewussten,
sondern auch eine Verdnderung ihres zeitgeschichtlichen und politischen wie
kulturellen Kontexts im Sinn. Ihre Sinnverweigerung hat nicht nur Methode,
sondern macht auch noch Sinn. Sie ist die bis an ihre Grenzen getriebene Dichte
des Gedichts, Anklage des Menschen gegeniiber einer sinnlos gewordenen Welt,
in welcher sich nicht im Umgang mit einer zu haufig in der biirgerlichen Gesell-
schaft missbrauchten Sprache Sinn herstellen ldsst. Die Sprache selbst musste
radikal verdndert werden, revolutiondr umgestaltet werden: Sie musste, in einem
Wort, explodieren!

Das Schwinden des Sinns und das Schwinden der Worte ist im Ubrigen nicht
nur ein Phanomen der Avantgarde. Wahrend die Graffiti meiner Studentenzeit
konkrete Forderungen formulierten, zu Aktionen aufriefen oder einfach mit
Worten spielten, — gerne erinnere ich mich etwa an ein Graffiti an der Univer-
sitat Freiburg: ,Ich hatte schlechte Lehrer, das war eine gute Schule!“ — fehlen
den Graffiti unserer Tage seit langen Jahren die Worte. Es sind Spiele mit Buch-
staben, die graphisiert werden, in reine Zeichen verwandelt, die ihrer eigenen
Bedeutsamkeit im Kontext verlustig gegangen sind und darauf hinweisen. Es sind
bisweilen auch Buchstaben in Freiheit, nicht mehr nur Worte, und sie verweigern
sich auf einer unmittelbaren Ebene direkter Kommunikation und Sinnzuweisung.
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Keineswegs mdchte ich damit alle Schmierereien in den Rang eines (avant-
gardistischen) Kunstwerks heben! Aber auch hier zeigt sich, dass bestimmte Ver-
fahren und Logiken der Avantgarde nicht einfach ausgestorben sind oder kurzer-
hand in die Werbung emigrierten. Sie sind prédsent, in den unterschiedlichsten
Formen, und ein gewisses provokatorisches Potenzial ist ihnen noch immer
eigen, auch wenn sich manche Epigonen kreativer Verspriiher dieses Erbes mit
Sicherheit nicht mehr bewusst sind. So wie die dadaistischen Gedichte biswei-
len Verse ohne Worte waren, so sind die Graffiti unserer Tage Inschriften ohne
Worte, Forderungen ohne Thesen, die auf die Grenzen des Kommunizierbaren
hinweisen. Sie bilden eine Ausdrucksform, welche auf Restbestande oder Residua
von Inhalten aufmerksam macht, die in unserer Gesellschaft nicht mehr kom-
munizierbar zu sein scheinen.

So lassen sie sich keineswegs nur auf einen Kampf zwischen Spriihern oder
Sprayern und Malern im Sinne von Anstreichern reduzieren, die Hauswande
wieder iibertiinchen. Sie sind gesellschaftliche Symptome, denen eine gewisse
kiinstlerische Intention innewohnt, die freilich von einer Lebenspraxis und mehr
noch von einem Imitationskult tiberlagert wird. Auch sie sind Ausdrucksformen
von Lebenswissen. Dadaistisch sind sie nicht, wenn auch vom Dadaismus mit-
gepragt. Sprachlosigkeit dufiert sich entweder in der Lautlosigkeit oder im Schrei.
Die Schriftlosigkeit scheint sich des Graffitis bedienen zu kénnen. Auch ihnen
wohnt eine Asthetik der Negation — um mit Theodor W. Adorno zu sprechen -
inne.

Ich moéchte an dieser Stelle die bereits gekniipften Verbindungsstellen zwi-
schen Dadaismus und Surrealismus nicht weiter entwickeln und die Entfaltung
der historischen Avantgarden in ihrer zentralen Linie nicht weiterverfolgen,
sondern jetzt — wie bereits zu Beginn der Vorlesung angekiindigt — eine Europa
iibersteigende Dimension in unsere Reflexionen zu den historischen Avantgarden
einbinden. Diese verdnderte Perspektive wird Riickwirkungen haben auf unseren
Blick auf die unterschiedlichsten Phdnomene des Surrealismus weltweit. So
werden wir besser verstehen konnen, inwieweit die historischen Avantgarden
eine gemeinsame Dimension besafien und zugleich eine Heterogenitdt aufwiesen,
die es — entgegen vieler Handbiicher zur Avantgarde — im Grunde nicht langer
ermoglicht, von der Existenz einer einzigen Entwicklungslinie der Avantgarden
zu sprechen.



Die historischen Avantgarden in Lateinamerika

Vor einiger Zeit fand in Berlin eine von Harald Wentzlaff-Eggebert veranstaltete
internationale Tagung mit dem Titel Europdische Avantgarde im lateinamerika-
nischen Kontext statt.! Ihr Veranstalter, der auch in der Folge mehrere Workshops
und Sektionen zu diesem Thema organisierte und zum damaligen Zeitpunkt
als der in Deutschland wohl beste Kenner der Materie bezeichnet werden darf,
hatte zweifellos gute Griinde dafiir, von ,europdischer Avantgarde* zu sprechen.
Dennoch stellen sich mit Bezug auf den Titel der Veranstaltung Fragen. Zweifellos
kann man fiir weite Strecken noch des 19. Jahrhunderts behaupten, dass innerhalb
einer zunehmend globalen Literaturentwicklung die Impulse aus Europa kamen
und dann etwa in Lateinamerika aufgenommen, abgewandelt und transformiert
wurden. Aber spdtestens mit dem hispanoamerikanischen Modernismo war dies
nicht mehr der Fall, ging dieser doch — verkiirzt gesagt — von Spanisch-Amerika
und nicht langer von Spanien aus und entwickelte sich dieser Modernismus? doch
zunehmend zu einer literarisch-dsthetischen Bewegung, welche keineswegs nur
in Spanien, sondern weltweit ihre Impulse aus Lateinamerika erhielt.

Dies haben in den vergangenen Jahrzehnten die Forschungen ldngst auf-
gezeigt, die ich an gegebener Stelle in unserer Vorlesung zu den Romanischen
Literaturen der Welt im 19. Jahrhundert auch bespreche. An dieser Stelle nur so
viel: Der geokulturelle Dominantenwechsel, der sich mit der politischen Unab-
hiangigkeit, der ,Independencia“, in Hispanoamerika im literarischen Feld ein-
stellte und iiber lange Zeiten die Romantik zwischen zwei Welten in ihrer Entwick-
lung bestimmte, verdnderte sich mit dem hispanoamerikanischen Modernismus.
Dies insoweit, als es zwar keinesfalls zu einer Independencia dieser Literaturen
der spanischsprachigen Welt Amerikas gekommen ware, wohl aber zur Neu-
bestimmung einer Asymmetrie der Beziehungen,® welche in diesem Falle zum
ersten Mal den literarischen Ausgangsimpuls einer Bewegung in Lateinamerika
verortete. Sollte nun all dies mit den historischen Avantgarden Lateinamerikas

1 Vgl. die Akten dieser Tagung in Wentzlaff-Eggebert, Harald: Europdische Avantgarde im la-
teinamerikanischen Kontext. La Vanguardia europea en el contexto latinoamericano. Actas del
Coloquio Internacional de Berlin 1989. Frankfurt am Main: Vervuert 1991.

2 Vgl. auch Asholt, Wolfgang (Hg.): Avantgarde und Modernismus. Dezentrierung, Subversion
und Transformation im literarisch-kiinstlerischen Feld. Berlin — Boston: Walter de Gryuter 2014.

3 Vgl. hierzu Ette, Ottmar: Asymmetrie der Beziehungen. Zehn Thesen zum Dialog der Litera-
turen Lateinamerikas und Europas. In: Scharlau, Birgit (Hg.): Lateinamerika denken. Kulturtheo-
retische Grenzginge zwischen Moderne und Postmoderne. Tiibingen: Gunter Narr Verlag 1994,
S. 297-326; sowie Janik, Dieter: Hispanoamerikanische Literaturen. von der Unabhdingigkeit bis zu
den Avantgarden (1810-1930). Tiibingen — Basel: Francke 2008.

3 Open Access. © 2021 Ottmar Ette, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizensiert
unter einer Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitung 4.0
International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110703450-008
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in den status quo ante zuriickgefallen sein? Oder pointierter: Empfing man in
Lateinamerika wieder — wie {iber lange Jahrhunderte zuvor — alle kiinstlerischen
und literarischen Impulse aus Europa und betétigte sich ,nur‘ in deren Variation
und Weiterentwicklung? Safien also in Lateinamerika lediglich die Rezipienten
der historischen Avantgarde in Europa und konnten bestenfalls halbwegs kreativ
darauf reagieren?

Lassen Sie uns nochmals anders fragen: War die Avantgarde in Lateiname-
rika lediglich ein Abklatsch jener ,europdischen Avantgarde‘, deren literarhistori-
sche Entwicklung seit dem italienischen Futurismus wir verfolgt haben und die
wir in Abgrenzung zu den spateren Neo-Avantgarden des 20. Jahrhunderts als die
Hhistorischen“ bezeichneten? Um auf all diese Fragen eine einfache Antwort zu
geben, die zugleich auch das Movens unserer eigenen Untersuchung im Zeichen
der TransArea Studies beriihrt: keineswegs! Denn die kiinstlerische Kreativitat
wie die spezifisch literarischen Eigenentwicklungen in Lateinamerika waren auf
dem Gebiet der Ausbildung historischer Avantgarden immens.

Der zum damaligen Zeitpunkt am Lateinamerika-Institut der Freien Uni-
versitdt Berlin tédtige Kolumbianer Carlos Rincén hat in seinem Beitrag zu der
genannten Tagung* zunichst auf die schwierige Gleichzeitigkeit von politischer
und &dsthetischer Avantgarde auch und gerade in Lateinamerika aufmerksam
gemacht. Oftmals waren es ja die politischen Avantgarden, die auf dsthetisch-lite-
rarischem Gebiet eben nicht zur Vorhut zidhlten, sondern allenfalls die Nachhut
bildeten und dabei keinesfalls das Versprechen des Wagnisses und des unbeding-
ten Fortschrittswillens einl6sten, das sie auf politischem Gebiet gegeben hatten.
Rincén wandte sich im Ubrigen auch strikt gegen alle nachtriglichen Versuche
von politisch interessierter Seite, die Positionen eines José Carlos Mariategui, die
von redlichen orthodoxen Kommunisten noch in den fiinfziger Jahren als populis-
tisch beschimpft worden waren, post festum als Versohnung von politischer und
asthetisch-intellektueller Avantgarde zu beweihrduchern. Man konnte an dieser
Position aus heutiger Sicht der Mariategui-Forschung durchaus ein Fragezeichen
anbringen und fiir eine verséhnlichere Haltung des Peruaners in seinen Siete
ensayos optieren.

Die immer wieder angestrebte Verkniipfung von politischer mit literarischer
Avantgarde halt freilich in Lateinamerika bis in die achtziger Jahre an und ist
letztlich bis heute nicht vollig verschwunden. Die Metaphorik der Avantgarde
selbst legt dies freilich nahe, versteht sie sich doch als Vorhut, die in ein in Fein-
deshand befindliches Territorium eindringt, dessen Eroberung sie vorbereitet.

4 Vgl. Rincon, Carlos: la vanguardia en Latinoamérica: posiciones y problemas. In: Wentzlaff-
Eggebert, Harald (Hg.): Europdische Avantgarde im lateinamerikanischen Kontext, S. 51-75.
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Metaphorisch ist die Avantgarde also an scharfer Opposition, an Gegnerschaft,
an Kampf, Schlacht und tédlichen Begegnungen, aber auch an einer Vorwarts-
metaphorik ausgerichtet, welche auch die zeitliche Dimension in diesen Begriff
einbringt. Denn es sind die Avantgardisten, die zu den ersten Kiindern des Neuen
gerade dort werden, wo derlei Neuerungen noch militant das Alte im Wege steht.
Ziel aber ist zweifellos die Beherrschung des Feindeslandes und jene Asthetik
des Bruchs mit dem Alten, mit dem Feind, die in Peter Biirgers Theorie der Avant-
garde — wie wir sahen — vorherrscht. Damit ist bekanntlich eine véllig anders-
geartete Definition der Institution Kunst verbunden.

Der Frage, ob auch in Latein- beziehungsweise Hispanoamerika die Avant-
garde fiir eine Asthetik des Bruchs einsteht, werden wir uns noch stellen miissen,
galt es doch auch in Bezug auf die Amerikas lange Zeit als ausgemacht, dass auch
diese Avantgarden letztlich derselben, am europdischen Modell ausgerichteten
Theorie gehorchen wiirden. Noch die chilenische Kulturtheoretikerin Ana Pizarro
verstand in ihrem Projekt einer Sozialgeschichte der lateinamerikanischen Lite-
ratur die Avantgarde als Bruch mit der Tradition und im Sinne Biirgers als Infra-
gestellung der Institution Kunst. Wir werden im Verlauf dieses Kapitels sehen, ob
sich diese Theorie aufrecht erhalten ldasst angesichts der von uns ins Auge gefass-
ten spezifischen Bedingungen des Schreibens in Lateinamerika. Denn die Asym-
metrie der Beziehungen zwischen Europa und Amerika ist erhalten geblieben,
nur hat sie sich spdtestens seit dem Modernismo grundlegend verdndert.

In einem thesenartigen Aufriss hat Harald Wentzlaff-Eggebert versucht,
einige Charakteristika der hispanoamerikanischen Avantgarde, die in Europa
bislang nur ungeniigend aufgearbeitet worden sei, zu prasentieren und dar-
zustellen.” Dabei betonte er, dass die Avantgarde nicht nur ein Phidnomen
der Literatur, sondern der verschiedenen Kiinste, insbesondere auch Film und
Malerei, in Lateinamerika wie in Europa gewesen sei. Wir diirfen unsererseits
daraus die Notwendigkeit einer inter- und transmedialen Sichtweise, welche die
Verbindung zwischen den verschiedenen Kiinsten betont, hervorheben. Inner-
halb der Literatur sah Wentzlaff-Eggebert die Schwerpunkte avantgardistischer
Tatigkeit im Bereich der Lyrik, aber auch des lateinamerikanischen Avantgarde-
Theaters. Wir wollen versuchen, durch unsere vorgeschaltete Untersuchung eines
Versdramas des Mexikaners Alfonso Reyes beide Bereiche, Lyrik und Theater, in
unserer Analyse miteinander zu verbinden.

Die Avantgardebewegungen kommen in Lateinamerika unverkennbar aus
den groflen Metropolen des Kontinents und werden von den gebildeten wohl-

5 Vgl. Wentzlaff-Eggebert, Harald: Sieben Fragen und sieben vorldufige Antworten zur Avant-
garde in Lateinamerika. In: Iberoromania (Tiibingen) 33 (1991), S. 15-139.
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habenden Schichten und insbesondere deren Sprosslingen getragen. Ihre grofien
Zeitschriften versuchen, nicht nur die regionalen Sonderentwicklungen, sondern
ganz Lateinamerika in ihre Berichte und Texte miteinzubeziehen: Erinnert sei
hier nur an die Revista de Avance in Kuba, deren fiinfzig Nummern zwischen 1927
und 1930 erschienen, oder an die peruanische Revista Amauta, die keineswegs
blof regionale Phinomene darstellten.® Die Neigung zu Manifesten, die die his-
torischen Avantgarden insgesamt auszeichnen, schlug sich auch in diesen Zeit-
schriften nieder.

Zweifellos waren diese Avantgarden, wie sich etwa anhand der kubanischen
Minoristen zeigen lief3e, sehr stark an Europa und inshesondere an Phdnomenen
wie dem italienischen Futurismus, dem spanischen Ultraismus oder dem franzo-
sischen Surrealismus orientiert.” Deren Entwicklungen vollzogen sie stets begie-
rig und rasch nach innerhalb einer Welt, die sich nicht nur im wirtschaftlichen,
sondern auch im kulturellen Bereich immer stdrker vernetzte. Die Avantgarden
in Lateinamerika zeichnet dabei ein deutlich politischer Charakter aus, wurde
doch jeder Inkonformismus sogleich in diesem Sinne gedeutet. Angriffsziele bil-
deten im spezifisch literarischen Bereich bestimmte Schreibweisen und elegante
Preziosismen des Modernismo, im politischen Bereich aber auch die pathetisch
politische Rede, wie sie selbst die Modernisten — denken wir nur an den Kubaner
José Marti oder den Uruguayer José Enrique Rodé — gepflegt hatten.

So etablieren sich die verschiedenen avantgardistischen Diskurse laut Harald
Wentzlaff-Eggebert als Anti-Diskurse, eine Aussage, an der ich freilich gerade
beziiglich jener Kontinuitadten, die ich im Folgenden aufzeigen mochte, gewisse
Zweifel hege. Wir werden im Verlauf unserer Vorlesung derlei Fragen gehorig auf
den Leib riicken und sie diskutieren.

Eines jedoch ist sicher: Die Avantgarde ldsst sich zweifellos auch in Latein-
amerika nicht als blofler Epochenstil abtun, unternimmt sie doch erfolgreich
den Versuch, ganze Diskurssysteme in Frage zu stellen oder zu iiberwinden und
zugleich die Grenzen der Literatur selbst in den Bereich des Alltags hinauszu-
schieben. In dieser Hinsicht ist die Entwicklung in Lateinamerika durchaus ver-
gleichbar mit den verschiedenen avantgardistischen Bewegungen in Europa. Die
mexikanische wie die russische Revolution pragten vom zweiten Jahrzehnt des

6 Vgl. Gonzalez, Alexandra Pita: La Unién Latinoamericana y el Boletin Renovacion. Redes
intrnacionales y revistas culturales de la década de 1920. México — Colima: El Colegio de México —
Universidad de Colima 2009.

7 Zu den Besonderheiten der spanischen Avantgarde und deren Transzendierung vgl. Busch-
mann, Albrecht: Max Aub und die spanische Literatur zwischen Avantgarde und Exil. Berlin —
Boston: Walter de Gruyter 2012.
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zwanzigsten Jahrhunderts an die grundlegend politisch wirkenden avantgardis-
tischen Uberlegungen, Manifeste und Manifestationen in Lateinamerika. Doch
lie3e sich dies auch von den Avantgarden Europas sagen.

Was also sind die Spezifika avantgardistischen Schreibens in der Neuen
Welt? Gewiss, da ist die unzweifelhaft deutlichere Politisierung, ja Einbindung
in politische Revolutionen zu beachten, was zweifellos mit der erst beginnenden
relativen Autonomisierung des literarischen Feldes in den verschiedenen latein-
amerikanischen Landern zu tun hat. Doch die Beantwortung der Frage macht
einen Rekurs auf die grundsitzlich verschiedenen gesellschaftlichen, soziotko-
nomischen, literarhistorischen und dsthetischen Bedingungen der Avantgarde
in Lateinamerika unausweichlich. Wir wollen die Beantwortung dieser so kom-
plexen Thematik folglich in verschiedenen Etappen unternehmen.

Ohne jede Frage ist es so, dass eine Avantgarde in Lateinamerika ohne die
Entwicklung der europdischen Avantgarden nicht denkbar war. Der italienische
Futurismus ab 1909, mit seiner Technikeuphorie noch vor dem Ersten Weltkrieg,
war ein Fanal, das nur wenige Wochen nach dem Erscheinen des Griindungs-
manifests in Le Figaro von keinem Geringeren als dem Modernisten Rubén Dario
im damaligen Buenos Aires aufgenommen und verbreitet wurde. Dies war zwei-
fellos eine Initialziindung aus Europa, die fast sofort auf Grundlage der schnellen
transozeanischen Kommunikationsmittel aufgenommen wurde und kiinstlerisch-
literarisch wirkte. Dabei ist es eine ebenso schone wie aussagekraftige Anekdote,
dass es der damals fiihrende Kopf der ,,Modernistas®, der nikaraguanische Dich-
terfiirst und Essayist war, der die Gedanken Marinettis als erster in Lateinamerika
verbreitete und damit einer Avantgarde auf die Spriinge half, von der bis heute
behauptet wird, dass sie die unerbittliche Gegnerin der Modernisten gewesen sei.
Es ist einfach, mittels derlei simpler Behauptungen eine blofle Ubertragung euro-
pdischer Vorstellungen nach Lateinamerika zu erblicken.

Aber auch die sich anschlieflenden Bewegungen fanden rasch fruchtbare
Aufnahme. So etwa der Dadaismus wahrend des Ersten Weltkriegs ab 1916 mit
seiner klar a-mimetischen Haltung, gerichtet gegen biirgerlich-nationale Kon-
strukte, die Europa ja gerade in den Krieg gezogen hatten — unvergesslich die
Auffiihrungen im Ziiricher Kreis der Dadaisten, die rasch auch in den Metropolen
Lateinamerikas bekannt wurden. Schlief3lich wurde auch — und zwar gerade aus
Paris, das fiir die Lateinamerikaner noch immer das Zentrum des Fortschritts
und aller Sehnsiichte war — der franzdsische Surrealismus rezipiert. Er wirkte
mit seiner Aufwertung der dem Bereich des Bewussten entzogenen Strukturen,
mit seiner Experimentierfreudigkeit beziiglich neuer Schreibformen — denken wir
nur an die ,,écriture automatique® — oder auch mit der Grundiiberzeugung, dass
sich nicht die Kunst am Leben, sondern das Leben an der Kunst zu orientieren
habe.
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All dies waren Erfahrungen, welche die Kiinstler und Schriftsteller in Latein-
amerika in grundlegender Weise pragten. So wie das Griindungsmanifest Mari-
nettis wenige Wochen spéter schon in Bonaerenser Bladttern nachzulesen war,
fiel auch das erste Manifest des franzésischen Surrealismus von 1924 in Ubersee
auf hochst fruchtbaren Boden. An dieser Stelle sei noch eine zweite Anekdote
erwihnt, die ein bezeichnendes Licht auf den transatlantischen Dialog und die
literarisch-politische Entwicklung der Avantgarden in Lateinamerika wirft. Als die
Forderungen nach einer grundlegenden ,,Reforma universitaria“ in Lateinamerika
mit ihrer den gesamten Subkontinent erfassenden Studentenbewegung einsetz-
ten, da waren es sehr wohl avantgardistische Vorstellungen, welche den Studen-
ten auch politischen Riickhalt gaben. Das Grundgeriist ihrer Forderungen aber
bildete die Rezeption des beriihmtesten Werkes des uruguayischen Modernisten
José Enrique Rod6 und dessen Wirkung im ,,Arielismo“. Man konnte von einem
Links-Arielismus sprechen, der die Studenten gerade in ihrer Haltung gegeniiber
den expandierenden USA sehr zustatten kam. Auch bei dieser aufschlussreichen
Anekdote deutet sich eine substanzielle Verbindung zwischen Modernisten und
Surrealisten an, die keineswegs die These vom Bruch der Avantgardisten mit dem
Modernismo und einem Kampf gegen die dominante literarische Tradition zu
erhirten in der Lage wiare. In den Landern Lateinamerikas positionieren sich die
historischen Avantgarden anders als in Europa mit Blick auf ihre Beziehung zur
literarisch-kiinstlerischen Tradition.

Frontale Gegeniiberstellungen, wie sie in der einschldgigen, auf Lateiname-
rika bezogenen Avantgarde-Forschungsliteratur {iber lange Zeit iiblich waren,
sind bis heute nicht verschwunden, lief3en sich aber leicht durch bruchlose inter-
textuelle Relationen sowie durch Kontinuitaten wie die soeben angesprochenen
entkrédften. Gleichwohl gilt auch, dass sich die Diskurse und Schreibweisen
der Avantgardisten auch in Lateinamerika gegen das Althergebrachte wenden:
dominant gewordene Diskursuniversen, denen mit neuen, provozierenden lite-
rarischen und lebensweltlichen Adaptationsformen der Garaus gemacht werden
soll. Jedoch waren es mehr die offiziellen Diskurse der Macht als die spezifisch
literarischen Ausdrucksformen, die im Zielfeuer der avantgardistischen Autoren
Lateinamerikas standen.

Harald Wentzlaff-Eggeberts richtige Anmerkung, dass am Ende der Avant-
gardeforschung in Lateinamerika vielleicht die Einsicht stehen konnte, dass die
Avantgardisten die spezifische Suche nach einer eigenen Identitit® des Subkon-
tinents vorangetrieben hitten, mag trotz aller Gegeniiberstellungen in diese Rich-

8 Vgl. Vives, Ana: Identidad en tiempos de vanguardia. Narcismo, genio y violencia en la obra de
Saslvador Dali y Federico Garcia Lorca. Oxford — Bern: Peter Lang 2015.
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tung einer Kontinuitdt deuten, waren es doch gerade die Modernisten, die mit
aller Dringlichkeit eben diese Frage nach der Identitdt in den Mittelpunkt riickten.
Die ,Identitdtsfrage‘ — dies wird auch unsere Beschiftigung mit Alfonso Reyes’
Ifigenia cruel zeigen — ist den Avantgardisten so lieb wie sie den Modernisten teuer
war. Vielleicht ist gerade hierin der Kern jener Kontinuitdt zu erblicken, der sich
jenseits verdnderter literarischer Formen und Techniken durch die lateiname-
rikanischen Literaturen zieht und so den Modernismus gleichsam an die grund-
legenden Entwicklungen des 20. Jahrhunderts anbindet. Die Biirger’sche These
von einer Asthetik des Bruches kann als Theorie der Avantgarde in Lateinamerika
in jedem Falle keine generelle Geltung beanspruchen.

Wann genau begann die Avantgarde in Lateinamerika? Die Antwort auf diese
Frage ist gar nicht so leicht! Natiirlich lassen sich bereits 1909 die frithe Ver-
breitung von Filippo Tommaso Marinettis Griindungsmanifest des Futurismus in
Buenos Aires und erste literarische Reaktionen hierauf feststellen. Aber es gab
einen gewissen zeitlichen Verzug bis zur Herausbildung eigener avantgardis-
tischer Gruppen in der Neuen Welt. Belegen wir dies an einigen Beispielen: Die
Minoristen-Gruppe in Kuba formierte sich 1923, vorher schon hatte Borges 1919 bei
seiner Riickkehr aus Spanien den spanischen ,,Ultraismo* im Gep&ck mitgebracht.
Der argentinische Lyriker Oliverio Girondo war nicht weit; und auch der ,,Creacio-
nismo* eines Vicente Huidobro siedelte sich schon sehr friih in einem avantgar-
distischen Kontext an. Vergessen wir nicht 1921 den ,,Estridentismo* José Juan
Tabladas in Mexiko sowie die Zeitschrift Contempordneos ebendort, die zwischen
1928 und 1931 - also recht parallel zur kubanischen Revista de Avance, erschien!
Viele verschiedene Gruppen, viele Organe, viele Zeitschriften, viele Manifeste,
viele Texte wéren hier im Grunde zu besprechen.

Wie sollen Schriftstellerinnen und Schriftsteller, Kiinstlerinnen und Kiinstler
eingeordnet werden, deren Laufbahn sich zeitweise den Avantgarden anndherte,
sie danach aber wieder verlief3? Besonders spannend ist der Fall des Argentiniers
Jorge Luis Borges, der in Spanien in Beriihrung mit den historischen Avantgarden
kam und dessen erste Gedichtbdnde unverkennbar im Zeichen dieser Avantgar-
den standen. Als er aber im Begriff stand, nach grundlegenden &dsthetischen Ver-
dnderungen und Neuausrichtungen zum spéteren ,Vater‘ der Postmoderne nicht
nur in Lateinamerika, sondern weltweit zu werden, fiihlte er sich bemiifligt, all
seine friihen Bande wieder — sogar eigenhadndig — aus den Bibliotheken zu entfer-
nen, also mit seinen Anfangen und mit der historischen Avantgarde zu brechen.
Erst in seinen spéteren Jahren baute er ein konzilianteres Verhaltnis zu seinem
Frithwerk auf.

Nahezu in allen lateinamerikanischen Landern bildeten sich avantgardis-
tische Bewegungen heraus. Allein in Peru lassen sich so verschiedene avantgar-
distische Entwicklungen aufzeigen wie 1922 César Vallejos Trilce oder Mariate-
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guis Amauta. Es fallt schwer — und doch ist es notwendig —, all dies dem Label
»Avantgarde“ zuzuordnen, handelt es sich doch um so verschiedenartige regio-
nale Auspragungen und Gedankenwelten, dass bisweilen der innere Zusammen-
halt verlorenzugehen drohte. Und doch: Die lateinamerikanischen Avantgar-
disten sind allesamt bemiiht, den europdischen Impulsen nachzugehen, neue,
innovative Wege einzuschlagen und so eine Literatur sowie mehr noch 6ffentlich
wirksame Diskurse in ihren Heimatlindern modernisierend anzustofien. Kein
Zweifel: Die lateinamerikanischen Avantgardisten sind literarische, dsthetische,
kiinstlerische, politische Neuerer! Aber sind sie auch Umstiirzler im literarischen
Bereich?

Versuchen wir, die Frage anhand der Analyse konkreter Texte zu beantworten!
Dazu eignet sich hervorragend die Behandlung traditioneller Stoffe, klassischer
Themen und mehr noch antiker Mythen als Nagelprobe auf die Konsistenz und
Provokationslust der lateinamerikanischen Avantgardisten. Fragen wir also nach
der Arbeit am Mythos, wie Hans Blumenberg dies ausdriickte!® Auf die literari-
sche Verarbeitung eines anderen Mythos, der Mexikanischen Revolution namlich,
werde ich in unserer Vorlesung spater zuriickkommen. Dieser Umsturz stellte
zwar eine wichtige Epochenerfahrung der Zeitgenossen — und nicht zuletzt der
Avantgardisten — dar, doch reicht seine literarische Verarbeitung insbesondere
im Roman in wesentlich spater zu besprechende Themenstellungen und Bereiche
hinein, die freilich nicht vergessen werden sollen.

9 Vgl. Blumenberg, Hans: Arbeit am Mythos. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1979.
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Was ist die ,,Arbeit am Mythos*“? Welche theoretischen Implikationen birgt sie?
Und wie kann ihr Verhiltnis zu den zeithistorischen wie literarisch-kiinstleri-
schen Kontexten gedacht werden? Die literarische Verarbeitung und Umformung
eines antiken Mythos ladsst sich begreifen als ein Polylog, der sich zwischen dem
(normativen) Vorbild, der spiteren Bearbeiter*in dieses Modells und dem Mythos
selbst entspinnt. Etwas praziser noch kénnte man diese Beziehungen beschrei-
ben als intertextuelle Auseinandersetzung mit und zwischen den einzelnen lite-
rarischen Konkretisationen des Mythos sowie den jeweiligen historischen, kul-
turellen, biographischen und literardsthetischen Kontexten dieser Werke.

Der Riickgriff auf und die Arbeit am Mythos setzt somit eine Vielzahl unter-
schiedlicher Texte und Kontexte zueinander in Bewegung, deren Wegen und Kon-
frontationen von der literaturwissenschaftlichen Analyse behutsam nachgegan-
gen, und ohne Reduktion ihres Sinnpotentials nachgezeichnet werden muss.
Daraus ergibt sich die Komplexitdt, aber auch Fruchtbarkeit derartiger Analysen
fiir eine literatur- und kulturgeschichtliche Vorlesung. Zumal in Rechnung zu
stellen ist, dass dieses Sinnpotential durch die Beziehung zum zeitgeschichtli-
chen Kontext der Autor*innen wie gerade auch der Leser*innen historisch immer
neu entfaltet werden kann und muss.

Die Komplexitdt sowohl der literarischen Gestaltung des mythologischen
Paradigmas als auch der nachfolgenden Spurensicherung und Auslegung wird
noch wesentlich erhéht, wenn sich die intertextuellen Beziehungen nicht mehr
nur innerhalb der europdischen Literaturen, sondern im Raum eines interkul-
turellen Polylogs bewegen. Dann ldsst sich ndmlich der Charakter eines asymme-
trischen Gesprachs nicht nur hinsichtlich der Relation zwischen dem prasenten
Text und seinen miteinbezogenen, aber nicht selbst gegenwdartigen Intertexten
(dem Mythos und seinen spateren Bearbeitungen) konstatieren. Vielmehr prégt
die Asymmetrie einen interkulturellen Polylog zwischen einem aufiereuropai-
schen Text und seinen europdischen Bezugstexten iiberhaupt, wenn diese Asym-
metrie sich auch im Laufe der geschichtlichen und literarischen Entwicklungen
in ihren Auswirkungen veridndert hat und weiterhin verdndert.

In der gegenwartigen literaturwissenschaftlichen Diskussion tragt man etwa
im Zeichen transarealer Forschungen der Situation Rechnung, dass seit langer
Zeit schon das literarische Erbe Europas nicht mehr ausschlief3lich Sache der

1 Vgl. Ette, Ottmar: Asymmetrie der Beziehungen. Zehn Thesen zum Dialog der Literaturen
Lateinamerikas und Europas. In: Scharlau, Birgit (Hg.): Lateinamerika denken. Kunsttheoretische
Grenzgdinge zwischen Moderne und Postmoderne. Tiibingen: Narr 1994, S. 297-326.

3 Open Access. © 2021 Ottmar Ette, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist lizensiert
unter einer Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitung 4.0

International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110703450-009
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europdischer Autorinnen und Autoren ist. Sicherlich bietet am Ausgang des
20. Jahrhunderts der Ubergang von einem System der Weltliteratur (noch im Sinne
Goethes) zu einem System der Literaturen der Welt? eine Vielzahl von Chancen
und Méglichkeiten, die jahrhundertelange Asymmetrie der Beziehungen zu iiber-
winden und in einer Phase viellogischer literarischer Systeme einzutreten. Doch
wire es selbst fiir unsere Gegenwartsliteraturen deutlich verfriiht, von einem
weltliterarischen Paradigmenwechsel hinsichtlich einer Situation zu sprechen,
innerhalb derer gleichberechtigte kulturelle und literarische Areas miteinander
in einen Polylog auf Augenhohe eintreten konnten.

Selbstverstidndlich war dies ein Jahrhundert friiher auch fiir die damalige
Produktion von Literatur etwa in Lateinamerika nicht der Fall. Aber das Vers-
drama des mexikanischen Autors Alfonso Reyes markiert doch eine Entwicklung
auf dem Weg zu einem solchen (vielleicht utopischen) Zustand absolut gleichbe-
rechtigter Literaturen der Welt.

Denn im Bereich der lateinamerikanischen Literaturen lassen sich derartige
Verdnderungen spatestens seit dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts — also
mit dem hispanoamerikanischen Modernismo — beobachten. Gerade die Unter-
suchung der literarischen Umsetzung von Mythen aus der griechisch-rémischen
Antike in Lateinamerika kann Aufschluss {iber Richtung und Problematik dieser
Entwicklung geben, da die Mythen zu einem gewichtigen Teil des Fundaments der
europdischen Literaturen ausmachen, zum anderen aber in ihrer Eigenschaft als
soziale Gebilde eine Modellfunktion innehaben. Denn Mythen wohnt ein minia-
turisierter Modellcharakter von Vorstellungen inne, die auf eine allgemeine, ja
totale Weltdeutung hin ausgerichtet sind. Wer sich also mit dem Mythos einl&sst,
der muss sich — wie auch immer — mit dieser paradigmatischen Funktion von
Weltdeutung auseinandersetzen.

Zweifellos hat im 19. und 20. Jahrhundert das Exil zahlreicher lateinamerika-
nischer Schriftsteller den Prozess eines Abbaus von Asymmetrien im literarischen
System begiinstig. Insofern kann die individuell oft tragische Bedeutung des Exils
auf einer (literatur-)soziologischen Ebene durchaus Verdnderungen im literari-
schen System bewirken und die Wichtigkeit der erzwungenen oder freiwilligen
Entfernung als Beschleunigungsfaktor von Ausgleichprozessen unterstreichen.
Auch das in freien Versen geschriebene dramatische Gedicht Ifigenia cruel des
mexikanischen Schriftstellers, Literaturtheoretikers und Diplomaten Alfonso
Reyes war ein Produkt des Exils. Im August und September 1923 in Deva und
Madrid geschrieben, 1924 in der spanischen Hauptstadt erstveroffentlicht, fallt

2 Vgl. Ette, Ottmar: WeltFraktale. Wege durch die Literaturen der Welt. Stuttgart: ].B. Metzler
Verlag 2017.
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es in eine Zeit, in der sich (etwa seit 1920) die prekére Situation von Reyes im
Exil wieder zu stabilisieren und normalisieren begann: Der junge Mexikaner hatte
wieder Boden unter den Fiif3en.

Abb. 52: Alfonso Reyes (Monterrey, 1889 — Mexiko-Stadt,
1959).

Der Aufenthalt des Mexikaners in Europa hatte mit dem fast fluchtartigen Ver-
lassen Mexikos im August 1913 begonnen, als er sich nach dem gewaltsamen
Tod seines Vaters, des Generals Reyes, zum zweiten Sekretdr der mexikanischen
Gesandtschaft in Paris ernennen lief} und, ,,con su poquillo de destierro hono-
rable“,? folglich ,,mit einem Wenigen an ehrenhaftem Exil“, mit Frau und Kind
nach Frankreich aufbrach. Schnell war durch die Auflésung des diplomatischen
Corps im Gefolge der Mexikanischen Revolution nach der Machtergreifung Carr-
anzas die unsichere Lage in der Tat zum Exil geworden, schnell aber auch war
Reyes zuerst in Frankreich, dann in Spanien mit franzdsischen und spanischen,
vor allem aber auch mit lateinamerikanischen Intellektuellen in enge Verbin-
dung getreten. In Paris und spater Madrid waren es nicht zuletzt diese Kontakte
mit Schriftstellern und Forschern wie Lugones, Alcides Arguedas, Larreta, mit
Valery Larbaud, Menéndez Pidal, Américo Castro, Federico de Onis und vielen
anderen, die seine Sichtweise Amerikas veranderten. Auch auf der Ebene dieser
Exilgemeinschaften ldsst sich die Geschichte der lateinamerikanischen Diaspora
vor allem auch in Europa als recht fruchtbar ansehen.

Ein solchermafien internationalisierter Kulturhorizont, den das Exil in Reak-
tion auf politische Konjunkturen ebenso rhythmisch wie fatal verstarkte, diente

3 Alfonso Reyes: Historia documental de mis libros. Universidad de México 1955), IX, no. 7; hier
zitiert nach Iduarte, Andrés: Alfonso Reyes: vida y obra. In: Alfonso Reyes: vida y obra — biblio-
grafia — antologia. New York: Hispanic Institute 1956, S. 26.
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Reyes als literarischer Lebensraum und Orientierung. Von Anfang an nahm er
eine wichtige Vermittlerposition und Briickenfunktion zwischen Europa und
Lateinamerika und damit zwischen unterschiedlichen kulturellen Areas ein. Aus
dem Jahr 1914 bereits stammen die ersten Artikel fiir mexikanische und kuba-
nische Zeitschriften. Diese Vermittlertatigkeit wird der Diplomat und Schriftstel-
ler spéter in Buenos Aires und Rio de Janeiro fortsetzen und noch intensivieren.
Er berichtete zundchst von neueren Entwicklungen des literarischen Lebens in
Europa, wurde aber auch nicht miide, den Europdern wiederum Geschichte und
Kultur der lateinamerikanischen Lander zu vermitteln, so dass man ihn bald in
Paris den ,,Docteur des Amériques latines* nannte. Alfonso Reyes hatte seine
neue Funktion in einem transarealen Kontext gefunden.

Sein intellektuelles Hauptanliegen kreiste um die Frage, wie die lateinameri-
kanische Kultur und Literatur aus einer noch eher marginalen Rolle in den kultu-
rellen Horizont Europas, ja einer weltumspannenden Kultur insgesamt, integriert
und weitaus positiver ihrem Wert gemafd eingeschatzt werden konne. Mit dem
Modernismus und der in Europa alle anderen weit iiberragenden Figur des nika-
raguanischen Dichters Rubén Dario war man sich in der Alten Welt zum ersten
Mal der Existenz einer lateinamerikanischen Literatur bewusst geworden. Mit
steigendem Selbstbewusstsein verwies Alfonso Reyes auf das stetig wachsende
Gewicht der spanischsprachigen Literaturen innerhalb eines weltliterarischen
Systems. So schrieb er in einem Text aus dem Jahre 1941 dann bereits:

Die spanischsprachigen Literaturen Europas und Amerikas stellen keine blof3e Kuriositat
dar, sondern bilden einen essentiellen Bestandteil in der Uberlieferung der menschlichen
Kultur. Wer sie nicht kennt, ignoriert zumindest so viel, dass er die Moglichkeiten des
Geistes nicht in ihrer Fiille verstehen kann, so viel, dass sein Bild von der Welt eine schreck-
liche Verstiimmelung darstellt.*

Diese durchaus stolzen, aber legitimen Uberlegungen von Alfonso Reyes waren
der Ausdruck eines wachsenden Selbstvertrauens der lateinamerikanischen
Literaturen in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, noch vor dem sogenannten
,Boom' der lateinamerikanischen Literatur weltweit. Die Entstehung des ,,poema
dramatico“ mit dem Titel Ifigenia cruel muss im Kontext einer literarischen Ent-
wicklung angesiedelt werden, die Carlos Solérzano als ,Theater universeller
Tendenz“ bezeichnet hat:*> die Suche nach allgemeinen, universalen, die ganze
Menschheit betreffenden Themenstellungen. Denn ab etwa 1920 machte sich ver-

4 Reyes, Alfonso: Obras Completas. Bd. XI. México: Fondo de Cultura Econémica 1959, S. 130.
5 Solérzano, Carlos: EI teatro de tendencias universales. In (ders.): Teatro latinoamericano en
el siglo XX. México: Editorial Pormaca 1964, S. 53 ff.
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starkt eine Riickbesinnung auf den Mythos, auf die Themen des antiken Thea-
ters bemerkbar. Eine Bewegung, die sich zundchst mit den Namen wie Miguel
de Unamuno, Jean Giraudoux, Eugene O’Neill oder Jean Cocteau verband, von
Europa aber schnell nach Lateinamerika iibersprang, wo bereits im Modernismo
ebenso in der Lyrik wie in der Prosa antike Themen griechisch-romischer Prove-
nienz Konjunktur gehabt hatten.

Alfonso Reyes war freilich mit Blick auf das antike Theater und die Beschaf-
tigung mit der abendldndischen Mythologie kein Anfinger mehr. Seine Aus-
einandersetzung mit der griechischen Antike reichte in die Zeit ersten literari-
schen Engagements zuriick, als er sich ab 1906 im Umbkreis der Zeitschrift Savia
Moderna und danach in der Gruppe des Ateneo de la Juventud zusammen mit
Antonio Caso, José Vasconcelos und vor allem Pedro Henriquez Ureiia férmlich
auf die griechische Antike stiirzte. Dies bedeutete freilich nicht, dass er in seinem
Einsatz fiir die mexikanische Literatur erlahmt ware! Aus dem Jahre 1908 stammt
denn auch die erste Beschéftigung mit der Figur Iphigenies in der kenntnisrei-
chen Studie des noch nicht Zwanzigjahrigen mit dem Titel Las tres Electras del
teatro ateniense.

Cysfiese

Imp Escalamte—San And

Abb. 53: Titelseite der Zeitschrift Savia
Moderna, erste Ausgabe, 1906.
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Die Entstehung von Ifigenia cruel, im Ubrigen das einzige Theaterstiicks des
Mexikaners, reichte also iiber einen Zeitraum von anderthalb Jahrzehnten zuriick
und beruhte auf einem langjahrigen Studium der griechischen Antike. Ich m&chte
Thnen gerne an dieser Stelle bereits eine Passage aus der Breve noticia a Ifigenia
einspielen, die der junge Alfonso Reyes seinem Stiick voranstellte und der dlter
gewordene Reyes in einer schonen Aufnahme selbst rezitierte. Dieses Tondoku-
ment verdiente, wie auch andere dieses Mexikaners, eigentlich eine gesonderte
Beschaftigung mit der phonotextuellen Klang-Text-Relation, die freilich im
Rahmen der schriftlichen Fassung dieser Vorlesung entfallen muss:

Im Unterschied zu allen, welche dieses Thema seit Griechenland bis in unsere Tage bearbei-
tet haben, nehme ich hier an, dass die von der Gottin Artemis aus den Handen des Opfern-
den in Aulis entrissene Iphigenie ihr erstes Leben vergessen hat und nicht weif3, wie sie auf
Tauris zur Priesterin des barbarischen und grausamen Kultes ihrer Schutzgo6ttin geworden
ist. Der tragische Konflikt, den keiner der vorherigen Dichter so deutete, besteht fiir mich
eben darin, dass Iphigenie ihr Erbe an menschlichen Erinnerungen einfordert und Angst
davor hat, sich als Waisenkind ihrer Vergangenheit und als von den anderen Geschépfen
abweichend zu fiihlen; als spater aber ihre Erinnerung wieder zu ihr kommt und sie ver-
steht, dass sie einer blutbefleckten und vom Fluch der Gotter verfolgten Rasse angehort,
empfindet sie Ekel vor sich selbst. Schlief3lich vor die Alternative gestellt, sich entweder von
neuem in die Tradition ihres Hauses zu stellen und die Vendetta von Mykene anzunehmen,
oder weiterhin unter Barbaren zu leben und ein Leben als Zerfleischerin und Schldchterin
heiliger Menschenopfer zu fiihren, zieht sie dieses letztere Extrem vor, so grdsslich und hart
es auch immer erscheinen mag, da es das einzig sichere und praktikable Mittel ist, jene
Ketten zu vermeiden und zu brechen, welche sie an die Fatalitét ihrer Rasse schmieden.
Die erste Zeit dieses Gedichts, welche ich bevorzuge und die mir besser gegliickt scheint,
stellt den Seelenzustand von Iphigenie vor, die ihre Vergangenheit vergessen hat, terrorisiert
und iiberrascht davon, sich gegeniiber den Frauen von Tauris anders zu fiihlen, die sie ihrer-
seits mit einem gewissen religiosen Schrecken betrachten und vergebens zu lieben suchen.
Das genetische Thema der griechischen Tragodie — der Chor, der in einem Kreistanz den Gott
oder Heros hervorbringt oder durch viele Anrufungen erscheinen lasst — erhdlt plotzlich
einen neuen Sinn; Iphigenie fordert vom Chor von Frauen, die allesamt und in der Hitze
ihrer vereinigten Seelen wie ihrer Erinnerungen fiir sie eine menschliche Vergangenheit
erschaffen, die natiirliche Substanz ein, die ihr fehlt. Das Wunder geschieht allein durch
Stellvertreterschaft: ihren Bruder Orest, der an die Kiiste von Tauris gelangt.®

Die ,,reescritura“ des griechischen Mythos und seiner friiheren Bearbeitungen
durch Alfonso Reyes war wohliiberlegt und klug durchdacht: Er akzentuierte
nicht den Bruch mit den fritheren Traditionsstrangen, lief3 aber keinen Zweifel
daran, volliges Neuland betreten und damit eine nachvollziehbar avantgardis-
tische Position eingenommen zu haben. Ein solches Verstdndnis von Avantgarde

6 Reyes, Alfonso: Breve noticia a Ifigenia cruel. In (ders.): Obras Completas, Bd. X, S. 313f.
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bezog sich freilich auf die Uminterpretation des Mythos und auf dessen inhalt-
liche Umakzentuierung, nicht aber auf die literarische Form seines Versdramas.
Auch ist dieser ostentative Bruch mit der Tradition keineswegs das Hauptanliegen
des mexikanischen Schriftstellers.

Abb. 54a und b: Juan Soriano: Zeichnungen fiir Ifigenia Cruel, 1961.

Die Beschiftigung mit Griechenland war, wie Alfonso Reyes spdter in seinem
Kommentar zur Ifigenia cruel schrieb, fiir ihn geradezu lebensrettend.” Es ging
Reyes, der als Autodidakt zu einem der einflussreichsten Hellenisten Lateiname-
rikas wurde, auch keinesfalls um ein museales, akademisches Wissen, sondern
vielmehr um eines, das sich im direkten Dialog mit dem Leben weif3: Nicht um
wissenschaftliche Fufinoten, sondern um die grofen Zusammenhénge, nicht um
Dokumentarisches, sondern um Lebendiges war es ihm bei seiner Vermittlung
der griechischen Antike zu tun. Ingemar Diirings Einschitzung ist insgesamt
zuzustimmen, dass Reyes’ Studien weniger durch ihre Originalitdt als durch ihre

7 Vgl. Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. X, S. 351.
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Ausdrucksschirfe und brillante Anschaulichkeit herausragend seien.® Als ent-
scheidend fiir die Konzeption dieses theatralischen Gedichts erwies sich eines:
Es war Alfonso Reyes um eine méglichst hochgradige Aufladung mit seinem per-
sonlichen, individuellen Lebenswissen und Uberlebenswissen zu tun.

Der Umgang mit der Antike als etwas Lebensnahem, ja Alltdglichem gibt den
Arbeiten von Reyes eine Geschmeidigkeit und Freiheit, die sich in seiner kreativen
Bearbeitung des Iphigenie-Stoffes wiederfinden. Dabei unterstrich er in seinem
Selbstkommentar auch nachdriicklich sein Recht auf einen freien Umgang mit
den antiken Stoffen: ,,Einmal im Besitz eines Moduls, auf welchem Wege auch
immer, haben wir das Recht, es nach unserem Gutdiinken zu manipulieren.“®
Durch einen geradezu familidren Umgang mit dem abendldndischen Kulturerbe
soll ,,ein winziges Griechenland zu unserem Gebrauch: mehr oder minder dem
Paradigma treu, aber immer Griechenland und immer unser“ entstehen.'®

So fallt auch bei Alfonso Reyes jener Begriff ,,nuestra Grecia®, der im hispano-
amerikanischen Modernismo und inshesondere bei José Marti eine wichtige Rolle
spielte, was der Marti-Kenner Reyes sehr wohl wusste. Doch bei Reyes wird dabei
weniger der Bezug auf die eigenen, prakolumbischen Kulturen Amerikas gesucht,
weniger also eine Beziehung zu den Kulturen der Tolteken oder der Azteken her-
gestellt, sondern vielmehr auf eine individuell und schopferisch anverwandelte
griechische Antike angespielt, um diese fiir die lateinamerikanischen Literaturen
verfiigbar, ja manipulierbar zu machen.

Zu dieser Beziehung des antiken Mythos auf die zeitgendssische lebens-
weltliche Aktualitdt — und damit auf jene von den Avantgardisten eingeforderte
Lebenspraxis — horen wir noch einmal die Stimme des mexikanischen Essayisten,
Dichters und Dramaturgen:

Zum einen der Kampf Iphigenies zwischen der briiderlichen Zartlichkeit und der Siifie
jugendlicher Erinnerungen, Affekten und familidren Beunruhigungen aus anderen Tagen —
was meiner hochfahrenden und grausamen Personlichkeit eine momentane Sanftmut ver-
mittelt — und zum anderen der Furcht, sich als Spross dieses verfluchten Zweiges zu fiihlen.
Wenn es zu Beginn, wie man bemerkt, Orest ist, der erzdhlt, so wird es danach sie sein, die
seine Erzahlung vervollstandigt.

Man merke auf, dass es meine Anagnorisis oder Bewusstwerdung (mithin das Wiedererken-
nen beider Helden) ist, das einen tiefen Sinn erhélt. In den Versionen der Athener Tragodie

8 Vgl. Diiring, Ingmar: Alfonso Reyes helenista. In: Instituto Ibero-Americano de Gotemburgo.
Madrid: Insula 1955, S. 9 ff.

9 Vgl. Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. X, S. 351: ,,Tenemos derecho — una vez que por cual-
quier camino alcanzamos la posesién de un médulo - para manej arlo a nuestra guisa.“

10 Ebda., S. 352: ,,una mindscula Grecia para nuestro uso: mas o menos fiel al paradigma, pero
Grecia siempre y siempre nuestra.*



204 — Alfonso Reyes oder die Arbeit am Mythos

wissen Orest und Iphigenie sehr wohl, wer sie sind, und sie erkennen sich wechselseitig
wieder. In meiner Interpretation hingegen kennt Iphigenie sich nicht, und sie identifiziert
sich selbst erst in dem Augenblick, als sie Orest wiedererkennt. Die Anagnorisis greift
auf eine andere innere Ebene hinunter, wenn bei Sophokles Odipus entdeckt, dass er der
Morder seines Vaters ist und der Ehemann seiner eigenen Mutter, Zusammenhénge also, von
denen er zuvor nichts ahnte.

Wenn Iphigenie sich fiir die Freiheit entscheidet und, sagen wir es so, sich dazu durch-
ringt, ihr Leben in Bescheidenheit wiederaufzubauen, wobei sie den Verfolgungen und
politischen Hasstiraden ihres Landes ein ,,Bis hierher!“ entgegenschleudert, so fadelt sie
in gewisser Weise damit die Erlésung ihrer Rasse ein, wobei sie Verfahren zur Anwendung
bringt, die aus philologischer Sicht hellenisch fragwiirdig sind — obwohl es auch in der
griechischen Lyrik Momente gibt, in welchen das intime Ich sich gegen die ethnisch-reli-
giosen Symbole auflehnt und diese gar im Namen personlicher Freiheit herausfordert —,
doch sind dies Verfahren, welche in einfacher, direkter Form und in einem kurzen, prazisen
Willensakt sehr wohl, so glaube ich, vielen Abergldaubischen unserer Tage Erleichterung
verschaffen kénnten."

Dieser schopferische Umgang mit dem antiken Modell wird von Anfang an anhand
einiger wesentlicher Eingriffe in den Mythos deutlich — und zugleich auch in den
Kommentaren des mexikanischen Autors reflektiert: Reyes’ Iphigenie hat, als sich
der Vorhang hebt und den Blick auf Tauris freigibt, ihr Gedadchtnis verloren. Wie
in einem ,,zweiten Leben“ — so Reyes’ Formulierung von 1908 —, ihrer Herkunft
unbewusst und nur von einer dunklen Ahnung iiberschattet, verdankt sie sich
allein der Go6ttin Artemis, der sie als Priesterin dient und alle Fremdlinge von
eigener Hand opfert. Artemis ist Iphigeniens Schutz und ihre Zuflucht, zugleich
aber auch jene Macht, die sie von ihrer Vergangenheit trennt.

Als ein solcher Fremdling kommt Orest, begleitet von seinem Freund Pylades,
nach Tauris, wird sogleich gefangen genommen und soll — so will es das Gesetz —
von Iphigenie alsbald geopfert werden. Orests Auftauchen aber, seine wortrei-
che und frei gestaltete Theogonie, bricht mit ihrer Namenskette in lphigenies
Gedéchtnis férmlich ein: ,,Die Namen, die Du aussprichst, brechen ein in meine
Stirn.“!? Die sich anschlieRende Anagnorisis, das Wiedererkennen der beiden
Geschwister, konfrontieren die ,,Geopferte und Opfernde“*® mit ihrem ersten
Leben, dessen Blutspur zuvor im Dunkel lag: ,,Ich erkenne mich in Deiner bluti-
gen Geschichte wieder.“*

11 Ebda,, S. 315f.

12 Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. X, S. 339: ,,Los nombres que pronuncias irrumpen por
mi frente.“

13 Ebda., Bd. X, S. 34: ,sacrificada y sacrificadora.“

14 Ebda., Bd. X, S. 339: ,,me reconozco en tu historia de sangre.“
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In der Herrschaft des Bruders (und damit des Mannes) iiber die Schwester (und
damit die Frau), in der nach Bachofens Interpretation der Orestie die Abl6sung des
Mutterrechts durch das Vaterrecht mitschwingt, spiegelt sich die Herrschaft des
alten Lebens, der griechischen Herkunft, {iber die Gegenwart im Barbarenlande.
Doch sie ist nur von kurzer Dauer — und eben darin liegt der eigentliche Clou von
Reyes’ ,,Arbeit am Mythos“! In einer unerwarteten Wendung weist Iphigenie ihre
Heimfiihrung nach Griechenland, die Reduzierung ihres Lebens auf die Aufgaben
einer Frau im Hause, in der blutigen Geschichte der Atriden entschlossen zuriick.
Sie entbindet sich von dieser Geschichte, indem sie sich ein letztes Mal an Orest
wendet, der sich seiner Sache schon sicher glaubte.

OREST: Und was wirst du tun, Torin,
um die Silben jenes Namens, den du erleidest, zu brechen?

IPHIGENIE: Gering meine Tugend, gering mein Wille!

Ein Vogelchen bin ich, zwischen Worten gefangen!

Wenn die Einbildungskraft, von Phantasmen geblaht,

nicht mehr vom Schiffe umzukehren weif3, das dich wegfiihrt,
wird mich meines Kdrpers Treue zu Fiifien der

Artemis zuriickhalten, wo ich als Sklavin wiedergeboren werde.

Du wirst eine Stimme rauben, du wirst ein Echo retten;

ein Bedauern, kein Begehren.

Nimm mit in deinen Hdnden, von deinem klugen Geiste genommen,
diese beiden leeren Muscheln meiner Worte: Ich bleibe!*

Iphigenie, kaum der Erinnerung an ihre Geschichte innegeworden, befreit sich
von letzterer gerade nicht durch Verdrangung und Vergessen — was nur ein Auf-
schub vor der Freud’schen ,Wiederkehr des Verdrdangten“ wire —, sondern in
einem Akt, fiir den es in der langen Geschichte der Behandlung des Iphigenie-
Stoffes keine Referenzpunkte und keine Vorbilder gibt. Sie fliichtet sich in den
Tempel, kehrt nicht mit ihrem Bruder Orest in die alte Heimat zuriick, sondern
verbleibt im Taurerland, im Barbarenland.

Damit ist die zyklische Bewegungsstruktur, auf der die Stoffgeschichte der
taurischen Iphigenie, aber letztlich auch ein Gutteil des kulturellen Fundaments
der lateinamerikanischen Literaturen bis hin zum Modernismo beruhte, durch-
brochen: Der Kreis ist zerstort, die Linie ist an seine Stelle getreten, eine Riickkehr
in die alte Geschichte, in die Alte Welt, wird, aller Verlockungen und Drohungen
zum Trotz, rundweg abgelehnt. Es kommt zu keiner Riickkehr Iphigeniens in ihre

15 Ebda., Bd. X, S. 348 (Der letzte Ausruf lautet ,,No quiero“, eigentlich ,,Ich will nicht*).
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,Alte Welt, die griechische Zivilisation, deren Geschichte freilich so blutig ist.
Wo stehen hier die ,Zivilisierten* und wo die ,Wilden‘?'® Die Bewegung des Ver-
stehens wird anhand der Bewegung im Raum konkretisiert: Das ,,No quiero“ steht
hier fiir den Bruch mit einer Geschichte, aus deren Herrschaft und Gewalt kein
Weg herauszufiihren schien. Iphigenies Entschluss ist frei gefasst, folgt ihrem
freien Ermessen, einem fiir die Generation des Ateneo de la Juventud zentralen
Konzept."”

R
i ;‘- . -

V-

Abb. 55: Gruppe des Ateneo de la Juventud
Mexicana, 1923.

Der scheinbar {iberzeugenden (und letztlich phallogozentrischen) Argumentation
Orests setzt die ihm ,natiirlich’ untergeordnete Schwester nicht nur ein Gegen-
argument, sondern vor allem ihren Korper entgegen, der sie zum Bleiben und
damit zum Bruch mit der eigenen blutigen Geschichte veranlasst. Dabei schlief3t
ihre Weigerung sehr wohl die Einsicht mit ein, dass sie als Sklavin ihrer Gottin
nur ihren Weg aus der blutigen Geschichte ihrer Vorviter finden wird, als Sklavin
und ,sacerdotisa®, als Opfernde. Sie schldgt sich damit zugleich auf die Seite
der Frauen und deren Schutzgottin Artemis, ein fundamentaler rebellischer Akt,
welcher in der Orestie nicht nur unerhort ist, sondern ihr eine ginzlich andere
Richtung gibt. Das ,,no quiero® verweist auf den grofien Willen dieser Grausamen:
sie bleibt nicht einfach, sie will nicht zuriick, sie treibt kein solches Begehren
(,,deseo”), sich wieder in diese alte Geschichte ein- und in dieser Tradition als
Frau unterzuordnen. Iphigenie vertraut sich nicht der Macht der Manner, sondern
der Sphére des G6ttlichen und, mehr noch, einer Géttin, ihrer Schutzgéttin, an:
Artemis! Damit scheint eine fundamental emanzipatorische Bedeutung auf,
welche in diesem Stiick zumindest impliziert ist und iiber ein enormes Potenzial
verfiigt. Dem Autor muss diese im politischen Sinne avantgardistische Position

16 Zu dieser Opposition vgl. die klassische Studie von Bitterli, Urs: Die ,, Wilden* und die ,,Zivili-
sierten“. Die europdisch-iiberseeische Begegnung. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag 1982.
17 Vgl. Sefchovich, Sara: México: pais de ideas, pais de novelas. Una sociologia de la literatura
mexicana. México — Barcelona — Buenos Aires: Grijalbo 1987, S. 80f.
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nicht in allen Konsequenzen bewusst gewesen sein, um doch in jeglicher Hin-
sicht kiinstlerisch vollendet gestaltet zu werden: Ein Kunstwerk geht stets {iber
die Absichten, iiber die Intentionen seiner Urheberinnen und Urheber hinaus und
entbindet seine Moglichkeiten im Verlaufe einer langen Wirkungsgeschichte.

Ramon Xirau hat in einer einflussreichen Deutung versucht, die Gesamtent-
wicklung des Stiickes pointiert auf einen Nenner zu bringen: ,,Ifigenia cruel: vom
Vergessen der Urspriinge zum Gedéachtnis, vom Geddchtnis zur willentlichen und
hellsichtigen Entscheidung; von der Entscheidung und der Hellsichtigkeit zur
Freiheit.“'® Der Weg zur Freiheit fiihrt iiber Erinnerung, Bewusstwerdung und
Entschluss: So einleuchtend diese biindige Zusammenfassung auch sein mag,
eine solche Interpretation verdeckt das Stiick mit den Schleiern des Individual-
psychologischen und Ontologischen, so dass die Grausame Iphigenie vorrangig
auf die Dimensionen eines Seelendramas reduziert und als solches auch rezipiert
wurde. Dies ist eine durchaus mdégliche Deutung von Reyes’ Ifigenia cruel, redu-
ziert die literarisch-kiinstlerischen Ausdrucks- und Deutungsmoglichkeiten aber
doch in einem erheblichen Maf3e.

Gewiss sind Alfonso Reyes’ eigene Kommentare und Auslegungen, die eine
wichtige paratextuelle, das Lesepublikum orientierende Funktion ausiiben, nicht
ganz unschuldig an dieser Lesart! Wir haben selbst anhand zweier Zitate oben
gesehen, wie sorgfiltig der mexikanische Schriftsteller gerade diese Dimensio-
nen seines Stiickes offengelegt hat. Absichtsvoll hatte Reyes einer ersten Lesung
bereits einen ,, Kurzen Kommentar“ vorausgehen lassen, der spdter zusammen
mit einem ausfiihrlichen ,,Kommentar zu Ifigenia cruel” die Ausgabe letzter Hand
in seinen Obras Completas formlich rahmt. Doch sollten wir uns in unserer Aus-
legung von Reyes’ Versdrama nicht an die engen Grenzen dieser eigenen Deutung
durch den Literaten halten, sondern zusitzliche Bedeutungsebenen (oder Isoto-
pien) entfalten. Denn auch hier gilt, dass die Kiinstlerintentionen wichtige Kon-
texte fiir die Deutung eines literarischen Textes oder Kunstwerks vorgeben, aber
keineswegs gleichbedeutend sind mit den geradezu unerschopflichen Moglich-
keiten, die der literarische Text selbst fiir zahlreiche Deutungsvariationen in der
Zukunft offeriert.

In seinen Kommentaren hatte Reyes unmissverstdandlich auf den zweifellos
wichtigen autobiographischen Hintergrund des Stiickes aufmerksam gemacht,
auf sein freiwilliges Exil, durch das er der fast zwangsldufigen Rache fiir seinen
ermordeten Vater und damit einer Fortsetzung der blutigen Familiengeschichte

18 Xirau, Ramén: Cinco vias a ,Ifigenia cruel®. In: Presencia de Alfonso Reyes. Homenaje en el X
aniversario de su muerte (1959-1969). México: Fondo de Cultura Econémica 1969, S. 164.
19 Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. X, S. 354.
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ausgewichen war. Eine ganze Reihe autobiographischer Anspielungen im Text
verweist unzweifelhaft auf diese Bedeutungsebene,?° die von der Literaturwissen-
schaft gerne aufgegriffen und belegt worden ist. So findet sich eine Vielzahl von
AuBerungen Reyes’ zu dieser autobiographischen Dimension des Stiickes etwa bei
Melia Sanchez,?* aber auch in anderen, gerade die autobiographischen Aspekte
betonenden Deutungsansdtzen. Wir sollten uns freilich damit nicht zufrieden
geben!

Eine andere Deutungslinie von Ifigenia cruel sah hinter diesem Autobiogra-
phischen das allgemein Menschliche aufscheinen, ganz im Sinne Alfonso Reyes’,
der nicht miide wurde, sein Verstandnis der griechischen Tragddie in Konkordanz
mit dem Zeitgeist in Europa als universales, sozusagen archetypisches Grund-
muster zu erldutern. Der Iphigenie-Mythos 16ste so die Aufgabe jeglicher Arbeit
am Mythos ein, fundamentale Modelle des Menschseins vor Augen zu fiihren
und sinnlich-dsthetisch dem Publikum als solche zu prdsentieren. So betonte
der mexikanische Dichter und Essayist stets, die antike Tragddie sei nach seinem
Verstiandnis ,,menschlich, aber weltweit menschlich (,universalmente humana®),
insoweit sie den Menschen in den Rahmen der sein Wesen iibersteigenden Ener-
gien eintaucht“.?> Es kann kein Zweifel daran bestehen, dass diese Isotopie in
Ifigenia cruel von grof3er Bedeutung ist.

Auf dieser Ebene liefien sich grundlegende Parallelen zur zeitgendssischen
Philosophie in Europa herstellen, Parallelen, die Alfonso Reyes durchaus bewusst
waren und mit denen er wie schon die Modernisten vor ihm kiinstlerisch-litera-
risch spielte. In weitem Maf3e folgte Reyes der Sichtweise Friedrich Nietzsches,
der schon fiir die Deutung der Antike durch den uruguayischen Modernisten José
Enrique Rodé zu einem wichtigen Bezugspunkt geworden war.?® Die griechische
Tragbdie hatte letzterer von ihrem angenommenen Ursprung her als Ausfluss
des Dionysischen in eine apollinische Bilderwelt interpretiert. Und auch Alfonso
Reyes verwies schon friih darauf, dass fiir ihn die griechische Tragodie eine ,,voll-
stdndige Reprasentation der Seele in ihrer Dynamik der Leidenschaften (,dina-
mismo pasional‘)“ darstelle.>

Beim Riickgriff auf die abendldndische Antike ldsst sich unbestreitbar eine
erstaunliche Kontinuitdt zwischen dem hispanoamerikanischen Modernismo

20 Vgl. Patout, Paulette: Alfonso Reyes, S. 220.

21 Vgl. Melia Sanchez, Ernesto: Estudio preliminar. In: Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. XX,
S. 731

22 Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. X, S. 353.

23 Vgl. Ette, Ottmar: ,,Asi habl6 Prospero“. Nietzsche, Rodé y la modernidad filoséfica de ,,Ariel“.
In: Cuadernos Hispanoamericanos (Madrid) 528 (junio 1994), D. 48-62.

24 Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. I, S. 30.
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und den ,Vanguardias“ im spanischsprachigen Amerika feststellen. Den viel-
gestaltigen Proteus in José Enrique Rodds Motivos de Proteo etwa,? verbindet aus
uruguayischer Perspektive mit der grausamen Iphigenie in Mexiko keine direkte
intertextuelle Verkniipfung, wohl aber eine grundlegende Gemeinsamkeit beziig-
lich einer Sichtweise der griechisch-romischen Antike, die noch immer als vor-
bildgebendes kulturelles Modell erscheint. Fiir Alfonso Reyes wie schon fiir José
Enrique Rod6 stellt diese Antike Stoffe und Modelle bereit, die universal giiltig
oder doch zumindest universal iibertragbar, iibersetzbar scheinen und ebenso in
Europa wie auch in Amerika Aussagekraft fiir sich beanspruchen kénnen. Beide
Autoren gelangten dadurch zu Texten, die bis heute eine spannungsgeladene
Dynamik entfalten, was diese Werke des Modernismo beziehungsweise der ,.Van-
guardia“ als (bislang in Europa iibrigens wenig ,entdeckte) literarische Perlen der
lateinamerikanischen Literaturen auszeichnet.

Die universale (und aus unserer Sicht transareale) Ubertragbarkeit hatte
Reyes schon in frithen Gedichten, etwa in Elegia de Itaca von 1909, in dem sich
ebenfalls das Autobiographische mit der griechischen Antike verbindet, litera-
risch erfolgreich erprobt. Und selbst noch in der argentinischen Pampa begegnete
der Homer-Ubersetzer Reyes der Gestalt des Achill, wobei er, sich an den Leser
wendend, eher beschwichtigend vorausschickte: ,,Nur keine Angst vor der Bele-
senheit. Man muss die Antike mit lebendigen Augen und einer ménnlichen Seele
betrachten, wenn wir den Nutzen der Poesie erhalten wollen.“*

Diese Belesenheit, diese literarische ,,erudiciéon“, wurde Alfonso Reyes von
Beginn an freilich gerade von der lateinamerikanischen Kritik — nicht anders als
zuvor bei José Enrique Rod6 und spéter bei Jorge Luis Borges oder Julio Cortazar —
zum Vorwurf gemacht. Reyes’ ,,Erudition” fiihrte in seinen literarischen Texten
stets zu komplexen intertextuellen Verweissystemen und einer vielfdltigen Ver-
netzung seiner Texte mit anderen Bezugstexten ebenso in Europa wie in den
Amerikas. Schon in den zwanziger und dreiliger Jahren®” hielt man ihm unver-
bliimt vor, sich mit Dingen zu beschéftigen, die von der mexikanischen Wirklich-

25 Vgl. Ette, Ottmar: Archipelisches Schreiben und Konvivenz. José Enrique Rod6 und seine
,»Motivos de Proteo“. In: Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschichte / Cahiers d’Histoire des
Littératures Romanes (Heidelberg) XLII, 1-2 (2018), S. 173-201.

26 Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. XVII, S. 254.

27 In einem Brief vom 3. April 1925 schrieb der gerade nach Paris umgezogene Reyes an seinen
Freund Daniel Cosio Villegas verirgert, aber unbeirrt: ,,Ich glaubte [...], mir unter den Jiingsten
einen liebevollen Umgang verschaffen zu konnen. Nun aber sieht es so aus, dass einige Junge
mich fiir einen Nestfliichtling (descastado), einen von allerlei miifliggdngerischer Belesenheit
Besessenen, fiir einen Aristokraten und ich weif3 nicht was halten, und dass sie mich aufspiefien
und mir andere Grésslichkeiten antun werden.“ In: Enriquez Perea, Alberto (Hg.): Testimonios
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keit meilenweit entfernt seien.?® Selbst sein Landsmann Octavio Paz merkte in
einer kurz nach Reyes’ Tod erschienenen Studie kritisch an, dass sich dieser nicht
immer von den ,,Tauschungen jener Belesenheit“ habe schiitzen konnen, ,die
uns im Neuen von heute die Verriicktheit von gestern sehen lassen“.?’ Hatte sich
der weitgereiste Alfonso Reyes, dessen Freundes- und Bekanntenkreis sich wie
das Who’s Who der internationalen Kultur- und Literaturszene liest, zu weit von
der Realitét seines Heimatlandes entfernt? War es denn wirklich so, dass nichts
die Heimat der Azteken mit dem fernen Taurerland verband? Wir werden gleich
sehen, dass die mexikanische Bedeutungsebene in Ifigenia cruel eine entschei-
dende Rolle spielte und zu Unrecht Reyes der Vorwurf gemacht wurde, sich mit
allzu zahlreichen Beziigen zu anderen Literaturen abgegeben zu haben.

In der Tat wird Ifigenia cruel vom selben Paz, aber heute auch von einer
Reihe von Schriftstellern und Kritikern, als einer der Hohepunkte nicht nur des
Schaffens Alfonso Reyes’, sondern der lateinamerikanischen Literatur insgesamt
gefeiert. Sie steht im Schnittpunkt so vieler und so breit gestreuter Texte, dass
man angesichts eines solchen intertextuellen Brennspiegels nicht umhin kann,
mit der Bewunderung auch die Frage nach dem von diesem lyrischen Theater-
stlick geforderten Leser zu verbinden. Denn zweifelsohne forderte dieses Vers-
drama viel von seiner Leserschaft, was die Beziige zu anderen Mythenbearbeitun-
gen, literarischen Pra-Texten oder Bezugswerken angeht. Zugleich diirfte Alfonso
Reyes sicherlich nicht von einer Leserschaft ausgegangen sein, die alle seine
intertextuellen Hinweise und Winks hétte einordnen kénnen.

Alfonso Reyes selbst trat dem Vorwurf allzu grof3er Belesenheit bereits im Mai
1932 in Rio de Janeiro entschieden entgegen, indem er ausfiihrlich seine Uber-
zeugung von einer dialektischen Beziehung zwischen ,dem Mexikanischen‘ und
,dem Universalen‘ Ausdruck verlieh: ,,Zu glauben, dass allein das mexikanisch
sei, was seinen duf3eren Anblick und Mexikanismus ausdriickt und systematisch
hervorhebt, ist eine wahrhaft kindische Ansicht.“3° Dies erinnert durchaus an
Borges’ witzige Bemerkung, ein Filscher des Koran wiirde jede Menge Kamele

de una amistad. Correspondencia Alfonso Reyes / Daniel Cosio Villegas (1922-1958). México, D.F.:
El Colegio de México 1999, S. 40.

28 Vgl. etwa Repilado, Ricardo: Contorno de Alfonso Reyes. In: Reyes, Alfonso: Pdginas escogi-
das. Seleccion y prologo de Ricardo Repilado. La Habana: Casa de las Américas 1978, S. XV; oder
Méndez Plancarte, Gabriel: Resurreccién de Ifigenia. In: Pdginas sobre Alfonso Reyes (1911-1945).
Bd. I. Monterrey: Universidad de Nuevo Ledn 1955, S. 572.

29 Paz, Octavio: El jinete del aire 1889-1959. In: Lectura. Revista critica de ideas y libros 134 (abril
1960), S. 120.

30 Reyes, Alfonso: Obras Completas, S. 438f. Ahnliche Zitate lieen sich auch von anderen la-
teinamerikanischen Autoren beibringen, die sich — wie etwa Jorge Luis Borges — mit dhnlichen
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in den Koran tun, um mogliche Leser glauben zu lassen, dass es sich bei diesem
Buch um etwas authentisch Arabisches handele. Reyes machte sich iiber die von
seinen Kritikern vorgebrachte Art ,nationalistischer’ Kritik lustig und rief aus: ,,Die
Hellenisten, von der Renaissance bis heute, sind alle Vaterlandsverriter. Die Kom-
paratisten, so etwas wie Doppelagenten, verdienten es, an die Wand gestellt zu
werden.“?* Und er fiigte hinzu: ,,Fiir uns ist die Nation noch etwas Pathetisches,
und deshalb verdanken wir uns ihr alle. Im weiten Feld menschlicher Pflicht ist
uns ein Teil zugefallen, der uns noch viel zu tun aufgibt.“?

Die in der Folge vorgeschlagene Lesart und Deutung der Grausamen Iphigenie
soll versuchen, nicht allein die Bedeutsamkeit dieses Werkes gerade fiir die mexi-
kanische Realitét, sondern auch fiir die Problematik einer kulturellen Identitét in
Lateinamerika unter avantgardistischen Vorzeichen aufzuzeigen. Hierbei wird es
nicht nur um das (im Sinne von Alfonso Reyes) dialektische Verhiltnis zwischen
dem Mexikanischen und dem Universalen, sondern mehr noch um die Positionie-
rung dieses avantgardistischen Theaterstiickes innerhalb des literarischen und
kulturellen Raumes eines transatlantischen Gefiiges gehen.

Reyes’ impliziter Leser ist gewiss mit der griechischen Antike und den ver-
schiedenen Modellierungen der Orestie aufs Engste vertraut. Die Grausame
Iphigenie verlangt aber nicht nur eine genaue Kenntnis der antiken Behandlung
des Orest- und Iphigenie-Stoffes, sondern bezieht auch moderne Bearbeitungen,
darunter neben Bachofens bereits erwdhntem Deutungsmuster vor allem Goethes
Iphigenie auf Tauris mit ihrer ,heiligen Iphigenie der Humanitit“, in ihren
duflerst komplexen literarischen Raum mit ein. Reyes selbst hat auf die Mythen-
kontamination,*® aber auch auf die Beziige des ,Quasi-Sonetts‘ des Orest zum
spanischen Barocktheater hingewiesen. Mythenkontamination bedeutet letzt-
lich nichts anderes als eine Arbeit am Mythos, wie sie seit Urzeiten bereits in der
praklassischen Zeit des Griechentums miindlich und mit der von Paul Zumthor
so genannten ,,mouvance” geleistet wurde, als man sich die Geschichten erzdhlte
und immer wieder im Gefallen an anderen Geschichten abanderte und verschie-
denartig entwickelte. Bisherige literaturwissenschaftliche Analysen konnten die
Beziehungen zu Texten von Ramén Maria del Valle-Inclan oder Stéphane Mal-
larmé, zu Gustave Flauberts Salammbé und vor allem zu Paul Valérys La Jeune
Parque belegen, das nicht von ungefdhr zundchst den Titel Gedicht des Geddcht-

Vorwiirfen mangelnder ,Argentinitdt’ konfrontiert sahen. Heute freilich sind derlei Vorwiirfe
gegen den Autor von ,,El escritor argentino y la tradicion“ langst verstummt.

31 Ebda.

32 Ebda.

33 Ebda., Bd. X, S. 315.
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nisses (Poéme de la mémoire) tragen sollte.>* Dies sind allesamt Autoren, welche
die schreibenden Zeitgenossen von Reyes faszinierten und zum Anspielungshori-
zont der Avantgarden zdhlten.

All dies sollte uns freilich nicht dazu verleiten, Ifigenia cruel als ein in geo-
kultureller Hinsicht dezentriertes Theaterstiick zu lesen, das sich aufgrund
iiberwiegend nicht-amerikanischer Quellen in eine extreme Schieflage mit Blick
auf amerikanische Identitdtskonstruktionen begeben hitte. Die hier erwdhnten
intertextuellen Beziehungen sind gewiss fiir ein umfassendes Verstdandnis dieses
bis in die friithen Lektiiren Alfonso Reyes’ zuriickreichenden Textes von grofiter
Wichtigkeit, doch sollten diese Beziige nicht nur auf die neu entstandenen und
vom Werk angebotenen Kontexte bezogen werden, sondern auch auf die para-
textuellen und intratextuellen Beziehungsgeflechte, mithin auch auf andere
Texte aus der Feder des mexikanischen Polygraphen. Denn wer Intertext sagt,
muss auch die Intratexte der jeweiligen Autorin oder des jeweiligen Autors mit-
bedenken.

Gewiss kann es in unserer Vorlesung nicht darum gehen, allen Spuren dieses
intertextuellen wie intratextuellen Spiels mit mehrfachem Boden zu folgen und
die Komplexitét dieses wahrlich verschachtelten literarischen Raumes bis in die
letzten Details und Winkel zu durchleuchten! Daher konnen nur einige wenige,
fiir unsere Frage nach der spezifischen Dynamik einer transarealen, also kul-
turell verschiedenartige Areas miteinander verbindenden Literatur, besonders
wertvolle Fiden und Bezugsnetze aufgegriffen werden. Nicht zuletzt aber soll
eine Antwort auf die schon seit der Entstehung des Stiickes im Raum stehende
und oftmals polemisch wiederholte Frage gefunden werden, was die Grau-
same Iphigenie denn iiberhaupt mit Mexiko zu tun habe und inwiefern man in
dieser Stoffgeschichte und dieser Arbeit am Mythos, die zuvor fast ausschlief3-
lich an Europa gebunden war, erstmals eine mexikanische Isotopie entdecken
kann.

Mit Blick auf eine mexikanische Isotopie gidbe es verschiedene Anndherungs-
moglichkeiten an die Bearbeitung des Stoffes oder die Transposition seiner Hand-
lung. Ausgehen aber m6chte ich von jenem Element, auf das Leserin und Leser bei
ihrer Beschiftigung mit diesem Hohepunkt der mexikanischen Theaterliteratur
zuerst stoflen: Der Titel spricht bereits von der Grausamkeit Iphigeniens und riickt
diesen Aspekt ins Rampenlicht. In erster Linie besteht diese ,,crueldad” in Iphige-
nies Tatigkeit als Schldchterin (,,carnicera®) — so die Formulierung des Autors — im

34 Vgl. neben den bereits genannten Arbeiten insbesondere Patout, Paulette: Réminiscences
valéryennes dans ,,Ifigenia cruel” d’Alfonso Reyes. In: Hommage a Marcel Bataillon. Paris: Didier-
Erudition 1979, S. 416-437.
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Dienste der Géttin Artemis. Wir ndhern uns an dieser Stelle bereits einem ame-
rikanischen Sinnstiftungshorizont an, der gleich von grof3er Bedeutung sein wird.

Doch noch einmal zuriick zu den antiken Modellen, die Alfonso Reyes vor-
lagen! Hatte Euripides in seiner Iphigenie im Taurerland betont, dass Iphigenie als
Griechin selbstverstdandlich nicht an der Opferung der Fremdlinge beteiligt sei, so
legte Reyes, der Euripides in manchen Passagen, etwa im Botenbericht, sehr nahe
folgte, gerade auf diesen Aspekt ein erhdhtes Gewicht. Er vermerkte in einem Brief
an José Maria Chacén y Calvo vom Dezember 1922: ,,Sie heifdt Ifigenia cruel [...] und
ist mit Axthieben nicht aus dem Holz, sondern aus dem Felsen gehauen. Ich will
nicht, dass sie zartlich ist, nein: Ich selbst bin infolge des Umgangs mit ihr voller
Schrammen und Kratzer [...]“.*

Die Grausamkeit ist auf den ersten Blick ein Zivilisationsanzeiger, indiziert
also den Grad an zivilisatorischer Entwicklung in einer gegebenen Kultur. Die
Grausamkeit der Protagonistin wie des Artemis-Kultes verweist auf den 1915
ebenfalls im spanischen Exil geschriebenen Text Visién de Andhuac, in dem
Reyes schildert, wie sich dem europdischen Blick auf das Andere nicht nur das
Wunderbare, sondern auch das Grausame der aztekischen Kultur darbot.*® Dies
hatte den Konquistadoren wiederum als vordergriindiger Anlass und Rechtferti-
gung der brutalen Durchsetzung ihrer Kultur und ihres Glaubens mit Feuer und
Schwert gedient, so dass die vorgebliche ,Grausamkeit‘ der Azteken nicht nur
negativ belegt, sondern auch jahrhundertelang fiir europdische Machtanspriiche
funktionalisiert wurde. Denn eben diese ,Grausamkeit’ — und damit mangelnde
zivilisatorische Entfaltung der amerikanischen Kulte — sollte die vermeintlich
,sanfte‘ Kultur des Christentums heilen, ein Ideologem, das sich etwa sehr stark
in Chateaubriands Le Génie du christianisme finden ldsst.

Der Mexikaner wies in einem spéteren Text darauf hin, dass bereits Montaigne
in seinem beriihmten Essay Des cannibales angemahnt hatte, dass die im Namen
von Religion und Gerechtigkeit begangenen Graueltaten der Christen gewiss
nicht geringer gewesen seien.’” Diese These belegt etwa auch die Gegeniiber-
stellung zwischen der taurischen und der griechischen Kultur: Galten die Taurer
den Griechen als ,Barbaren’, so zeigte im Umkehrschluss die blutige Geschichte
des Geschlechts der Atriden die Briichigkeit solcher Vorstellungen und eine

35 Zit. nach Patout, Paulette: Réminiscences valéryennes, S. 421. Im Ubrigen fiihrte Reyes spiter
auch die Verbindung zwischen der Artemis Tauropolos und den ,mannerhassenden’ Amazonen
an; vgl. Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. XVI, S. 294. Diese Bedeutungsebene lief3e sich fiir
eine aktuelle Inszenierung wunderbar hervorheben.

36 Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. 11, S. 15 und 20.

37 Ebda., Bd. XI, S. 59.
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unbedingte Ausrichtung am jeweils eigenen Zivilisationsideal auf. Innerhalb der
abendldndischen Kultur aber durchschaute bereits ein Montaigne die Ideologie-
besetzung der verbreiteten Rede von (der eigenen) ,Zivilisation‘ und (der fremden)
,Barbarei‘. In seinem fiir die Selbstkritik europdischer Expansion ebenso auf ter-
ritorialem wie auf intellektuellem Gebiet so wichtigen Essay hatte es geheifien:

Wir konnen sie also sehr wohl Barbaren heif3en, wenn wir sie zu den Regeln des Verstandes
in Beziehung setzen, aber nicht, wenn wir sie mit uns vergleichen, da wir sie in jeglicher
Art von Barbarei noch iibertreffen. Ihr Krieg ist gdnzlich edel und grof3ziigig und besitzt so
viel Ausrede und Schonheit, wie diese menschliche Krankheit tiberhaupt besitzen kann. Er
findet bei ihnen keine andere Begriindung als allein die Eifersucht der Tugend.*®

Alfonso Reyes nutzte diesen kanonischen, fiir die Wahrnehmung nicht nur
von kultureller Alteritdt und mehr noch Alterisierung, sondern auch fiir die
des Fremden im Eigenen aufschlussreichen Text fiir seinen Versuch, gerade
das Element der Grausamkeit in einem anderen, nicht mehr vom europdischen
Diskurs gelenkten Lichte zeigen zu konnen. Die Menschenopfer der Iphigenie
von Reyes haben — worauf der Autor selbst hinwies,>® doch folgte man diesem
Hinweis bislang wenig — viel mit aztekischen Opferriten gemein. So fragt der Chor
zu Beginn des Stiicks, in deutlicher Anspielung auf das ,Herz auf dem Opferstein‘
der Azteken, die neue Priesterin: ,Wer zeigte dir die Seite, wo der Fremde, / der
Schiffbriichige, sein Herz versteckt hilt?““° Und selbst in die Statue der Gottin
ist diese autochthone, indigene Vergangenheit deutlich eingemeifelt, zeigt ihre
Haltung doch ,,das X / deiner geschmiickten und gesalbten Arme*“.*! Das X aber
ist jenes Zeichen, das fiir Reyes immer das Symbol MeXikos und der Wegkreu-
zung der Kulturen und Schicksale gewesen war.*? In ihm Kristallisiert sich eine
kulturelle Markierung, die weniger an einer Essentialitdt als an transkulturellen
Bewegungen — wie etwa den unterschiedlichen Wegen, die zusammenfinden —
ausgerichtet war.

Leicht lieBen sich die Beispiele fiir Elemente dieser ,aztekischen‘ Bedeutungs-
ebene oder Isotopie in Reyes’ Ifigenia cruel mehren. Sie erlauben es, von einer

38 Montaigne: Essais. Bd. I. Paris: Garnier-Flammarion 1969, S. 259.

39 Vgl. Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. X, S. 357 f: ,,Eines Tages stof3en die Taurer zu Fiiflen
ihrer Gottin auf die neue Opferpriesterin, wie sie das Himmlische des Menschenopfers so besingt,
wie dies ein Priester der aztekischen Heiligtiimer hitte tun konnen.“

40 Ebda., Bd. X, S. 319.

41 Ebda., S. 325.

42 Vgl. hierzu auch Robb, James W.: Alfonso Reyes al Cruce de los Caminos. In (ders.): Por los
caminos de Alfonso Reyes (estudios 2a. serie). México: Centro de Investigacion cientifica y tecno-
l6gica de la Universidad del Valle de México 1981, S. 13 ff.
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bislang vernachlissigten®® Perspektive aus das Stiick neu zu lesen und ihm eine
neue Deutung zu geben. Iphigenie ist Griechin — und nicht etwa Taurerin. Sie ist
in diesem Sinne — auf go6ttlichen Ratschluss hin — in einen anderen kulturellen
Kontext hineingeworfen, gleichsam deplatziert und deterritorialisiert, gehort
folglich zu jenen ,Displaced Persons“, zu denen sich Reyes wahrend der Zeit
seines Exils selbst rechnen konnte. Sicherlich mag darin ein gutes Stiick Autobio-
graphie liegen, kommt in dieser Position doch Reyes’ eigener Standort und sein
héchst personliches Lebenswissen und Uberlebenswissen zum Ausdruck und zur
Geltung.

Reyes hat fiir seinen poetischen Entwurf die Perspektive der kulturell Ver-
pflanzten und nicht etwa der ,Eingeborenen’, der indigenen Kulturen, gewahlt
und damit seinen intertextuellen Bezugstexten ein Modell entnommen, dessen
interkultureller Dimension er nun eine neue transareale Dynamik gab. Reyes
nutzte die eigene Deterritorialisierung, um fiir seine Sicht auf die Amerikas die
Perspektive zu wechseln und zugleich die Kopradsenz verschiedener Kulturen in
seinem eigenen Land zu begreifen. Mit dem Iphigenie-Stoff wird auch die aus der
Antike bekannte Scheidung von Zivilisation und Barbarei iibernommen, um sie
danach in einen neuen geokulturellen Kontext zu verpflanzen und in Bewegung
zu setzen, ja briichig zu machen. In die Bewegung von Zivilisation und Barbarei
ist, wie gleich gezeigt werden soll, jene von Deterritorialisierung und Reterrito-
rialisierung eingeschrieben. Tauris erscheint im Gewand von Mexiko als Land
unterschiedlichster Kulturen, die sich in ihrem transkulturellen Entwicklungs-
prozess wechselseitig befruchten.

Faszinierend ist Reyes’ Auseinandersetzung mit der schillernden Titelfigur
seines Stiickes. Das ,Vergessen‘ ihres ersten Lebens hat Iphigenie zu einer wil-
lenlosen Sklavin des Opferkultes der Artemis gemacht. Mit der Riickgewinnung
ihres Gedichtnisses findet sie einen erneuerten Zugang zu ihrer griechischen Ver-
gangenheit, der ihre dumpfe Entfremdung und Bewusstseinsspaltung — ,,ich bin
ich und bin die Andere“** - zu iiberwinden hilft. Sie versteht sich zunehmend
nicht mehr als einer einzigen kulturellen Identitadt zugehorig, sondern verschiede-
nen; sie ist nicht mehr die eine, sondern zugleich auch die andere: Gerade darin
besteht ihr Reichtum.

43 Eine Ausnahme bildet Roger Bastide, der zwar Reyes’ Stiick nicht interpretierte, dessen
Grundmuster jedoch als ,Archetyp‘ der Problematik kultureller Abhdngigkeit begriff; vgl. Bastide,
Roger: Iphigénie en Tauride ou Agar dans le désert? (Essai d’analyse critique des mécanismes de
pénétration culturelle au Brésil). In: Idéologies, littérature et société en Amérique latine. Bruxelles:
Université de Bruxelles 1975, S. 11-30.

44 Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. X, S. 320.
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Iphigenie ist solange nur willenlose Sklavin der Artemis, im Grunde also einer
griechischen Gottin, wie sie nicht mit ihrer eigenen griechischen Herkunft kon-
frontiert wird. Doch die Anagnorisis der beiden Atriden-Geschwister verdandert
alles. Die von aufien, durch das Auftauchen und die Machtanspriiche Orests
angestof3ene Erinnerung verleiht ihr Macht iiber die eigene Geschichte, innerhalb
derer sie nun Entscheidungen treffen kann. Gleichzeitig lauft sie jedoch Gefahr,
erneut in vollige Abhédngigkeit zu geraten: diesmal von der Familiengeschichte
und der ihr darin zugewiesenen Rolle. Dies ware die Moglichkeit, wieder zu der
zu werden, die sie war, gleichzeitig aber ihre Fahigkeit zu verlieren, die eine zu
sein und zugleich die andere. Durch die Riickkehr wiirde eine Kreisstruktur voll-
endet, die die Ausweglosigkeit ihres passiven Gehandelt-Werdens verrdaumlichte.
Zugleich wiirde die Falle ihrer urspriinglichen Kultur zuschnappen: Sie wire
wieder in ihrer eigenen, urspriinglichen Geschichte angelangt, aber auch wieder
eine Gehandelte, nicht langer eine Handelnde.

Denn Iphigenie miisste wieder in eine Rolle schliipfen, in der sie ohne ihr
Zutun aus Griinden der Staatsrdson zum Opfertod (in der ,Zivilisation‘) gefiihrt
worden war, bevor die G6ttin Artemis sie errettete und nach Tauris (und damit
in die ,Barbarei‘) entriickte. Sie wiirde wieder zu einem weithin gehandelten Teil
ihrer blutigen Familiengeschichte. Die junge Iphigenie war in ihrem ersten Leben
Objekt, nicht Subjekt einer langen und blutigen Geschichte gewesen, in die sie
nun die Reise des Orest mit ihrer Kreisbewegung zuriickzuholen sucht. Doch sie
will nicht zuriick in diese Geschichte, die ihr nur den Opfertod brachte und keine
eigenen Handlungsraume lief3.

Im Ausbrechen aus diesem Kreis, in der Abwendung von dieser Geschichte
durchbricht sie — und nicht wie bei Euripides ihr Bruder Orest — den Fluch, der auf
ihrer Familie, auf ihrer ,Rasse‘ lastet. Sie wird damit zur Agierenden und zur Aus-
brecherin aus ihrer ,,raza“: Mit Bedacht sprach Reyes in seinem Kommentar von
»raza“, einem im Spanischen weitaus weniger biologisch als kulturell semanti-
sierten Begriff, der in Hispanoamerika fiir die Angehdorigen der hispanischen Welt
verwendet werden kann. Als Handelnde, als Entscheiderin wird sie, wie Goethes
Iphigenie, zur eigentlichen Erl6serfigur. Die mexikanische Iphigenie wird aller-
dings zu einer ErlGserin, die trotz aller Beziige zu Goethes Entwurf nur wenig mit
der Verkorperung jener Humanitét der Weimarer Klassik gemein hat. Denn sie ist
und bleibt die Grausame, kehrt in ihren Artemistempel — und damit, so diirfen
wir annehmen, zu den Opferriten der Gottin Artemis wie der Taurer — zuriick.
Thre Reterritorialisierung findet nicht im Griechenland der ,Zivilisation‘, sondern
im Taurerland der ,Barbarei‘, fernab der blutigen Geschichte der Atriden, statt.
Doch wer sind hier die ,Zivilisierten‘ und wer die ,Barbaren’, ein etymologisch im
Ubrigen griechischer Begriff, der im ,,Ba-Ba“ die barbarischen Laute einer nicht
(den Griechen) verstindlichen Sprache nachahmt?
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Genau an diesem Punkt, in ihrem Bekenntnis zum Taurerland, wird sie erneut
zur Grausamen, zu einer Iphigenie auf Tauris, die sich fiir Tauris, fiir ihre zweite
Heimat, und damit scheinbar fiir das Barbarenland entscheidet. Dem Griechen
Orest ist die Entscheidung seiner Schwester unbegreiflich, da sie nach seiner
Meinung gegen die ,Zivilisation‘ und fiir das ,Barbarentum’ optiert. Iphigenie aber
wird zur ,,Hohen Herrin, grausam und rein“,* wie der Chor sie aus gutem Grunde
nennt. Thr Bekenntnis zu dem, was aus griechischer Sicht nur als Barbarei zu
bezeichnen wére, beinhaltet die Abkehr von jener anderen Grausambkeit der soge-
nannten Zivilisation, von der Montaigne sprach und die uns in der Geschichte der
Atriden — und selbstverstdandlich in der Geschichte unserer abendldandischen Zivi-
lisation — ein ums andere Mal entgegentritt. Der Erste Weltkrieg stand mit seinen
barbarischen Schlachten in Europa noch immer allen Menschen vor Augen. So
befreit die Entscheidung zugunsten der taurischen Barbarei jene Frau, die zuvor
nur Objekt, niemals aber Subjekt der Geschichte gewesen war, aus der ununter-
brochenen Kette von Mordtaten, welche die Geschichte ihres Hauses, ihrer Her-
kunft, aber auch der vom antiken Griechenland ausgehenden Zivilisation ist. Aus
dieser Geschichte der abendldndischen Zivilisation bricht Reyes’ Iphigenie aus
und wahlt ihren eigenen, taurischen, mexikanischen Weg.

Es ist der Ausbruch aus dem Kreis des Griechentums. Orests und Pylades’
kreisférmige Reise 16st die Verstehens-Bewegung von Iphigenie aus, die sich ihrer
eigenen Bewegungslosigkeit als Gehandelte, als Deplatzierte in einem plétzlichen
Erkenntnisakt innewird. Das, was Orest als ,alternativlos‘ erscheint, ist nicht ohne
Alternativen. Erst jetzt kann die Bewegung der Gehandelten zur Bewegung der
Handelnden werden: Iphigenie bleibt im Tempel der Artemis und bestétigt dadurch
die aus dem vermeintlichen Zentrum der Zivilisation herausfiihrende Linie — denn
Iphigenies Bewegung ist nicht zentripetal, sondern zentrifugal. Damit durchkreuzt
sie geometrisch die Riickholungspldne ihres Bruders, die sie in den Teufelskreis
der Abhdngigkeit, der Dependenz zuriickfiihren wiirden. In dieser Bewegung ent-
larvt sie die Selbstverstandlichkeit des Blickes Orests, der ,Zivilisierten‘ auf die
,Barbaren‘, mit Hilfe einer anderen, gegenldufigen Lektiire der Theogonie als Bar-
barei. Die heroische Geschichte einer zunehmenden Zivilisierung des Abendlan-
des wird in diesem avantgardistischen Theaterstiick dekonstruiert.

Iphigenie entscheidet sich damit auch gegen das vollige Aufgesaugt-Werden
ihrer gerade erst wiedergewonnen individuellen Identitdt durch die kollektive,
tibermachtige Identitdt des Griechentums, das sie aus der Distanz, aus der Ent-
fernung des Exils auf Tauris pl6tzlich neu zu sehen gelernt hat. Es ist der Per-
spektivenwechsel der Deterritorialisierung, der sich als fruchtbar erweist.

45 Ebda., S. 349.
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Es gehort zu den bewusst eingesetzten Anachronismen des Stiickes, dass
Iphigenie in der Auseinandersetzung mit Orest, der Konfrontation zwischen
,Zivilisation‘ und ,Barbarei‘, die immer schon ein Grundmotiv des Stoffes der tau-
rischen Iphigenie bildete, ein Geschichtsmodell entwirft, an dessen Anfang die
Griechen stehen. So wendet sich Iphigenie in fiir unsere mexikanische Isotopie
recht aufschlussreicher Weise an die ,,Hellenen*:

Hellenen!

Von woher bringt Ihr Fracht an Schicksalen,

um an Stranden zu landen, wo die Menschen sterben?
Welch aufgeregte Geister habt Ihr Durstigen

nach Salz und 0}, die Hunger nach Himmel stillen?

Hellenen: Das Gliick besteht darin, es nicht zu suchen,

und Thr habt alle Schliche des Meeres versucht.

Geniigt Euch nicht mehr die Stadt, ausgemessen mit menschlichen Sohlen
und, brechend die Grenzen des Himmels,

tiberrascht es Euch jetzt, auf den Stern ohne Gnade zu fallen?

Hellenen: Notziichtiger der Jungfrau der Seele:

Die Volker safien noch, bevor ihr zu gehen begannt.
Hier begann die Geschichte und das Erinnern der Ubel,
bei dem zu konjugieren man vergafd

einen einzigen Horizont mit einem einzigen Tal.*®

Dieses Modell geschichtlicher Entwicklung, metaphorisch in das Bild einer fort-
schreitenden Bewegung gekleidet, entspricht dem Geschichtsdenken des Autors,
wie dieser es beispielsweise in Die Weissagung Amerikas* oder Die Kritik in der
Epoche Athens*® dargestellt hat. Es liefert letztlich den Beweg-Grund fiir die
Ubertragung des griechischen Mythos, des abendlidndischen Paradigmas, auf
die aktuelle Situation in Mexiko, dessen ,yvalle“, dessen Hochtal von Anahuac,
hier deutlich eingeblendet wird. Denn auch die mexikanische Geschichte miindet
schliefllich ein in eine geschichtliche Progression, eine Fort-Bewegung, die
Alfonso Reyes zufolge mit der Humanisierung des Menschen im 6stlichen Mittel-
meerraum begonnen hatte. Aber dabei blieb dieses Fortschreiten nicht stehen:
Vielmehr entfaltete es sich von Europa aus in alle Himmelsrichtungen.

46 Ebda., S. 330 (Der Begriff ,,Historia“ erscheint im Original im Sinne eines Kollektivsingulars
mit groBem Anfangsbuchstaben und wird in der Ubersetzung kursiv gesetzt).

47 Ebda., Bd. XI, S. 141f.

48 Ebda., Bd. XIII, S. 46 f.
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Man merkt dieser Geschichtskonzeption wie diesen Versen an, wie tief
Alfonso Reyes, ein begeisterter und engagierter Kenner der Schriften Alexander
von Humboldts, von Vorstellungen durchdrungen war, welche die Expansion
Europas im Sinne einer stetigen Entwicklung hin zu einer die ganze Menschheit
sukzessiv erfassenden Weltgeschichte deuteten. Deutlich klingen in dieser Stelle
Vorstellungen einer ,Translatio Imperii“ mit, einer Westwanderung der Reiche:
die frithneuzeitliche Vorstellung also, dass ein Weltreich das andere abl6st und
die generelle Bewegung der Reiche nach Westen fiihrt.

Kaum ein Text brachte diese Bewegung und die mit ihr verkniipfte Hoffnung
deutlicher zum Ausdruck als jene Passage in Alexander von Humboldts zweitem
Band des Kosmos, die — fraglos mit gréf8erer historischer Tiefenschéarfe — unter
dem Titel ,,Hauptmomente einer Geschichte der physischen Weltanschauung*
einen Prozess von beeindruckender Linearitét entwarf:

Die Form des dreimal verengten Mittelmeeres hat einen groflen Einfluf3 auf die fritheste
Beschrankung und spétere Erweiterung phonicischer und griechischer Entdeckungsreisen
gehabt. Die letzteren blieben lange auf das dgdische und auf das Syrtenmeer beschrédnkt. Zu
der homerischen Zeit war das continentale Italien noch ein ,,unbekanntes Land. [...] Was
aber, wie schon oft bemerkt worden, die geographische Lage des Mittelmeeres vor allem
wohlthatig in ihrem Einfluf3 auf den Volkerverkehr und die fortschreitende Erweiterung des
Weltbewuf3tseins gemacht hat, ist die Ndahe des in der kleinasiatischen Halbinsel vortreten-
den Ostlichen Continents; die Fiille der Inseln des dgdischen Meeres, welche eine Briicke
fiir die iibergehende Cultur gewesen sind [...]. Durch alle diese rdumlichen Verhiltnisse
offenbarte sich in der anwachsenden Macht der Phonicier und spéter in der der Hellenen,
in der schnellen Erweiterung des Ideenkreises der Volker der Einfluf3 des Meeres als des
verbindenden Elementes.*®

Die Humboldt’sche Darstellung entwickelt so jene fortschreitende Bewegung
der europdisch-abendldndischen Expansion, die dann im 15. Jahrhundert ,,die
unabidnderliche Bewegung nach einem vorgesteckten Ziele offenbaren” sollte.
Auf Grund des Ubergreifens dieser alles erfassenden Bewegung von Europa nach
Amerika konnte der Ubergang vom 15. zum 16. Jahrhundert fiir den Verfasser des
Kosmos zur entscheidenden ,,Uebergangsepoche® werden, ,,welche beiden, dem
Mittelalter und dem Anfang der neueren Zeit, angeh6rt“.>° Der passionierte Hum-
boldt-Leser Reyes konnte einer solchen Vision der Geschichte mit ihrer geradezu
zwangsldufigen Konsequenz im Ablauf vieles abgewinnen.

Der Ostliche Mittelmeerraum ist — in dieser gleichsam im Zeitraffer beob-
achteten Vision der Menschheitsgeschichte — nach Amerika iibergesprungen, die

49 Humboldt, Alexander von: Kosmos, Bd. II, S. 152 und 154.
50 Ebda., S. 266.
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Prasenz des griechischen Mythos in der amerikanischen Welt damit gleichsam
geschichtsphilosophisch fundiert. Zudem geben die Karavellen des Kolumbus,
die stets einer Kreishewegung mit der notwendigen Riickkehr nach Europa zu
folgen versuchten, jene Bewegungsfigur vor, der auch das Schiff von Orest und
Pylades, den Gesandten der Zivilisation im barbarischen Taurerland, wo Men-
schenopfer an der Tagesordnung waren, gehorcht. Die territoriale, politische und
kulturelle Expansion des Okzidents liefert die geschichtliche Grundlage dafiir,
dass noch an seiner westlichsten Grenze die Figuren der griechischen Antike
gegenwartig werden konnten. So entfaltet sich in Alfonso Reyes’ Schriften eine
Vision abendldndischer Expansion, der es an Stringenz und Konsequenz nicht
mangelt.

Freilich: Die mexikanische Geschichte und die mexikanische Kultur gehen
nicht restlos in dieser Bewegung, in dieser vorgeblichen, im Ubrigen bisweilen
schon von Humboldt recht skeptisch betrachteten Entfaltung von Humanitat und
Weltbewusstsein auf. Denn es handelte sich dabei ohne jeden Zweifel um eine
Analyse aus europdischem Blickwinkel, der es nicht an Logik fehlte, die zugleich
aber auch andere Perspektiven ausschloss. Diese anderen Blicke, diese anderen
Logiken verschwinden nicht in diesem expansiven Wirbel, der vom &stlichen Mit-
telmeer, von Mesopotamien ausgeht!

All dies bildet den Hintergrund eines Verstidndnisses der Entscheidung
Iphigenies, sich aus dieser Geschichte von Fortschritt und Expansion griechi-
scher (und damit abendldndischer) Zivilisation zu verabschieden und sich einer
anderen Logik anzuvertrauen. Die Findung der individuellen Identitdatskonstruk-
tion Iphigenies vollzieht sich erst in der Auseinandersetzung mit dem Anderen,
das auch das Eigene ist: Orest, die griechische Zivilisation, aber auch die Welt der
Taurer, welche fiir die Griechen vom ersten Augenblick an im Zeichen der Grau-
samkeit steht. Erst aus der Kenntnis der eigenen Geschichte wird diese andere
Geschichte ihrerseits steuerbar, verliert ihre blinde Allgewalt: Aus der Zugehorig-
keit zu zumindest zwei kulturellen Welten, zwei kulturellen Areas entfaltet sich
die transkulturelle Komplexitdt einer Personlichkeit, fiir welche Iphigenie die
Chiffre darstellt.

Es sei zumindest am Rande vermerkt, welch starke existentialistische Auf-
ladung in der Entscheidung, der bewussten Wahl der Iphigenie, philoso-
phisch wie literaturgeschichtlich verborgen liegt. Jean-Paul Sartres Die Fliegen
schwirren unverkennbar in der Luft und lassen Reyes’ Iphigenie im Bannkreis
von Bearbeitungen griechischer Mythen erscheinen, welche gerade auch die
zentralen Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts in den Literaturen der Welt bestim-
men sollten. Die Beherrschung des eigenen Schicksals setzt die Rememorierung
voraus, und diese erfolgt im Exil, im fernen Tauris, aus ex-zentrischer Perspek-
tive.
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Es ist das Meer, das in Humboldts Sinne verbindende Element,** das die Bot-
schaft iiberbrachte: ,,0h Meer, dein war die Botschaft.“*? Es ist das Meer, das am
Ende des Stiickes zweimal angerufen wird und fiir die Erinnerung und damit das
Leben steht. Und es ist das Meer, das Orest nach Tauris brachte, ihn aber auch
wieder nach Griechenland in ,seine‘ Welt zuriickfiihren wird. Die Entscheidung
Iphigenies, mit der der auf allen lastende Fluch und die Kette der Greueltaten
gebrochen werden wird, ruht auf der Kenntnis der eigenen Herkunft und ver-
wandelt das Exil in Heimat. Aus der blind ihrem Schicksal und der vorgegebe-
nen Bewegung Folgenden ist die ihr Schicksal Gestaltende, eigene Bewegungen
Bestimmende geworden, die sich zugleich auch der {iberméchtigen Prasenz der
Maéanner erwehrt und ihren eigenen Raum schafft. Iphigenie entflieht der phallo-
gozentrischen Welt der Griechen und wahlt aus dem Bewusstsein ihres Griechen-
tums eine differierende Logik, welche letztlich eine Logik von gréf3erer Weite ist.

Auf der im Text durchgdngig vorhandenen ,mexikanischen’ oder ,lateiname-
rikanischen‘ Bedeutungsebene gelesen bedeutet dies, dass die Verwandlung
des Exils in Heimat, das volle Bekenntnis zur eigenen Situation, auf einer vollen
Kenntnis der eigenen Kultur und Geschichte beruhen muss. Es geht gerade nicht
um ein Vergessen des Eigenen, schon gar nicht um ein Verdrdngen der eigenen
Pragung, welche sich nur wieder in der Freud’schen ,Wiederkehr des Verdridng-
ten‘ Luft schaffen und mit verstarkter Gewalt zuriickschlagen wiirde. Ein Prozess
der Deterritorialisierung geht so in einen weiteren der Reterritorialisierung iiber,
der in Iphigenies Ausruf ,,jNo quiero!“ — ,,Ich will nicht!“ — gipfelt. Die ersehnte
Reterritorialisierung vollzieht sich nicht als Riickkehr zum alten Eigenen, sondern
als Hinwendung zum Fremden, das zum Eigenen geworden ist, ohne das Fremde
doch génzlich abzustreifen. Eine kulturelle Identitdtskonstruktion zeichnet
sich jenseits einer scheinbaren Homogenitdt ab, eine transkulturelle Logik, die
zugleich in einem viellogischen Verstidndnis von Kultur wurzelt.

Eine umfassende Identitdatsfindung kollektiver Art setzt, so diirfen wir
Alfonso Reyes’ Position deuten, sowohl die Beschaftigung mit der autoch-
thonen Geschichte als auch mit der Geschichte der Kolonialisierung voraus.
Sie kann sich weder allein auf das indigene noch allein auf das europiische
Element beschrdanken. Gerade hierin erblickte Reyes das Spezifische der mexi-
kanischen Kultur als Kreuzung verschiedener kultureller Wege: als Wegekreuz
der Kulturen. Im Pariser Exil hatte der Mexikaner den Unterschied zwischen
dem quasi geschichtslosen Charakter ,neuer‘ Lander wie Argentinien (wo die
indigene Bevolkerung im 19. Jahrhundert iiberwiegend ausgerottet oder ver-

51 Vgl. hierzu auch Kapitel 4.
52 Reyes, Alfonso: Obras Completas, Bd. X, S. 349.
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dréngt worden war) und der Bedeutung der indigenen Geschichte fiir Linder
wie Mexiko (oder etwa die Andenlidnder) erkannt.>® Im Exil wurde er sich des
komplexen, viellogischen und transkulturellen Charakters seines Heimatlan-
des zunehmend bewusst. Er kniipfte an diese Einsicht die Hoffnung, dass die
europdische Kultur in der Auseinandersetzung mit dem autochthonen Amerika-
nischen neu befruchtet werden konne.>* Es ging ihm folglich um eine offene,
weite und zugleich viellogische Konzeption ebenso der individuellen wie der
kollektiven Suche nach addquaten Identitatskonstruktionen. Eben dies sollte
die weitere Entwicklung im Lateinamerika des 20. und friihen 21. Jahrhunderts
vorgeben und vorstrukturieren.

Andererseits war es gerade die koloniale Geschichte, die es laut Reyes den
Lindern von Nuestra Améri