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Das Buch

Storia dell’arte italiana — Kunst im Kreuzverhor

Wer sich durch die zwei Bande mit
insgesamt 857 engbeschriebenen und
bebilderten Seiten hindurchgelesen
und -geschaut hat, der wird ab sofort
keine raschen oder simplifizierenden
Urteile tber Kunst abgeben, der wird
auch den linearen Darstellungen der
Kunstgeschichtler entlang den Hohen-
wegen und Gipfeln misstrauen, und der
beginnt nachzudenken uber so ver-
schiedenartige Themen wie «Falschun-
gen» und «Kirchenkunst».

Das Werk, dem ich derart viele
Impulse zutraue, heisst schlicht «Storia
dell’arte italiana» und ist nicht einmal
brandneu. Es kam zwischen 1979 und
1983 in italienischer Sprache bei Ein-
audi in Turin heraus. Von den zwolf
Banden liegt jetzt ein kleiner Teil in
deutsch vor, zwei handliche Bande:
«ltalienische Kunst — Eine neue Sicht
aufihre Geschichte».

Die italienische Ausgabe behandelt
die Zeitspanne vom Mittelalter bis in
unser Jahrhundert. Die deutsche
beschrankt sich auf die berihmte
«Aetas aurea» zwischen Trecento und
Hochrenaissance, der Barock wird nur
kurz bertihrt.

Feldzug zur Grenzerweiterung

Dem kunstgeschichtlichen Unter-
nchmen liegt die Idee zugrunde, dass
Kunst, vorab die Kunst Italiens, nicht
einfach klar zu definieren und chrono-
logisch zu katalogisieren sei. Die italie-
nischen Herausgeber formulieren es so:

«Die traditionelle Vorstellung von den
Bildenden Kiinsten, wie sie den Hand-
biichern der italienischen Kunsige-
schichte bisher zugrunde lag, erscheint
heute als zu eng. Das Gebiet der
Anwendung des Begriffes Kunst> hat
sich nach vielen Richtungen hin erwei-
tert: von den Gipfeln der Kunst zu den
zweitrangigen Kiinstlern hin ..., von
den eigenhdndigen Originalen zu den
Kopien, von den ideologisch aufgelade-
nen Hauptwerken der grossen Kiinste zu

den  schlichteren,  gebrauchsnahen
Erzeugnissen der angewandten
Kunst . . .»

Der Wille zu Grenzerweiterungen
der Kunstgeschichte ist nicht neu. (Und
konnten denn die Kunstgelehrten im
Getto der Nur-Kunst bleiben, dieweil
Pop-Kiinstler langst Coca Cola-Fla-
schen zum Kunstobjekt erklarten,
Abfall in Werke integrierten? Stets sind
ja die Kiinstler die Beweger!) Heute
werden «Nebendisziplinen» wie Foto-
grafie, Design, Volkskunst analysiert.
Aber den oft etwas fachbelastet-blas-
sen Untersuchungen fehlt meist die zur
Gesamtschau notige Blutzufuhr aus
grosseren Zeitabschnitten sowie aus
Lebens- und Gesellschaftszusammen-
hangen. Zu Recht stellt Willibald
Sauerlander im Vorwort fest: «Nur in
Italien hat man das Wagnis durchge-
standen, diese erweiterte und relativierte
Vorstellung von Kunst zur Grundlage
einer <Storia dell’arte italiana> zu
machen, die vom Friihmittelalter bis zur
Gegenwart reicht. Die Vitalitat der
dasthetischen, besser wohl der visuellen
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Kultur hat es hier erlaubt, die Offnung
zu den alltaglichen Medien hin mit
grosster Selbstverstandlichkeit zu voll-
ziehen.»

Eisberg Kunst

Die von Sauerlander zitierte «Vitali-
tat» konnte man in bezug auf die «Sto-
ria» auch mit «Freiheit» iibersetzen:
Die Freiheit der einzelnen Autoren,
ihren Stoff zu drehen und zu wenden,
Stilbegriffe zu unterwandern, iibliche
Chronologien durcheinander zu riit-
teln. Aber auch die Freiheit des Verlags
Einaudi, verschiedenartige Kunstwis-
senschaftler zu Wort kommen zu las-
sen. Das heisst, dass es keinen einheit-
lich-doktrinaren ~ Standpunkt  gibt.
Schliesslich die Freiheit, die Hier-
archien  durchzustreichen, indem
bertihmte und fast vergessene Kiinstler,
Meisterwerke und Falschungen, hohe
und niedere Kunst mit derselben
Grundlichkeit und Gewichtung unter-

sucht und miteinander verknupft wer-

den.

Die Autoren sind grundliche Wis-
senschaftler. Sie dokumentieren ihre
Aussagen mit einer Unzahl von Namen
und Werken sowie mit Verweisen auf
weitere Publikationen. Diese Aufzah-
lungen sind fiir Fachleute interessant
und nutzbringend; dem Laien imponie-
ren sie, aber erschweren ihm doch die
Lektiire. Dies um so mehr, als es zwar
[lustrationen gibt, diese aber nicht
systematisch eingefiigt sind und im
Text die entsprechenden Verweise feh-
len.

Vielleicht wird der Kunstfreund den
Band zu Beginn einmal seufzend aus
der Hand legen. Wenn er nicht aufgibt
— was ich ithm wiinsche —, wird er
immer deutlicher die faszinierenden
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Umrisse jenes Massivs erkennen, das
man gern den «Eisberg Kunst» nennt.
Wihrend meist die «Spitze uber dem
Wasser» sichtbar gemacht wird — also
etwa die Piero- oder Picasso-Regionen
— erhellt die «Storia» ebenfalls die
Basis, die schliesslich tragt.

Zum Beispiel die Peripherie

Um vom Allgemeinen ins Inhaltliche
zu kommen, seien einige verkiirzte Ein-
blicke in einzelne Essays gegeben: nicht
als Inhalts-Querschnitte, sondern um
die Leselust zu wecken.

Den Anfang der deutschen Ausgabe
bildet der umfangreiche Aufsatz «Zen-
trum und Peripherie» von Emilio
Castelnuovo und Carlo Ginzburg: ein
glanzvolles Expos€ uber die Kunstgeo-
graphie Italiens.

Die Autoren unterwandern Seite um
Seite die vorherrschende These, die
Geschichte der europaischen Kunst sei
«weitgehend die Geschichte einer Reihe
von zentralen Stddten, von denen aus
sich jeweils ein Stil verbreitet hat» (Lord
Kenneth Clark). Castelnuovo und
Ginzburg finden es verfehlt, aus-
schliesslich «das Zentrum als Ort der
kiinstlerischen Schopfung zu definie-
ren». . .und «die Peripherie als Synonym
fiir kiinstlerische Riickstandigkeit anzu-
sehen». Sie wahlen bedachtsam das
Wort «Peripherie»; wir wurden «Pro-
vinz» sagen, aber dieser Begriff ist
ihnen mit zu viel Abwertendem bela-
stet.

Zur Ehrenrettung der Provinz —
oder eben der Peripherie — bringen die
Autoren Argumente ein. Ein Kunst-
zentrum — sei es in Italien Rom, Vene-
dig, Florenz, sei es in Frankreich noch
viel ausschliesslicher Paris — hat die
Eigenart, pragend zu wirken. Denn hier
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Essay tiber «Zentrum und Peripherie». Lorenzo Lotto: Um seine kiihnsten Werke zu machen,
zog Lorenzo Lotto von Venedig weg in die «Peripherie». In Loreto entstand die «Darbietung
Christi im Tempel», um 1555.

entstanden die Stile, eine adlige Gesell-
schaft hatte das Sagen und bestimmte,
dem jeweiligen Trend entsprechend,
was «Kunst» zu sein habe. Andersartig-
keiten fanden kaum Gnade. Dabei
waren — wie es im letzten Jahrhundert
der Fall wurde — die Abweichler
damals nicht einfach moderner. Ofter
transponierten sie einen archaischen,
manchmal gotischen Stil in eigenwillig-
personliche Formulierungen. Auch
Vasari, der sich gern an den Genies
orientierte, tadelte rasch jene, die sich
nicht an die neue Stromung hielten.
Wer in einem Kunsthauptort wagte,
anders zu sein, ohne gleich Genialitat
und Autoritat eines Michelangelo zu
besitzen: der fiihlte sich rasch ausge-

schlossen. Als Beispiel wird Jacopo
Pontormo genannt, der im 16. Jahr-
hundert Einfliisse des — von Italien aus
— «peripheren» Dirers aufnahm. «Dies
hdtte er meiden sollen», kommentiert
Vasari. Pontormo wurde zum Sonder-
ling in Florenz.

Demgegentiber kann die Peripherie
zum «Ort der Freiheit» werden. So
musste Buffalmacco im 14. Jahrhun-
dert von Florenz wegzichen, weil er
nicht linientreu dem damals beliebte-
sten Giotto-Stil folgte. In Arezzo und
Pisa machte er grossartige Arbeiten.
Lorenzo Lotto wich vom Tizian-treuen
Venedig in die Marken aus. Dort gelang
es ihm, «weitab von den verpflichtenden
Modellen, in Loreto die Freiheit des



854

Ausdrucks zu finden, die die unvollen-
dete Darbietung Christi im Tempel> so
modern erscheinen ldsst». Tatséchlich
stiess Lotto damit geradezu ins Impres-
sionistische vor.

Die kirchlichen und weltlichen Auf-
traggeber in den Hauptstadten hatten
— laut Castelnuovo/Ginzburg —
einerseits «einen positiven Einfluss auf
die . Kunstproduktion»,  anderseits
bewirkten sie mit ihrer Gier und ihrem
Besitzenwollen eine ungesunde Hektik.
Die Kiinstler fiihlten sich getrieben,
und laut Bericht zogen sie aus Zeit-
mangel «der Vollendung meistens die
Schnelligkeit vor». Es entstand oft ein
«mechanischer Ablauf auf Kosten der
Qualitar .

Solche Betrachtungen muten in
unserem Jahrzehnt der vom Kunsthan-
del angefeuerten Kiinstler unheimlich
aktuell an.

Wer nun heute als Kunstschaffender
aus der Geschichte lernen mochte und
in die Provinz zieht, lese vorher das
ganze Kapitel. Denn es gehort zur
Betrachtungsweise der «Storia»-Auto-
ren, stets beide Seiten eines Sachver-
haltes aufzudecken.

Deshalb beweisen sie, dass ein Zen-
trum auch ungemein viele Anregungen
bietet: «eine gute Atmosphare, Mdzena-
tentum, Wetteifer, gute Vorbilder». Im
Zentrum fanden die grossen Erfinder,
von Giotto bis Michelangelo, Nahrung.
Von ihren Werken zehrten die weniger
Innovativen. Aber auch die Abweichler
bezogen von hier ihr Anderssein.

Als Kunstkritikerin las ich nicht
ohne Schmunzeln, wie gewinnbringend
fir Kiinstler der Brauch angesehen
wurde, «die Bilder in aller Offentlichkeit
Zu  zeigen», wo sie «ohne alle
Umschweife»  beurteilt und «die
schlechten ausgepfiffen werden». Dona-
tello kam sogar von Padua nach Flo-
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renz zuruck, «um sich hier iiberall
tadeln zu lassen». Er suchte den «An-
sporn der Kritik».

Verhaltens-Rezepte also bietet diese
Art der Kunstvermittlung nicht. Sie
lehrt aber Wichtigeres, namlich eine
unvoreingenommene  Betrachtungs-
weise und das Interpolieren der man-
nigfaltigsten Begebenheiten und kunst-
lerischen Ausdrucksformen. Dazu ein
Satz der Autoren: «Die Peripherie mit
Riickstandigkeit gleichzusetzen bedeu-
tet, sich damit abzufinden, die
Geschichte auf immer vom Standpunkt
des jeweiligen Siegers aus zu schreiben.»

Welche Mahnung in unserer Kunst-
markt- und  Bestseller-glaubigen
Berichterstattung! Was fiir Italien
gemeint ist, offnet sich immer wieder
zum Giltigen tiber Land und Epoche.

Der Kiinstler

Bis jetzt wurden Umfelder abge-
steckt. Im folgenden Aufsatz wird «der
Kiinstler» selbst zum Thema. Ales-
sandro Conti untersucht dessen Tem-
perament und dessen Arbeitsbedin-
gungen im Aufsatz «Die Entwicklung
des Kiinstlers». Diese Entwicklung ging
sukzessive vom Handwerker zum «ge-
nialen, unzugdanglichen Kiinstler». Und
da begann der Zundstoff. Denn dieser

- Typ des freiheitlichen Einzelgangers

hatte sich knallharten Vertragen zu
unterziehen, die den Kinstler in gera-
dezu lakaienhafte Abhangigkeitsver-
haltnisse vom Auftraggeber brachten.
Wie immer, gibt auch hier der Autor
zahlreiche Beispiele. So schrieb etwa
der Bischof von Bologna 1357 dem
Maler Gaytanus vor, er habe sich wih-
rend Monaten «malend in den Anlagen
und Mauern oder wo sonst es der Ehr-
wiirdige Vater fiir gut befindet, aufzuhal-
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ten». Also malen tagelang, wo immer es
dem Herrschenden gefdllt. Da der
Kiinstler Kost und Logis vom Dienst-
herrn erhielt, war er vom Status her
nicht hoher gestellt als ein «Valet de
chambre». Und die Zugehorigkeit zur
Zunft der Arzte und Gewiirzhindler
lasst «die Einschdtzung ihrer Kunst als
eine Art einfallsreicher Farbenmischerei
erkennen».

Auch die ganz grossen unter den
Kunstlern mussten sich oft demiitigend
viel gefallen lassen. Aber plotzlich
wehrten sie sich. Leonardo nahm seine
monatliche Verglitung fiir das Gemalde
«Schlacht von Anghiari» nicht «in einer
Tiite mit Hellern» an, sondern sagte
dem Kassierer der Signoria selbstbe-
wusst — und mit Erfolg: «Ich bin kein
Pfennigmaler.» Michelangelo hielt sich
so wenig an Termine, dass die staatli-
chen Auftraggeber in Florenz anldss-
lich der Fertigstellung des David nach
Frankreich schreiben mussten, man
erwarte zwar die Statue auf den
30. April 1503, dann hilflos, aber
zynisch zufligten: «sofern der Maestro
Michelangelo sich an sein Versprechen
halt, welches nicht allzu sicher ist, wenn
man den Geist solcher Leute in Rech-
nung seizr».

Nun, «der Geist solcher Leute»
brachte es fertig, sich im Laufe der Zeit
vom devoten Handwerker abzuspalten
und «Nobilita» zu erhalten. Dem Maler
als dem «vom Furor fortgerissenen und
getriebenen» wurde manches nachgese-
hen (1539 iber den Maler Sodoma).

Kinstler konnten jetzt auch reich
werden. Tizian hatte ein grosses Ein-
kommen, er handelte fiir Bilder nicht
nur Geld, sondern ganze Grundstiicke
ein. Nur scheu bemerkte der spanische
Gesandte, dass Tizian «mit dem Alter
ein wenig geldgierig geworden ist». Bei
Rubens bewunderte man «den grossen

und monddnen Erfolgr. Und wie
immer: wer hatte, dem wurde gegeben.
Der Autor gibt eine Ursache an: «Das
Bild und die Skulptur sind im " uge der
Renaissance  zu  Prestigesymbolen
geworden . . . und gehoren zu den cha-
rakteristischen Merkmalen der herr-
schenden Klasse» — eine bis heute satt-
sam bekannte Erscheinung.

Wie Michelangelo, so floh auch
Poussin «die Hofe und die Vertraulich-
keiten der Grossen». Sie konnten es sich
leisten, ohne an Ehre und Auftragen
etwas zu verlieren. Denn jetzt akzep-
tierte die Gesellschaft «das Bild des
saturnischen Kiinstlers». Auch dafir
haben die Kiinstler ihren Preis bezahlt,
bezahlen ihn noch immer: «Enifrem-
dung vom gesellschaftlichen Kontext»,
nennt es Conti. Das heisst auch: Ein-
samkeit.

Kirchenkunst

Dass in einer Kunstgeschichte Ita-
liens die kirchliche Kunst einen beson-
deren Stellenwert einnimmt, ist zu
erwarten. Denn «der Ausdruck religio-
sen Lebens hat nach Ablauf des bald
zweiten christlichen Jahrtausends» die
ganze kiinstlerische Aktivitdat der Halb-
insel gepragt.

Das tont einfach — und entpuppt
sich als unendlich komplex, wie Bruno
Toscano in seinem Essay darlegt, «Ge-
schichte der Kunst und Formen des reli-
giosen Lebens». Die grossen kirchli-
chen Veranderungen bilden mit der
kiinstlerischen Entwicklung keines-
wegs eine Gleichung, die aufgeht (wie
es oft angenommen wurde). Toscano
fordert nach differenzierterer Betrach-
tungsweise und regt an, kunsthistori-
sches Beobachtungsmaterial aus klei-
neren Gebieten wie Diozesen oder
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sogar Pfarrgemeinden zu sammeln.
(Ein Heer von Doktoranden wire da
zu beschaftigen.)

Auch hier also geschieht eine
Gewichtsverlegung zur «Peripherie»
hin, die gerade in der Kirchenkunst
wichtiger sei als «der Himmel der gros-
sen Kategorien». Oft hatten lokale Reli-
gionsbrauche, «die Praxis des frommen
Alltags», die jeweiligen Kirchenbilder
mitbestimmt. So konnten zum Beispiel
das Pathos und die exaltierten Gesten
der damals beliebten Prediger die for-
malen Bewegungen gemalter Figuren
beeinflussen.

Zudem umschrieben die geistlichen
Wiirdentrager — sie waren die religio-
sen Propagandisten — sehr genau den
Auftrag an einen Kinstler. Das Alter
der Jungfrau bei der Himmelfahrt
wurde festgelegt (einmal siebzig, ein
anderes Mal dreiunddreissig!), die Zahl
der assistierenden Apostel wurde vor-
geschrieben, nach genauen Uberlegun-
gen, wie viele verstorben seien. Die
Verwendung von  Ultramarinblau
wurde Federico Zuccari fur eine Kreu-
zigung versagt, «denn beim Fleisch wird
es nicht verwendet, und bei der Land-
schaft ist es wenig niitzlich». Die Dar-
stellung von Christus wurde umschrie-
ben mit «kurz vor dem Tod, aber noch
nicht tot».

Einmal wollte Papst Clemens VIIIL.
Anderungen an einem Entwurf von
Federico Barocci anbringen. Er liess
seine Vorschlage von «einem jungen
Mann» skizzieren (noch immer miissen
Maler und vor allem Architekten mit
Skepsis ungelenke Skizzen von Auf-
traggebern  entgegennehmen). Die
Ubermittler waren so taktvoll, die
Skizze Barocci nicht zu zeigen, «um
ihm nicht noch mehr Argernis zu brin-
gen als er ohnedies schon mit dem Auf-
trag hatte».

Die Lektiire regt oft an zu Gedan-
ken, die nicht im Buche stehen, aber
wohl von den Autoren irgendwie mit-
gedacht wurden. Dazu eine Zwischen-
bemerkung. Die damaligen Forderun-
gen der Kirchenvertreter an die Kunst-
ler mogen ubertrieben anmuten; heute
stecken wir in der gegenteiligen, aber
ebenso unerfreulichen Situation. Die
Kirche, vor allem die evangelische,
stellt Uberhaupt keine formulierten
Auftrage mehr. Als ware das Bildhafte
abhanden gekommen. Daraus entsteht
bei Stiftern, Kirchgangern, manchmal
auch bei Kiinstlern, eine Art Hilf- und
Ratlosigkeit. Erinnert sei an die kiirzli-
che Diskussion um die neuen Kirchen-
fenster fur das Basler Munster. Es gab
nicht einmal richtige Argumente, nur
diffuse Meinungen pro und contra.

Wie die Kiinstler zwischen 1100 und
1500 mit den strengen ikonographi-
schen Forderungen umgingen, erlau-
tert Salvatore Settis in «lkonographie
der italienischen Kunst».

Viele Kiinstler hielten sich an gan-
gige Formeln, andere suchten Variatio-
nen oder wollten die bestehende Spra-
che uberhaupt veriandern. Aber das
war schwierig. Lorenzotti hat um 1340
in einer «Verkiindigung» die Maria als
Widerstrebende und Verangstigte dar-
gestellt, mit wirren Kleidern eine Saule
umfangend. Es konnte durchaus so
gewesen sein. Aber diese erste und ein-
zige derartige Darstellung musste spa-
ter Ubermalt werden mit der gehorsam-
ergebenen Madonna. (Nicht zuletzt
steckt in diesem Geschehnis auch die
doktrinare Vorstellung eines wider-
spruchslosen Frauseins, worauf wir
heute hellhorig geworden sind.)

Kirchliche Themen drangten seit je
nach vollkommener Form. Wenn diese
gefunden wurde, geschah etwas wie
eine wundersame Fixierung. Dazu Set-
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Essay tiber «Formen des religiosen Lebens». In den expressiven Gestalten des Malers Bartolo-
meo di Tommaso erkennt man den Einfluss des fanatischen Franziskaner Monchs Giacomo
della Marcas, der von qudlenden und finsteren Ereignissen predigte. «Die Holle» um 1450.

tis: «Denn es stimmt, dass in unserem
Geddchnis, strahlend und ewig, voll-
kommene lkonographien lagern. Es gibt
nur einen Diskuswerfer, den von Miron;
viele haben das Abendmahl gemall,
aber keiner wie Leonardo. Jeder, der an
das Abendmahl denkt, denkt zuallererst
an dieses Bild.» Deshalb nehmen in
heutigen Filmen von Bunuels «Viri-

diana» bis zu «Jesus Christus Superstar»
die Personen «an einem bestimmten
Punkt die Gesten an, die Leonardo
geheiligt und endgiiltig gemacht hat».
Fazit des Lesers: Es ist also trotz der
autoritaren Auftraggeber und der Vor-
schrift der «Machtigen» immer wieder
der starke Kiinstler, der sogar bei vor-
gegebenen Inhalten durch die Kraft der
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Gestaltung die «Macht» hat, mit end-
gultigen Formulierungen die Vorstel-
lung der Menschen zu lenken.

Diese sich allen Kategorien entzie-
hende sinnliche und geistige Prasenz
des Kunstwerks leuchtet denn auch in
den Ausfuhrungen der «Storia» oftmals
auf. Dass dies bei so viel Recherchen,
Aufzahlungen, Fakten, Namen gelingt,
gehort wohl auch zur eingangs erwahn-
ten «Vitalitat» italienischer Kunstbe-
schreibung. Bei aller Gelehrsamkeit
praparieren die Autoren das bildneri-
sche Werk nie zum soziokulturellen
oder literarischen Leichnam. Der ein-
mal von Settis zitierte Satz von Eras-
mus geht wie eine von allen Autoren
heimlich beachtete Respektformel
durch die Essays: «Oft sehen wir in den
Bildern viel mehr als das, was wir den
geschriebenen Dingen entnehmen kon-
nen.»

Falschungen

Das spannendste und vielleicht auch
das nachdenklichste Kapitel heisst
«Falschungen und kiinstlerische Tradi-
tion». Massimo Ferretti macht die Fal-
schung zwar nicht gerade salonfahig,
aber er lasst jeden Puristen «schnell-
stens vom Sockel rationalistischer
Emporung herabsteigen».

Anhand von Anschauungsmaterial
und Erfahrung entfaltet Ferretti einen
beeindruckenden Facher von der
Variation iber die Neuauflage einer
Produktion zur Kopie und schliesslich
zur Filschung, mit gleitenden Uber-
gangen.

Was heisst iiberhaupt Falschung?
Was ist die beruhmte «Aura» eines
Werks? Die Reliquien, die von den
Kreuzziigen mit viel inniger Glaubig-
keit heimgebracht wurden, heben nach

Ferretti bereits den Begriff der Authen-
tizitdit auf. Die erste Bronzestatuette
der Renaissance ist eine Minirepro-
duktion des Reiterstandbildes von
Marc Aurel. Das war keine Falschung,
zeigt aber die Geschmacksrichtung.
Wenn viele Kunstfreunde antike Werke
besitzen wollen, rufen sie ungewollt
den Falscher auf den Plan.

Dazu kam ein weiteres: Sammler der
Renaissance schufen Kollektionen
nach ganz bestimmten Bedeutungs-
und Erkenntnissystemen. Hie und da
wurde fir das Fiillen einer Liicke eine
Imitation bestellt. Ferretti: «Die Her-
stellung eines Stiicks im antiken Stil, das
wir als Falschung beurteilen wiirden,
diente oft der Integration. Es erganzte
das ikonographische oder formale
Geflecht einer Sammlung.» Damals
gute Absicht, heute Knacknuss fir
Kunstkenner.

Zuschreibungs-Wirrnisse gab es zu
allen Zeiten. Im 18. Jahrhundert
erlebte Giuseppe Crespi, dass ihm in
einer Sammlung ein Bild, das er selbst
gemalt hatte, als ein Tintoretto vorge-
stellt wurde. Die Reaktion von Signore
Crespi wird in der Storia leider nicht
weiter beschrieben. Vasari wiederum
rihmt den Tommaso Della Porta, weil
er «vortrefflich ... Marmorbiisten aus
dem Altertum nachbildete, welche dann
als antike verkauft worden sind».

Wie schwierig Fragen der Echtheit
zu losen sind, erzahlt Ferretti mit einer
kleinen Story neuern Datums. Rodin
habe einmal eine kleine Statue gesehen,
von deren Guss er nichts gewusst habe.
Rodin fand, nur jene Arbeit sei echt,
fiir die er die Anweisung zum Giessen
gegeben habe, die andere falsch. Nun
waren aber die Figuren zum Verwech-
seln dhnlich. Welche war die echte?
Rodin habe geschwiegen und sich
«nachdenklich am Bart gezupft».
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Zum Essay «Filschungen und kiinstlerische Tradition». Die Grenzen sind fliessend zwischen
dem «echten» Putto von Andrea della Robbia und der Kopie aus der Werkstatt Ginori 1845.

Oft dienten Falschungen als Tricks,
unbekannten Kiinstlern zu Ansehen zu
verhelfen. Junge Maler brachten eine
Kopie — etwa nach Raffael — in
Umlauf. Wenn ein «Kenner» darauf
hereinfiel, enthiillten sie ihm hohnisch,
es handle sich um das Bild eines bis
damals Unbekannten. Damit wurde
der Anspruch erhoben, wer so perfekt
die alten Techniken beherrsche, der
verdiene auch mit eigenen neuen Wer-
ken das Vertrauen. Wir kennen ja den
sich als verkanntes Genie vorkommen-
den Kinstler als Falscher vom «Gentle-
man» unseres Jahrhunderts, Elmyr de
Hory, oder vom Vermeer-Falscher Van
Megeren.

Wahrend man in der Renaissance
noch mit offenem Visier «getreulich
kopierte», erscheint Italien heute als das
gelobte Land der heimlichen Falscher,
«ausgerichtet auf ein Bild, das von Tou-

rismus und Kommerz beeinflusst ist»,
sagt Ferretti. Tatsachlich beuten Rei-
sende und Antiquare Italiens Kunst-
schatze schamlos aus. Das mache
nichts, stellte ein Kenner schon 1897
mit hintergriindiger Ironie fest: Die
Touristen exportieren ohnehin nur Fal-
schungen.

Spitestens jetzt beginnt es dem
Leser ein bisschen schwindlig zu wer-
den ob allem Schwindel. Wer sich
jedenfalls eine nette kleine Sammlung
von Antiken aus Italien zulegen will,
der vertiefe sich zuvor in Ferrettis Auf-
satz.

Die Storia im Quervergleich
Der Verlag Wagenbach ist zu loben,

ein so interessantes Werk dem deutsch-
sprachigen Leser zuganglich gemacht
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zu haben. Allerdings soll sich dieser
Leser nicht einbilden, die «Storia
dell’arte italiana» nun wirklich zu ken-
nen. Denn tatsachlich handelt es sich
nur um einen kleinen Teil der Einaudi-
Publikation.

Zwolf dicke Bande umfasst die ita-
lienische Ausgabe, zwei die deutsche.
Die im deutschen Vorwort verspro-
chene Ausdehnung in unsere Zeit fin-
det bei Einaudi, leider nicht bei Wagen-
bach statt. Weggelassen werden auch
Essays liber Architektur und Stadtebau
— ohnehin Stiefkinder der Publizistik.
Es fehlen die Teile tiber Volks- und
Genrekunst sowie liber die angewand-
ten Kiinste. Damit lauft die deutsche
Ausgabe Gefahr, sich wieder jener
punktuellen  Kunstbetrachtung zu
nahern, die von den Autoren gerade
vermieden werden will.

Gewiss, zwolf Bande wiirden den
Kunstfreund tiberfordern. Dem Wis-
senschaftler sind sie ja in Italienisch
zuganglich. Aber die deutsche Auswahl
ist, gemessen am Anspruch der Her-
ausgeber, aber auch an der Qualitat
von Autoren und Stoff, doch zu knapp.
Auf eine Fortsetzung in zwei weiteren
Banden ware zu hoffen.

Die schwarzweissen Abbildungen
sind zahlreich, aber leider werden sie
zu wenig mit dem Text in Verbindung
gebracht — und dies trifft auf beide
Ausgaben zu. Wissenschaftler sind
meist schlechte Didaktiker. Hingegen
sind bei Einaudi die Drucke zwar leicht
russig, aber doch klarer lesbar als die
schummrigen, oft sehr kleinformatigen
und hie und da mutwillig beschnittenen
(ohne Angabe «Ausschnitt») Illustra-
tionen Wagenbachs. Freundlicher ist
Einaudi auch mit den zahlreichen Fuss-
noten, sie sind jeweils auf der Textseite
zu finden, in der deutschen Ausgabe
erst im Anhang. Das Suchen wird

zusatzlich erschwert, weil die Kapitel-
Angabe uber den Seiten fehlt; das ist
deshalb bedauerlich, weil die Fuss-
noten oft Fundgruben sind.

Diese Einschrankungen sollen den
potentiellen Leser informieren, was ihn
erwartet, ihn nicht vergraulen. Er kann
auch in der deutschen Fassung erleben,
dass Kunst aus dieser Sicht zur gewalti-
gen Landschaft wird, gepragt von Stur-
men, Leidenschaften, Einstrahlungen,
die nicht geringer sind als diejenigen
der Natur, die die Topographie unserer
Erde schuf. Und dass wir Menschen
ebenso Teil der Kunst sind wie der
Natur, ob wir es wahrhaben wollen
oder nicht.

Annemarie Monteil

'Ttalienische Kunst — FEine neue Sicht
auf ihre Geschichte. Enrico Castelnuovo/
Carlo Ginzburg: Zentrum und Peripherie;
Alessandro Conti: Die Entwicklung des
Kiinstlers; Massimo Ferretti: Falschungen
und kiinstlerische Tradition; Bruno Tos-
cano: Geschichte der Kunst und des religio-
sen Lebens; Salvatore Settis: Ikonographie
der italienischen Kunst 1100—1500; eine
Linie; Giovanni Previtali: Die Periodisie-
rung der italienischen Kunstgeschichte; Lu-
ciano Bellosi: Die Darstellung des Raums;
Enrico Castelnuovo: Kunst der Stadte,
Kunst der Hofe zwischen dem 12. und
14. Jahrhundert; Giovanni Romano: Auf
dem Weg zur «modernen Manier»: von
Mantegna zu Raffael; Federico Zeri: Re-
naissance und Pseudo-Renaissance. Vor-
wort von Willibald Sauerlander. Namens-
und Ortsregister. — 2 Binde im Schuber,
broschiert, 384 und 480 S., 583 teils sehr
kleine Abbildungen. Aus dem Italienischen
von Maja Pflug, Susanne Craemer, Ulrich
Hausmann. Verlag Wagenbach, Berlin 1987.
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Ultimo oder das Gerede von der Endzeit

Die Apokalypse in der modernen deutschen Literatur

Wie das Verhaltnis zwischen Kiinst-
ler und apokalyptischer Endzeitstim-
mung zu sehen sei, halt Peter Handke
ohne differenzierende Skrupel in
einem glasklaren Satz fest: «Sicheres
Zeichen, dass einer kein Kiinstler ist:
wenn er das Gerede von der Endzeit
mitmacht.» Sein Kollege Wolfgang Hil-
desheimer, der schon vor einem Jahr-
zehnt das «Ende der Fiktionen» propa-
giert hat in einer Zeit, die ob all dem
Schrecklichen schlicht keine Zeit mehr
haben konne fur Literatur, reagierte
prompt auf Handkes Apodiktum: «Es
gehort zum Wesen des Kiinstlers, dass er
die seine Existenz beriihrenden Stro-
mungen und Phanomene seismogra-
phisch aufnimmt. Dass er ihr Walten
erfasst und ihre Bedeutung friither erahnt
als andere. Dass er daher auch das
Bedrohliche an den Verdnderungen der
Natur erkennt, wenn nicht gar physisch
erlebt, und, bewusst oder unbewusst,
mit all seinen Sinnen verarbeitet. Kiinst-
ler ist nicht nur, wer sich mitteilt, son-
dern auch der, dem es sich mitteilt.»!
Damit waren die Positionen abgesteckt,
zwischen denen die Antworten anzu-
siedeln sind, die die moderne deutsche
Literatur auf die Herausforderungen
einer Zeit gibt, in der die Apokalypse
machbar geworden ist.

Uber die Bedrohung kann sich jeder
informieren; unsere Informationsge-
sellschaft wird uberflutet von Meldun-
gen und Nachrichten, die laut Hildes-
heimer vom Kiinstler «seismogra-
phisch» auszuwerten wiren, die aber
laut Handke nichts anderes sind als
«Gerede von der Endzeit». Wie aber

dussert sich solches «Gerede»? Ein
Blick in die Tageszeitung sagt alles:
Gekippte Seen, Waldsterben, Versal-
zung, Verwiistung, Erosion, Treibhaus-
effekt lauten die Stichworter zum
Thema «Symptome einer neuen
Umweltsituation»*. Die «Inland»-Seite
bringt an einem andern Tag folgende
Uberschriften: «Grossriumige Ozonbe-
lastung im Sommer», «Technische
Massnahmen allein geniigen nicht»,
«Was ist zumutbar?», «Erweiterte Luft-
schadstoff-Messungen in Bern», «Sire-
nen-Merkblatt fiir die Basler Bevolke-
rung» und «Tdagliches Bulletin tiber
Luftqualitit nun auch in Basel»3. Und
eine andere Tageszeitung titelt: «Stick-
stoff — todliche <Dusche> fiir den Wald»,
«Nadeln voller Schwermetalle»*. Ganze
Bande apokalyptischer Szenarien und
Angste sprechen Ortsnamen wie Three
Miles Island, Seveso, Bhopal, Tscher-
nobyl und Schweizerhalle, und Abkitir-
zungen wie Aids oder SDI werden zu
Synonymen fiir apokalyptische Reiter
unserer Tage. Langst hat die Apoka-
lypse den Charakter des Zufalligen
verloren. Die Katastrophe ist machbar
geworden. Wir finden uns nicht nur in
«Katastrophenstimmung», sondern wir
leben mit der «Faktizitat der Katastro-
phe», wie es Hans-Jurgen Heinrichs
nennt, der mit seinem Buch gleich die
«Katastrophale Moderne» einlautet”.
Fiir ihn ist «Tschernobyl» zum Stichtag
einer neuen Zeitrechnung geworden:
Wie man einst die Zeitrechnung «nach
Christus» neu begonnen hat, so leben
wir heute «nach Tschernobyl». Kein
Zweifel: Die apokalyptischen Reiter
sind unterwegs.
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Die Schonheit des Schreckens

Es gab einmal eine Zeit, da hatte es
die Literatur vergleichsweise leicht. Es
galt: «Alle menschlichen Gebrechen
sithnet reine Menschlichkeit». Diese
Zeiten sind endgiiltig vorbei. Was heute
gefordert ist: apokalyptisches
Bewusstsein. Und aus diesem heraus
wachst das Dilemma, in dem Kunst,
Literatur stecken: es ist das Dilemma
der Schonheit des Schreckens. Kunst
hat es damit zu tun, etwas darzustellen,
zur Sprache zu bringen, was «objektiv»
nicht darstellbar, subjektiv kaum sag-
bar ist. Filme beispielsweise, die versu-
chen, das nicht Dagewesene einer ato-
maren Katastrophe in Bilder umzuset-
zen, wie der amerikanische Streifen
«The Day After» oder der so-
wjetrussische «Briefe eines Toten», ent-
gehen bei all ihrer Redlichkeit dem
Vorwurf nicht, sie wirkten entweder
verharmlosend und darum beschoni-
gend, oder aber sie appellierten einsei-
tig an Emotionen, anstatt rational und
aufklarerisch im politischen Sinne zu
sein. Aber nicht nur die «Realitét»
einer Apokalypse, die wir uns, wie
zustandige Wissenschaftler in West und
Ost versichern, gar nicht schrecklich
genug vorstellen konnten, steht jedem
kiinstlerischen Versuch im Wege, den
Schrecken auch wirklich schrecklich
genug zu malen. Das Problem liegt
auch im Kunstprodukt selber. Der
Filmkritiker Andreas Kilb fasst es so
zusammen: <«Die neuen Kriegsfilme
wollen Betroffenheit erzeugen, Einver-
standnis, kniefallige Reue. Aus dem
schlechten Gewissen des Zuschauers
machen sie sich ein gutes. (...) Der
Ernst ihrer Botschaft, scheint es, die
offensichtliche Anstrengung, <echt zu
sein, macht diese Filme gegen Kritik
immun. (.. .) Aber die Bilder des Krie-
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ges, die Blutorgien (...), selbst die
Feuerstiirme der nuklearen Katastro-
phe, wollen die Botschaft der Regisseure
nicht nur verkiinden, sie wollen sie auch
verkaufen: mit Licht und Schattenspie-
len, Farbeffekten, suggestiven Schnitten,
dem ganzen dramaturgischen Aufwand
des Kinos. Sie appellieren an die
schlimme Schaulust genauso wie ans
Mitleid. Die Bilder haben kein Gewis-
sen, ihre Schonheit ist immer zweideu-
tig,  Aufklirung und  Blendung
zugleich® »

Praziser lasst sich das Dilemma
angesichts der zu produzierenden
«Schonheit des Schreckens» einerseits
und der durch nichts zu beschonigen-
den Aussicht auf das Schreckliche
anderseits nicht formulieren. Was
Andreas Kilb uiber den Film sagt, gilt,
ohne Einschrankung, auch fiir die Lite-
ratur.

Zwischen Angst als einem «Grund-
element des Denkens und auch des
kiinstlerischen Gestaltens in diesem
Jahrhundert» (Hanno Helbling)’” und
dem «Prinzip Hoffnung» (Bloch)
einerseits, zwischen hemmungslosem
Glauben ans Machbare und zynischem
Fatalismus anderseits, versucht die
Literatur sich zu behaupten. Und sie
hat es nur schon deswegen schwer, weil
sie sich als Vehikel fiir Weltanschauung
nicht ohne weiteres eignet; dabei ware
aber genau das gefragt: eine neue
Ethik. Denn die Angst vor einer wie
auch immer gearteten Apokalypse, das
Bewusstsein all der todlichen Risiken,
die unsere Gesellschaft pragen, wird
langst nicht mehr gemindert durch eine
aufgeklarte Wissenschaftsglaubigkeit.
Sie wird vielmehr noch gesteigert,
weniger rationalisierbar durch die «De-
mystifizierung» (Ulrich Beck)® eben
dieser Wissenschaften, die in unserer
«Risikogesellschaft» in vollem Gange
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ist. Wie soll die Literatur angesichts
solcher Entwicklungen und Forderun-
gen reagieren? Was kann Fiktion noch
bewirken, wo es nicht mehr um Sein
oder Nichtsein eines Einzelnen geht,
sondern um die Permanenz echten
menschlichen Lebens auf Erden» (Hans
Jonas)?

Was nicht mehr als grosser utopi-
scher Entwurf moglich ist, scheint aber
in Nischen noch iiberleben zu wollen:
Hoffnung. Jean Rudolph von Salis, ein
Aufgeklarter und Aufklarer trotz aller
Einsicht in den Stand der Dinge, warnt
in seinem Aufsatz «Der Weg in die
Unfreiheit»: «Die utopischen Energien
haben sich erschopft. Was jedoch zdhlt,
ist die Forderung, dass der Mensch kei-
nen Verzicht auf Reflexion und kriti-
sches Denken, keinen Verzicht auf
Emanczipation im personlichen Denken
und Verhalten leisten darf. Auf diese
letzten Reservate der Aufklirung kann
einer, der ein Bediirfnis nach Humanitdt
— ein Humanitdtsideal — hat, nicht ver-
zichten. Unmenschlichkeit, wo und wie
sie sich immer gebdrdet, ist verdam-
menswert®.»

Im Spannungsfeld zwischen Hoff-
nung und Angst, zwischen grundsatz-
lich aufklarerischer Haltung der
Moderne und frohlichem Nihilismus
der Postmoderne entsteht heute Litera-
tur. Aus diesem Spannungsfeld bezieht
sie ihre Energien, ihre innere Berechti-
gung, ihre zwangshaft seismographi-
sche Funktion, ihren formalen Aus-
druck ebenso. In diesem Spannungs-
feld muss sie sich auch rechtfertigen.

Die menschenfreie Zeit:
Giunter Grass und seine Riittin

Eine Bemerkung vorweg: Wenn wir
uns im folgenden mit Beispielen
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moderner deutschsprachiger Literatur
befassen, so ist der Begriff «<modern» in
einem sehr engen Sinn ausgelegt. Wir
werden es namlich mit erzahlender
Literatur kurz vor und nach «Tscher-
nobyl» zu tun haben. Genausogut
konnte man sich zur Aufgabe machen,
literarische Antworten auf die apoka-
lyptische Herausforderung in einer
weiter  gefassten «Moderne» zu
betrachten. Was sich heute zuspitzt auf
einige Punkte oder Ereignisse hin, etwa
auf zivile oder militarische Katastro-
phen, hat seine Wurzeln in weit zuruck-
liegender Zeit. Auch das Phanomen
der existenziellen Angst, der kollekti-
ven Bedrohung, des kollektiven Schul-
digwerdens ist lange vor unserem Jahr-
zehnt literarisch manifest geworden. So
fehlen in unserem Versuch etwa Kafkas
apokalyptische Visionen von der hoff-
nungslosen Verlorenheit des Einzelnen
ebenso wie Diirrenmatts Welttheater,
in dem sich die letzten Verniinftigen ins
Irrenhaus retten. Es fehlen ganze
Generationen von Lyrikerinnen und
Lyrikern von Georg Trakl uber Inge-
borg Bachmann bis zu Sarah Kirsch
ebenso wie die jingste Gattung der
«Oko-Lyrik», die sich den Herausfor-
derungen der Zeit stellen. Es fehlen
Texte der Liedermacher und der Caba-
ret-Szene ebenso wie jene dramati-
schen Produktionen, die ihr Totenfloss
in jlingster Zeit unter grosser Beach-
tung auf die Reise schickten.

Den wohl umfassendsten und radi-
kalsten Versuch der letzten Jahre, die
Apokalypse literarisch zu fassen, hat
Giinter Grass mit seinem Roman «Die
Rdttin» (1986) vorgelegt. Auf sechs-
hundert Seiten und auf einem halben
Dutzend kunstvoll miteinander verwo-
benen und durchkomponierten Hand-
lungsebenen spielt sich da die
Geschichte vom Ende der «Humanzeit»
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ab. Dank einer iiberlebenden Réttin
und dem Erzihler, der in einer Raum-
kapsel um die Erde kreist, werden wir
Zeugen des «Grossen Knalls», von «Ul-
timo» und vom unwiederbringlichen
Ende des Menschengeschlechts. Giin-
ter Grass erzahlt die Geschichte vom
Anbruch der «menschenfreien» Zeit
(was fur ein Wort!) virtuos und sprach-
gewaltig, in barocker Manier. Barock
erscheint nicht nur die dussere Form
des Romans, barock ist auch die
Erzahlhaltung, die sich ins Unaus-
weichliche des Menschengeschicks zu
figen scheint, dennoch aber dariiber
schreibt und dagegen anschreibt. Aber
nicht nur gegen die neuzeitlichen apo-
kalyptischen Reiter, die Walder sterben
lassen, Meere vergiften, Luft verpesten
und ein dutzendfaches Over-Kill-
Arsenal bereithalten, schreibt Grass.
Er schreibt auch fiir etwas und fiir
jemanden. Nirgends kommt diese
Hoffnung so tberzeugend zum Aus-
druck wie in den Gedichten am Schluss
der Romankapitel: «(...) Mir traumte,
ich diirfte wieder hoffen/auf Winter-
apfel, die Martinsgans,/auf Erdbeeren
Jahr fiir Jahr/ und auf der Sohne begin-
nende Glatze,/der Tochter Ergrauen,
der Enkel Postkartengriisse,/hoffen auf
Vorschiisse, Zinseszins, als hatte der
Mensch/wieder unbegrenzt Kredit. (. . .)

Mir traumte, ich diirfte hoffen zuletzt:
es gibt/ein Einsehen und Begreifen./
Uberall legt jeder den Ziindschliissel
ab./Bei offener Tiir sind Menschen ein-
ander sicher./Es trog meine Hoffnung
nicht: sein Brot ass/niemand mehr
ungeteilt; nur war die Heiterkeit,/die ich
erhoffte, zwar allumfassend,/doch nicht
von unserer Art: es lachten Ratten uns
aus,/als auch die letzte Hoffnung vertan
war. 1%

Hoffnung — aber Hoffnung als Illu-
sion. Im «Tagebuch einer Schnecke»
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schon war diese Hoffnung ausge-
druckt: «Fiir meine und anderer Leute
Kinder». Inzwischen sind es die Punk-
Kinder, denen die Zuneigung des
Erzahlers Grass gilt; aber auch sie ste-
hen auf verlorenem Posten mit ihren
Ratten auf dem Buckel, denen sie mehr
trauen als ihren Eltern. Und wenn im
«Butt» noch Hoffnung bestand, dass die
Frauen eine Alternative entwickeln
konnten, mit der «Zukunft zu machen»
ware, so gehen in der «Rattin» auch die
Frauen mitsamt ihrem Schiff klanglos
unter. Zurtuck bleiben ein paar Wrack-
teile: ausgetraumt also auch dieser
Traum von den allheilenden Frauen.
Atomtodsicher ausgetraumt. Vorbei
sind auch die Tage, da sich Grass noch
fiir eine verlorene (geistige, politische)
Heimat einsetzen konnte. Denn die zu
verlierende Heimat ist geographisch
nicht mehr abgrenzbar wie etwa noch
in der «Danziger Trilogie». Die Erde ist
unsere Heimat, und die Zerstorung ist
global. Zur Debatte steht die men-
schenfreie Zeit. Dabei ist es vor allem
eine Frage, die den Erzahler zu beun-
ruhigen scheint: « Warum sind wir mog-
lich ganz ohne Sinn?» Diese Frage aber
zielt auf jenen Kern, den die ironische
und bisweilen gar salopp anmutende
Erzahlhaltung im Roman sonst kaum
zu treffen vermag. Sie beantworten
hiesse, sich erzahlend an den Rand zu
begeben, an dem die Metaphysik
beginnt. Mit der aber will Grass, so
scheint es, nichts zu tun haben. Er
bleibt der aufgeklarte Materialist auch
angesichts der letzten Tage der
Menschheit. Und das muss nun nicht
nur ein Mangel sein in Zeiten, da
fromme Spruche wieder viel gelten. Fur
postmoderne Fluchtversuche in Okkul-
tismus oder Esoterik sieht Grass kei-
nen Grund — auch keinen letzten. Im
programmierten Untergang schreibt er
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weiter, berichtet von einem andern, der
am Tisch sitzt mit seiner Ratte und
schreibt. Dennoch schreibt. Und die
Ratte weiss zu beruhigen: das Ende der
Menschheit miisse ja nicht gleich das
Ende aller Tage bedeuten. Denn die
Erde, «zu guter Letzt menschenfrei»,
gebe endlich Raum zu neuem Leben.
Und wer weiss, vielleicht beginnt da,
am Ende des Romans, die neue Meta-
physik. Nun nicht mehr formuliert vom
homo sapiens, sondern von der wissen-
den, uberlebensfahigen Raittin. Die
freilich lasst dem Menschen keine
Chance. Aber im Ende des Menschen
wird das Undenkbare denkbar, das
Unmogliche moglich: Die Meere wer-
den wieder fischreich, auf den Hiigeln
wachsen Walder und «neues, zuvor nie
geahntes Getier tritt hervor».

Ist das nun eine zynische Perspek-
tive, eine unmenschliche Antwort auf
die apokalyptische Herausforderung?
Immerhin: es ist eine logische, gegeben
in einem umfassenden, radikalen litera-
rischen Versuch, sich der drohenden
Apokalypse zu stellen.

Ultimo auf Schweizerisch:
Alex Gfellers «Swissfiction»

In der ironischen Erzéahlhaltung gar
nicht weit von Grass entfernt und von
daher durchaus vergleichbar ist der
Roman «Das Komitee» (1983) des
Schweizers Alex Gfeller. Als «Swissfic-
tion» versucht der Autor ein Thema zu
bewaltigen, das in der Schweiz fast
ebenso zum Tabu geworden ist wie die
«heilige Kuh» der militdrischen Lan-
desverteidigung: das Thema Zivil-
schutz. Der Untertitel weist darauf hin:
Die Schweiz, weltweit filhrend bezlig-
lich Schutz der Zivilbevolkerung im
Kriegsfalle und darum auch immer
wieder als Vorbild gepriesen, unter-
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liege einem typisch schweizerischen
Irrtum, namlich einer typisch schweize-
rischen Fiktion der Sicherheit. «Swiss-
fiction» heisst der Glaube, im Falle
eines Atomkrieges biete ein noch so
vorbildlich organisierter Zivilschutz
Gewihr fiir menschenwiirdiges Uber-
leben.

Wie Grass siedelt auch Gfeller das
Geschehen in der Zeit nach der Apo-
kalypse an: Dreissig Jahre sind vergan-
gen seit der nuklearen Katastrophe.
Alles ist verseucht, radioaktiv und
toxisch. Wer iiberlebt hat, vegetiert in
Bunkern, die dann und wann verlassen
werden, damit Geschafte getatigt wer-
den konnen: Liebesdienste werden
angeboten, Waren getauscht, Schwa-
chere werden von Starkeren unter-
driickt und umgebracht. Uberleben um
jeden Preis, so heisst die Devise. Gedn-
dert hat sich, im Grunde, nicht viel . ..
Unter den Ubriggebliebenen in ihren
Schutzanziigen ist auch der Ich-Erzah-
ler, Fachmann fiir Entgiftungsschleu-
sen und Toxikologie. Zwar ist auch er
am Ende, was die Entgiftungsmoglich-
keiten betrifft. Aber dennoch: in ithm
hat etwas uberlebt, das ihn von den
andern unterscheidet, die mit Hilfe von
Psychopharmaka und «Psycho-Spiel-
chen» dahinvegetieren. «Irgendeine dif-
fuse Idee» ist es, die ihn antreibt, die ihn
glauben macht, es miisse doch noch
«irgendeinen Fortschritt» geben, «damit
wir nicht einfach bloss vor uns hinfau-
len. (...) wir kraulen wie die Wilden,
um uns tiber Wasser zu halten, und wir
halten uns auch iiber Wasser. Right? Da
muss es aber sonst noch was geben, ich
weiss nicht was, eben, ein paar helle
Sachen,  die  irgendeinen  Sinn
ergeben''» Die Sinnsuche als treiben-
des Motiv nach der Apokalypse: was
fir ein Humanitatsideal des so salopp
dahererziihlenden Uberlebenden!
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Von Schrecklichem ist die Rede in
Alex Gfellers «Swissfiction»: Vom
Kampf aller gegen alle; von Horden
wilder «Kids», einer Art atomkriegs-
verwahrloster Kinder, die hemmungs-
los toten; von rochelnden «Mutis», die
als Gen-Mutanten nur noch entfernt an
ihr einstiges Menschenwesen erinnern;
und von «Kombis», in denen sich
menschliches, tierisches und pflanzli-
ches Leben vermischt hat. Wahrlich,
Alex Gfeller lasst seiner Imagination
freien Lauf. Und doch — so frei, wie er
auf den ersten Blick scheinen mag, ist
dieser Lauf gar nicht. Langst sind Gen-
Mutationen auf Grund radioaktiver
Strahlung vorhersehbar, und langst
weiss die Verhaltensforschung um Ver-
anderungen in unserem Verhalten, die
Psychologie weiss um zu erwartende
Bewusstseinsanderungen, wenn Men-
schen lange genug im Bunker isoliert
sind. Gfeller fiihrt die Fiktion eines
wirksamen Zivilschutzes auf konse-
quente Weise ad absurdum und mit
dieser Idee natiirlich auch den geféhrli-
chen, weil illusionistischen Gedanken,
ein Atomkrieg sei zu Uberleben auf
menschenwurdige Weise. Er ist, so die
Quintessenz von Gfellers Roman «Das
Komitee», im allerbesten Fall zu uber-
dauern, und das ware dann wiederum
der allerschlimmste Fall.

Alex Gfeller lasst trotz allem in
trostloser Landschaft und unter trost-
losen Uberlebenden Hoffnung beste-
hen: es ist die Hoffnung jener, die mit-
einander im «Komitee» auf die Suche
gehen nach «irgendeinem Sinn» ihrer
Existenz. Freilich muss auch eine solch
hoffnungsvolle Suche unter den hoff-
nungslosen Umstanden fatal enden.
Dennoch: Alex Gfellers Vision wirkt
uberzeugend, vor allem in der glaub-
wurdigen Rollenprosa des Ich-Erzih-
lers. Der berichtet in einer genau kal-

kulierten «Szenen»-Sprache, im Slang
der heutigen Halbwiichsigen und jun-
gen Erwachsenen. Es ist eine zynisch
anmutende Sprache, die keine falsche
Riicksicht auf Empfindlichkeiten
nimmt, aber ihre eigene Zartlichkeit,
wenn wir es so nennen diirfen, nicht
verheimlichen kann. Sie ist zartlich,
weil sie ehrlich ist und sich nie hinter
Worthiilsen verschanzt; weil sie nicht
die offizielle Sprache der «etablierten»
Literatur ist, kann sie das Unsagliche
auf unerhorte Weise sagen. Alles in
allem: ein sehr eindriicklicher Versuch,
phantasievoll die Apokalypse zu
beschreiben, realitatsnah und doch iro-
nisch distanziert mit unserer Fiktion
vom Uberleben umzugehen und bei
aller spannungsgeladenen Handlung
jene Portion Idealismus nicht uber
Bord zu werfen, ohne die wir unser
Schiffchen nicht einmal hin zur Kata-
strophe lenken werden, geschweige
denn daruber hinaus.

«Trostlos. Wie alles trostlos ist»:
Christa Wolf, die Seherin

Offenen Auges vor dem kommen-
den Unbheil steht die Frau, welche die
DDR-Autorin Christa Wolf der Antike
entlehnt hat, damit sie von neuem zum
Exempel werde: Kassandra, die Sehe-
rin. Sie sieht in der gleichnamigen
Erzahlung (1983) das Unheil gegen
Troja kommen. Und weil sie auch sagt,
was sie sieht, weil sie die Konvention
des Stillschweigens iiber den Gang der
Dinge bricht, wird sie aus der Familie,
aus der Gesellschaft ausgestossen.
Aber nicht nur die eigene Familie, auch
das eigene Geschlecht tragt zum
Ungliick bei. Denn nicht nur die Man-
ner, allen voran der todesgeile «Achill
das Vieh», kennen die Lust am Toten.
Auch ihre Geschlechtsgenossin Pen-
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thesilea ist zur Gewalt entschlossen,
damit «die Mdnner aufhoren». Kas-
sandra muss einsehen, dass nicht die
andern zu allem denkbar Grausamen
imstande sind, sondern «wir» alle: «Und
alles das hatte ich bis jetzt vergessen.
Weil ich die Todessucht bei einer Frau
nicht gelten lassen wollte. (...) Wenn
wir geglaubt hatten, der Schrecken
konne sich nicht mehr steigern, so muss-
ten wir jetzt einsehen, dass es fiir die
Greuel, die Menschen einander antun,
keine Grenzen gibt: dass wir imstande
sind, die Eingeweide des andern zu
durchwiihlen, seine Hirnschale zu knak-
ken, auf der Suche nach dem Gipfel-
punkt der Pein. Wip> sag ich, und von
allen Wir, zu denen ich gelangte, bleibt
dies dasjenige, das mich am meisten
anficht. <Achill das Vieh> sagt sich um so
vieles leichter als dies Wir!'?»
Kassandras Rede mindet in die
Worte: «Trostlos. Wie alles trostlos ist».
Trotz dieser Trostlosigkeit aber eine
Hoffnung, eine Moglichkeit des Uber-
dauerns: «(. ..) mein Glaube, dass eine
gegliickte Wendung, Worte also, jede
Erscheinung, jedes Vorkommnis befesti-
gen, ja oftmals sogar hervorbringen
konnen, iiberdauert mich.» Diesen
Glauben ans Wort tragt auch Christa
Wolfs jungstes Buch, das als direkte
Antwort auf die Katastrophe von
Tschernobyl geschrieben wurde: «Stor-
fall» (1987). Nun geht es nicht mehr um
die Fiktion der Apokalypse, wie sie in
Kassandras Rede auf den Hintergrund
des untergehenden Troja projiziert
wurde. Es geht um eine Fiktion, die
Realitdt geworden ist. Uber Nacht ist
das Schreckliche Tatsache geworden:
menschliches Versagen gepaart mit
technischen Unzulanglichkeiten hat die
Katastrophe gebracht. Der «Storfall»
dringt allmahlich mit allen Konsequen-
zen ins Bewusstsein der Erzahlerin.
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Fir sich und uns notiert sie diese
«Nachrichten eines Tages» (so der
Untertitel des Buches). Sie berichtet in
stillem Ton, schlicht und unpratentios.
Von einem «Storfall> im doppelten
Sinne erfahren wir: vom Storfall in der
Entwicklung des Menschenge-
schlechts, das die eigene Zerstorung
plant und in Kauf nimmt; und vom
Storfall in der Geschichte eines Indivi-
duums, der sich beim Bruder der
Erzihlerin als Tumor im Gehirn mani-
festiert. Storfille seien zwar in der Evo-
lutionsgeschichte ~ vorgesehen;  die
Frage sei nur, bis zu welchem Ausmass
ein Organismus Storfille verkraften
konne.

Waihrend die Erzéhlerin ruhig, sach-
lich Nachricht gibt von ihrem Tun und
Denken am Tage nach Tschernobyl,
von ihren Angsten und Hoffnungen
auch, die sich an die Operation des
Bruders kntipfen, lasst sie uns nach und
nach teilhaben am Bewusstsein des
Schrecklichen, das sich da zugetragen
hat. Schrecklich ist es weit lUber den
Anlass hinaus und wirksam noch lange,
nachdem sich die radioaktive Wolke
verfliichtigt hat: «Alles was ich habe
denken und empfinden konnen, ist tiber
den Rand der Prosa hinausgetreten.»
Die Sprache taugt nicht mehr als Bett,
in dem der Strom des Bewusstseins sei-
nen Weg finden kann, Erfahrungen
aufgehoben sind im Wort. Alles zu
Denkende und zu Empfindende
sprengt den Rahmen unserer Sprache:
«(...) was heisst denn das, was kann
irgendeine, auch die gelungenste For-
mulierung iiberhaupt noch heissen,
soviel ist schon geredet und geschrieben
worden, immer dichter wird der Kordon
des Wort-Ekels, das hdtte ich niemals
fiir maglich gehalten (. . .)»**

Keine Flucht mehr in Ironie, Sarkas-
mus, in die alles tiberbietende Fiktion,
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keinerlei Spiel mehr moglich mit Rattin
oder zivilschutzerischem Bediirfnis
einer ganzen Nation: kein Ausweg.
Auch nicht jener ins Schweigen, der
das Problem nur «von aussen nach
innen verlegen» wiirde. Schmerzhaftes
Ausharren in der untauglichen Spra-
che; kein Ort sonst, nirgends. Seit
Tschernobyl sind die Taue gerissen,
«die unser Lebensnetz an gewissen Hal-
terungen befestigt hatten». Worte und
Begriffe einfachster Art haben ihre
Verlasslichkeit und Verbindlichkeit
eingebiisst. Der blaue Himmel, einst
Sinnbild der Reinheit, ist verseucht;
eine Wolke ist nicht mehr eine Wolke,
und von einem strahlenden Himmel
lasst sich nicht mehr traumen,
geschweige denn dichten. Immerhin die
eine Moglichkeit: sich «Urlaub» vom
Schreiben zu gewahren. Denn mit
einem Schlag habe sie, die Erzahlerin,
«erlebt, dass es auch die Freiheit gibt,
jeglichen Gehorsam aufzukiindigen,
sogar den, den ich den selbstauferlegten
Pflichten schulde».

Noch aber hat Christa Wolf diese
«Freiheit» ausserhalb des Wortes nicht
gesucht. Sie ist ihrer «selbstauferlegten
Pflicht» ein weiteres Mal nachgekom-
men und hat fir uns die «Nachrichten
eines Tages» notiert, sich auf den gigan-
tischen Storfall eingelassen mit den
fragwiirdig gewordenen Mitteln der
Literatur. Warum das? Vielleicht aus
dem heraus, was wir «Verantwortung»
nennen? Die Erzahlerin jedenfalls halt
fest: «Nicht zuviel — zuwenig haben wir
gesagt, und das Wenige zu zaghaft und
zu spdt. Und warum? Aus banalen
Griinden. Aus Unsicherheit. Aus Angst.
Aus Mangel an Hoffnung. Triigerische
Hoffnung, welche das gleiche Ergebnis
zeitigt, wie lahmende Verzweiflung.»

Keine falsche Zuversicht, kein Ver-
stummen, wohl aber die Einsicht, dass

wir Verantwortung tragen, nicht als
Krone der Schopfung, sondern als das,
was Konrad Lorenz in uns sieht (und
Christa Wolf im Motto ihres Buches
voranstellt): als «das langgesuchte
Zwischenglied zwischen dem Tier und
dem wahrhaft humanen Menschen»,
das wir — vorlaufig noch — sind.

Strategien des (literarischen)
Uberlebens: Helga Konigsdorfs
«Respektloser Umgang»

Anders als Giinter Grass und Alex
Gfeller mit ihren literarischen Unter-
gangsszenarien, anders auch als Chri-
sta Wolf mit ihrem leisen Gesang der
Seherin, befasst sich die DDR-Autorin
Helga Konigsdorf mit der Apokalypse.
Helga Konigsdorf, geboren 1938, ist

. Mathematikerin; seit den siebziger Jah-

ren schreibt sie, und mit ihrem jlingsten
Buch, «Respektloser Umgang» (1986),
legt sie eine Antwort auf die apokalyp-
tische Herausforderung vor, die in ihrer
Art allein steht. Sie erzahlt die
Geschichte einer todkranken Wissen-
schaftlerin, die unter dem Einfluss
schmerzlindernder Medikamente hal-
luziniert. In ihren Traumen begegnet
sie der Kernphysikerin Lise Meitner,
einer historischen Figur, die langst tot
ist. Immer mehr setzt die Ich-Erzahle-
rin ihr Leben und Arbeiten in Parallele
zu jenem der Lise Meitner. Wahrend
diese namlich unter den Nazis an kern-
physikalischen Forschungen mitarbei-
tet, die zur Entwicklung der Atom-
bombe beitragen, erlebt die Erzahlerin
die unaufhaltsame Riistung und Nach-
ristung in Ost und West, auch in ihrer
Heimat, der DDR. Sie erkennt, dass
auch sie mitarbeitet an der ungeheuren
Moglichkeit, die Menschheit zu ver-
nichten. Sie sieht sich wie ihre histori-
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sche Kollegin als Mitwissende, darum
auch als Mitschuldige.

Helga Konigsdorf scheut sich nicht,
direkte Parallelen zu ziehen zwischen
den Jahren vor dem Zweiten Weltkrieg
und der Gegenwart. Damals galt, was
auch heute gilt: Wer wissen will, wie es
steht, der kann es wissen. Wer mit-
arbeitet am Riistungswettlauf und
Ristungswahnsinn, wird schuldig wie
die Eltern-Generation, die mitgearbei-
tet hat am Aufbaus der Naziherrschaft.
Schon einmal namlich hatten sich «Mil-
lionen von Menschen abschlachten las-
sen, ohne Widerstand zu leisten». Da-
rum: «Es kann doch nicht einfach so zu
Ende gehen. Und ehe wir es begreifen,
sind wir schon tot. Im Kleinen wie im
Grossen.'*»

Geschichte ist nun, unter dem
Aspekt apokalyptischer Bedrohung,
weit mehr als ein «0konomischer Pro-
zess»: sie wird zum Ausgangspunkt fiir
neue Erkenntnis und Verantwortlich-
keit. Der evident gewordene Zustand
der Welt lasst sich fiir die Erzahlerin
angesichts ihres eigenen bevorstehen-
den Sterbens nicht mehr langer ver-
drangen oder ideologisch verbramen.
Jetzt will sie selber handeln; denn «(. . .)
bemdchtigt sich gar die grosse Politik
des Themas, erstarren die beunruhigen-
den Wahrheiten zur Phrase». Die Wis-
senschaftlerin erkennt: «Angst aus Wis-
sen ist eine produktive Angst».

So nun empfangt die Erzéhlerin in
ihren traumhaft-halluzinatorischen
Begegnungen mit Lise Meitner jenen
Auftrag, den Helga Konigsdorf auf ver-
schiedenen Erzahl- und Handlungs-
ebenen raffiniert verschliisselt: das
Wissen nicht dem apokalyptischen
Endzweck zur Verfiigung zu stellen,
sondern die Forschungsergebnisse zu
manipulieren, zu falschen und notigen-
falls zuruckzuhalten. Und was nichts

Geringeres als ein Aufruf zur Sabotage
des Staatsapparates durch die Wissen-
schaften ist, erfahrt nicht einmal eine
ideologische Begriindung. Das nackte
Leben ist Grund genug fiir einen sol-
chermassen «respektlosen Umgang» mit
Forschungsergebnissen: «Der Sinn des
Lebens ist Leben. Es bedarf keiner
Rechtfertigung von aussen. Ich habe
eine Botschaft empfangen. Sie mir zu
eigen gemacht. Sie neu gepragt. Einma-
lig. Unverwechselbar, weil jeder Mensch
etwas Einmaliges ist. Und ich gebe sie
weiter. Hinterlasse in den Menschen um
mich eine Spur, die vereint mit all den
Spuren, erneut Botschaft wird, auch
wenn mein Name langst vergessen ist.
Unsterblich sind wir, solange diesem
Leben Kontinuitdt beschieden ist.»

Mit ihrer Erzdhlung vom «Respeki-
losen Umgang» legt Helga Konigsdorf
selber eine solche Spur in die literari-
sche Landschaft unserer Gegenwart.
Und als Mitwissende macht sie uns,
ihre Leserinnen und Leser, zu Mitver-
antwortlichen. Mit uberzeugenden
Mitteln gibt sie uns die Botschaft vom
Widerstand weiter. Sie erzahlt viel-
schichtig, differenzierend,  nimmt
Bezug auf Geschichte und Politik, auf
Gegenwart und Erinnertes, auf das Ich
gleichermassen wie auf das Du. Bei-
spielhaft flihrt sie ihn vor: den respekt-
losen Umgang mit Vorbildern und
Regeln, mit Geschichte und Konven-
tion. Sie hat aus der deutschen Vergan-
genheit gelernt, dass es auch eine
selbstverschuldete Wehrlosigkeit, ein
selbstverursachtes Nichtwissen gibt.
Ihre Erzahlung ist der eindringliche
Aufruf gegen die voreilige Versohnung
mit einer apokalyptischen Zukunft und
all jenen, die unseren kollektiven
Untergang als Risikofaktor in ihrem
wissenschaftlichen oder politischen
Kalkiil in Kauf nehmen.
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Uberleben um jeden Preis:
Botho Strauss und die <Monotropie»

Es gibt eine literarische Stromung,
die sich ostentativ, ja bisweilen krampf-
haft darum bemiiht, das angebliche
«Gerede von der Endzeit» nicht mitzu-
machen. Auch darin liegt eine Moglich-
keit, mit der Apokalypse umzugehen;
denn auch hier ist das Schweigen
beredt: Man kann nicht nichts sagen.
Zwei, die seit lingerem neue literari-
sche Wege gehen, sind Peter Handke
und Botho Strauss. Genau besehen
aber sind die neuen Wege wiederum
nichts anderes als neue alte Wege.
Roman, Erzahlung, Drama sollen nicht
langer als Vehikel zu einem bestimmten
Zwecke dienen, nicht mehr in den
Dienst einer zu verandernden Realitat
genommen werden, sondern fur sich
allein eine Realitat ausmachen. In sei-
nem jungsten Prosawerk «Niemand
anderes» (1987) legt Strauss diese Posi-
tion dar. Dabei greift er auf das in der
Psychologie bekannte Prinzip der «Mo-
notropie» zuruck. Wie sich das Klein-
kind «nur an und mit Hilfe einer Per-
son» orientiere, so bleibe tiberhaupt fiir
uns alle «der andere» allein die «ertrag-
liche Einiibung in die schroffe, ichlose
Materie der iibrigen Welt»: «Fiir mich
gibt es nur den andern. Er ist mir so
urspringlich und radikal vorgesetzt wie
dem grossen Rousseau das gesellschaft-
liche Individuum.>» Durch die Macht
des Schreckens ist keine reinigende
Kraft mehr zu mobilisieren, weder im
Leben noch auf der Biihne: «Die Welt
ist radikal schlecht fiir den, der diesen
Beweis fithren will und muss. Aber
selbstverstandlich interessiert sich die
Welt nicht fiir diesen Beweis und richtet
sich nicht danach./Wie unausweichlich
sie auch scheinen mogen, das Ende, der
Untergang, die Kahlheit — es kann
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Jederzeit auch anders kommen. Oder,
wenn man mit Heidegger der Uberzeu-
gung ist: die Bombe ist schon langst
gefallen, dann ermisst man den Grad
des Menschlichen und seiner Zerstorung
eben nicht am physischen Existieren. Es
ist dann jeweils die Frage des Weltbilds,
ob wir vor oder nach der Katastrophe
leben.»

Eine plausible Haltung: Die Welt ist
zwar radikal schlecht, wenn man es so
sehen will. Aber warum soll man es
denn um jeden Preis so sehen wollen?
Was wirklich geschieht, wenn ein Autor
es einmal anders sehen will, ist in den
Bichern von Botho Strauss nachzu-
lesen und nachzupriifen. Was aber
geschehen sollte, ist programmatisch
festgehalten: Ausgehend von der
Behauptung, dass unsere Sprache und
thre Bilder langst hohl und nichts-
sagend geworden seien durch die vielen
«Redeaffen» und «Radiovogel», die die
«Sprache als soziales Gerdausch» miss-
brauchten, und ausgehend vom
Befund, dass wir alle zwar immer bes-
ser «informiert» seien, darob aber
immer weniger lber «Wissen» verflg-
ten, kommt Botho Strauss zum Schluss,
die Kunst miisse wieder ein Tempel
werden. Zu errichten ware er als
Schutzraum gegen die Information,
diesen «Rostfrass des Geistes», gegen
die Vokabeln des «gegenwirtigen
Affekte-Deutschs» und = gegen den
zunehmenden Zerfall der Welt in
Modelle (mechanischer, organischer,
informationstheoretischer und anderer
Art). Strauss setzt die Kunst als Tem-
pel, als «Odeon» gegen die tausendfal-
tig geteilte, ausdifferenzierte, alle Wenn

und Aber einbezichende, immer
schneller medial vermittelte und darum
immer  weniger fassbare = Welt:

«Wahrscheinlich ist John Miltons
Gesang immer noch die wohltuendste
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Weise, die Welt zu verstehen. Ohne Teu-
fel und Engel verheddert sich der Men-
schengeist in unerschopfliche Komple-
xitaten. Er muss nicht hinter die Meta-
phern schauen. Dort ist nur technisches
Gewinde. Es besteht kein Grund zu
zwelfeln, dass die inszenierte Welt des
blinden Dichters das Ganze fasst und
dahinter nur ein Wissen-Wie beginnt,
dem dieses Ganze auseinanderfalit.»

In einer blendenden Mischung aus
Erzahlung und Essay zeigt Botho
Strauss, wohin wir gekommen sind, wie
weit wir es mit unseren leeren Sprach-
hulsen gebracht haben. Weit entfernt
seien wir, so der Sprachskeptiker, von
allem um uns, von Mensch und Ding.
Gefordert ist Reduktion auf das Uber-
schaubare, Erkennbare und Benenn-
bare, gefordert ist Umkehr: zuriick zu
eigener Sprache, zum Sehen und
Reden von den Dingen her, zur eigenen
Weltanschauung und damit zum eige-
nen Weltbild. Diese Umkehr, weg von
der Totalitat unserer Informiertheit,
mundet in die totale Zuneigung zum
Einzelnen, in jene «Monotropie», aus
der schliesslich «Allverséhnung» und
«Wiederherstellung der Dinge» hervor-
gehen sollen. Spatestens hier aber wer-
den wir uns fragen: wo bleibt die Auf-
klarung? Wo bleibt die Einsicht, dass
alles und alle miteinander verbunden
und voneinander abhéngig sind? Wer
verhindert, dass aus dem radikalen
Sprachskeptizismus eine eindimensio-
nale Informationsfeindlichkeit wird?
Was ist der politische, kinstlerische
Preis, den wir, doch noch immer Nach-
fahren einer so vieles erhellenden Auf-
klarung, fiir dieses Prinzip der «Mono-
tropie» zu entrichten hatten?

Immerhin, ob wir nun dieser neuen
alten Sicht der Dinge, dieser neuen
Besinnung auf unsere Sprache, der die
alte Unschuld zuriickzugeben sei durch

einen neuen, das heisst riicksichtslosen
Gebrauch der Begriffe, harmlosen
Idealismus nachsagen wollen, oder
aber ob wir in ihr einen weiteren Schritt
zum postmodernen Irrationalismus
ausmachen: Botho Strauss ist, wie auch
sein in mancher Hinsicht vergleichba-
rer Kollege Peter Handke, ein Meister
in sprachlichen Belangen. Er setzt Lite-
ratur als eigenstandige Realitat in eine
Welt, die tatsachlich vor lauter Wissen
um ihre «Komplexitit» das Einzelne
zunchmend weniger als Ganzes, als
Einzigartiges und Einziges wahrnimmt,
dafiir aber in immer verruckteren Aus-
massen das Ganze zu einem Informa-
tionsbrei vermanscht, der weltweit
rund um die Uhr anstelle wirklicher
geistiger Nahrung verfiittert wird. Die
Informationsgesellschaft  als  eine
Horde gestopfter Ganse, der, sozusa-
gen, bald einmal auch noch das letzte
Schnattern vergehen wird, weil sie das
Alphabet dazu verlernt; der Kiunstler
als einer, der sich seine eigene Welt zu
sehen erlaubt — ein Szenario, das nicht
direkt auf die Herausforderungen einer
Apokalypse zu antworten scheint, weil
es keine Strategien zum Uberleben ent-
wirft. Und dennoch eines, das durch
seine Distanz zu oberflachlichem
Gerede und seine Absage an alle «Re-
deaffen» jenen Widerstand zu wecken
versteht, dem das Wissen im Kleinen
wichtiger ist als alle Informiertheit im
Grossen und Ganzen. Dieser Aufruf
zum Widerstand in der Sprache ist
auch ein Aufruf zum Widerstand gegen
den Fatalismus, den sanften Sog einer
Endzeitstimmung, die in modischen
Kreisen einer postmodernen Geistes-
schickeria inhaliert wird wie ein
Rauschmittel.

«Ein Aufruf zur Hoffnung ist heute
ein Aufruf zum Widerstand» hat Max
Frisch formuliert. Diesen Widerstand
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versucht die Literatur nach wie vor zu
leisten. Ihr Potential aber kann sich nur
entfalten, wenn sie zur Kenntnis
genommen wird. Voraussetzung dafiir
ist freilich, dass wir uns zu den Hoffen-
den zahlen. Nicht zu jenen blind Hof-
fenden, die nicht sehen wollen, was zu
sehen ist, sondern zu jenen Sehenden,
die — weil sie sehen — den apokalypti-
schen Tatsachen voraus sein und
darum sich zu den Hoffenden zahlen
wollen.

Hardy Ruoss

"In: «Die Zeit», Nr.50, 5.Dezember
1986. — 2 Frank Klotzli in «NZZ» Nr.120,
26.Mai 1987. — 3 «NZZ»Nr.104, 7. Mai
1987, S.35. — *In «Tages-Anzeiger»,
28.November 1986. — 3 Heinrichs, Hans-
Jiurgen: Die katastrophale Moderne. Von

Hinweise

Carl von Ossietzky — ein Unbeugsamer

Im Mai 1988 waren es fiinfzig Jahre
her, dass der Publizist Carl von
Ossietzky an den Folgen der Miss-
handlungen in der KZ-Haft starb. Ver-
schiedene Publikationen rufen den
Mann und seine «Weltbuihne» in Erin-
nerung. Elke Suhr hat bei Kiepenheuer
& Witsch eine Biographie erscheinen
lassen, und im Luchterhand Literatur-
verlag gibt es eine Dokumentation aus
Briefen, Zeitungs- und Zeitschriften-
texten, Bildern und photokopierten
Aktenstucken unter dem Titel 227 Tage
im Gefangnis. Der Weltbiihnenprozess

APOKALYPSE IN DER LITERATUR

der Endzeitstimmung zur Alltagsmagie.
Frankfurt am Main und Paris 1984 (Qum-
ran Verlag). — %In: «Die Zeit», Nr.19,
1.Mai 1987. — " In: «NZZ» Nr.284, 6./
7.Dezember 1986. — ® Ulrich Beck: Risi-
kogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere
Moderne. Frankfurt am Main 1986 (edi-
tion suhrkamp). — ° In: Innen und Aussen.
Notizen 1984—1986. Ziirich 1987 (Orell

Fiissli), — '" Giinter Grass: Die Riittin.
Darmstadt und Neuwied 1987 (Luchter-
hand). — ' Alex Gfeller: Das Komitee.

Swissfiction. Bern 1983 (Zytglogge). —
12 Christa Wolf: Kassandra. Erzidhlung.
Darmstadt und Neuwied 1983 (Luchter-
hand). — ' Christa Wolf: Storfall. Nach-
richten eines Tages. Darmstadt und Neu-
wied 1987 (Luchterhand). — '* Helga Ko-
nigsdorf: Respektloser Umgang. Erzahlung.
Darmstadt und Neuwied 1986 (Luchter-
hand). — '* Botho Strauss: Niemand ande-
res. Miinchen 1987 (Hanser).

von 1931, in welchem das Reichsge-
richt in Leipzig den Journalisten Walter
Kreiser und den Herausgeber der
«Weltbuhne» Carl von Ossietzky
wegen «Verbrechens gegen §1 Abs.2
des Gesetzes gegen den Verrat militari-
scher Geheimnisse vom 3.Juni 1914»
zu je einem Jahr und sechs Monaten
Gefangnis verurteilte, ist ein lehrrei-
ches Beispiel fiir den Zustand der
Justiz in der Weimarer Republik. Krei-
ser hatte in einem Artikel auf die Tat-
sache aufmerksam gemacht, dass — am
Parlament des Reichstags vorbei —
unter anderem am Aufbau einer Luft-
waffe gearbeitet wurde. Ossietzky
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wurde verurteilt als Herausgeber, der
die Verantwortung fiir das trug, was in
seiner  Zeitschrift erschien. Man
beschuldigte ihn des Landesverrats,
obgleich Kreisers Artikel weiter nichts
als die Aufdeckung eines Ubergriffs
des Kriegsministeriums war. Die Doku-
mentation belegt in den kontroversen
Stimmen zum Urteil, in den Kundge-
bungen fur und gegen Ossietzky und in
der unverhohlenen Prasenz der Nazis
die Phase der Agonie einer Republik,
die lange schon krank war. Und in den
personlichen Dokumenten, vorweg den
Briefen aus dem Tegeler Gefangnis an
seine Frau, ersteht das Bild des
Unbeugsamen, der nach der Macht-
uibernahme Hitlers, als er eben wieder

in Freiheit war, sofort wieder verhaftet

und ins KZ geworfen wurde. 1936
wurde ihm der Friedensnobelpreis
zugesprochen.

Zur Deutungsgeschichte des Berges

Das polnische Original erschien
1974: «Die Wildnis. Zur Deutungsge-
schichte des Berges in der europai-
schen Neuzeit» heisst der vollstandige
Titel des nun von Theo Mechtenberg
ubersetzten Buches, dessen Verfasser,
Jacek WoZniakowski, an der Universi-
tat Lublin moderne Kunstgeschichte
lehrt. Der Berg als Motiv in der Kunst,
das ist sein Ausgangspunkt. Zugleich
aber wird in der Beschiftigung damit
sichtbar, wie unterschiedlich unser
«Hinblick» auf den Berg ist, wie wir ihn
«klassisch», in Licht gekleidet, pitto-
resk und romantisch, im schrecklichen
Zauber der Wildheit sehen konnen.
Das Werk ist mit einem umfangreichen
Bildteil ausgestattet. Versteht sich, dass
im Text selbst der Schweiz gebiihrend
Rechnung getragen wird. Nicht nur

Albrecht von Haller kommt ja in der
Deutungsgeschichte der Alpen ein
wichtiger Platz zu. Fiir Wozniakowskis
Forschungsgegenstand ist die Schweiz
geradezu ein Bezugspunkt (Suhrkamp
Verlag, Frankfurt am Main 1987).

«Staat und Gesellschaft»

1987 ist im Universitatsverlag Frei-
burg (Schweiz) die Festschrift «Staat
und Gesellschaft» zum 70. Geburtstag
von Leo Schiirmann erschienen, ein
umfangreiches und inhaltsreiches
Buch, fiir dessen Herausgabe Detlev-
Christian Dicke und Thomas Fleiner-
Gerster zeichnen, die beiden Inhaber
der  deutschsprachigen Offentlich-
rechtlichen Lehrstiihle an der Univer-
sitat Freiburg, an der der Jubilar wah-
rend dreissig Jahren als Titularprofes-
sor gewirkt hat. Man kann in einem
knappen Hinweis natiirlich nicht auf-
zahlen, was da alles liber Staat und
Recht, Staat und Wirtschaft, Staat und
Medien, Staat und Planung an gewich-
tigen Beitragen zusammengekommen
ist. Unter den Autoren finden sich die
Ordinarien der juristischen und volks-
wirtschaftlichen Fakultiten ebenso wie
alt Bundesrat Leon Schlumpf oder der
Direktor der Eidgenossischen Finanz-
verwaltung. Die Bibliographie der wis-
senschaftlichen und politischen Publi-
kationen des Jubilars im Anhang ist
umfangreich, und darunter ist eine
ganze Reihe von Aufsitzen verzeich-
net, die in den «Schweizer Monatshef-
ten» erschienen sind. Aus der Fiille des
Stoffs, der in diesem gewichtigen Band
angeboten wird, greifen wir den grund-
legenden Aufsatz von Kurt Eichenber-
ger als Beispiel heraus: «Beziehungen
zwischen Massenmedien und Demo-
kratie» ist sein Titel, und er zeigt in ein-
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pragsamen Formulierungen Wesentli-
ches auf. Weil sich durch die Entwick-
lung der Schweiz zum komplexen
Kommunikationssystem Grundlegen-
des verandert hat und im Dreieck Poli-
tiker — Biirger — Medien alle drei Pole
in Bewegung geraten sind, ldsst sich
nicht sagen, welcherart die Demokra-
ticausformungen sind, die auf uns
zukommen. Es wird Medienzwinge
geben, die Idee der Reprasentation
bleibt nicht unangefochten, der Ein-
bruch des Plebiszitdren ist unverkenn-
bar. Als Dauerauftrag sieht der Verfas-
ser die Gewahrleistung einer hinrei-
chenden fachlich-sachlichen und per-
sonlichen Qualitat der Medienschaf-
fenden, die einerseits durch Konkur-
renz, anderseits durch ausreichende
Kontrollmoglichkeiten zu verbessern
ware. Das Kapitel «Staat und Medien»
umfasst insgesamt acht Beitrage und
wird durch diesen grundsitzlichen
Aufsatz eingeleitet.

. . . beladen mit Sendung. Dichter und
armes Schwein

Seinem Freund und Jugendgefahr-
ten Werner Riegel hat Peter Rithmkorf
unter diesem Titel ein Gedachtnisbuch
gewidmet, dessen Substanz zum gross-
ten Teil aus den Arbeiten Riegels
besteht, aus Gedichten und Essays.
Ruhmkorfs Einleitung umfasst etwas
mehr als zwanzig Seiten; sie ist ein
Glanzstick ihrer Gattung. Riegel starb
1956, mit einunddreissig Jahren.
Rihmkorf lernte ihn 1951 kennen.
Gemeinsam gaben sie die Zeitschrift
«Zwischen den Kriegen — Blitter
gegen die Zeit» heraus, ein Forum flir
ihre Lyrik und immer auch fiir ihre
polemische, satirische Prosa voller
Widerstandsgeist. Die  Einleitung
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beschreibt, wie einer dem andern mit
Erstlingserfolgen imponierte. Riegel
hatte ~ Verbindung zu  Kasimir
Edschmid, Riithmkorf in Doblins «Gol-
denem Tor» schon publiziert und
konnte bald auch auf freundliche Kon-
takte zu Hans Henny Jahnn verweisen.
Riegel besass alle expressionistischen
Erstausgaben. Kurzum, hier bestand
ein Zweierteam, das abseits der stindig
wachsenden Bedeutung der «Gruppe
47», abseits der dominierenden Stro-
mungen der jungen Nachkriegsliteratur
seinen Weg suchte. Von eben diesem
Weg zeugen die Schriften und die
Gedichte Riegels, die Rithmkorf jetzt
herausgegeben hat. Die Freunde nann-
ten ihre Richtung «Finismus», und
darin ist sowohl Hohn und Spott auf
die Erfinder von «Ismen» wie das bit-
tere Lebensgefuhl zu erkennen, dem
sie Ausdruck gaben. Riegel tibrigens in
Gedichten, die eine hohe poetische
Tradition, eine strenge und kunstvolle
Form dem «Finismus» gefugig machen.
Der Bund enthalt einen Bildteil: Erin-
nerungsphotos und Dokumente (Haff-
mans Verlag, Ziirich 1988).

gredt u gschribe

In der Reihe «Lebendige Mundart»
ist unter diesem Titel im Verlag Sauer-
lander, Aarau, als zweiter Band eine
Anthologie neuer Mundartliteratur
erschienen, die Christian Schmid-
Cadalbert und Barbara Traber zusam-
mengestellt haben. Schon daran ist,
dass da die verschiedensten Dialekte
zum Zuge kommen, dass altere und
ganz junge, traditionelle und mundart-
avantgardistische Texte (wenn der Aus-
druck erlaubt ist) nebeneinander ste-
hen und einen Begriff von der Reich-
haltigkeit der Klange und Farben, des
Wortschatzes und der Formen geben.
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