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Gerolf Fritsch

studierte an verschiede-

nen deutschen Univer-
sitdten Germanistik,
Geschichte, Kunstge-
schichte und Philoso-
phie. Promotion zum
Dr. phil. I; Gymnasial-
lehrerausbildung in
Nordrhein-Westfalen.
Leitende Stellung

im bundesdeutschen
Auslandsschuldienst;
Unterricht am Bindner
Lehrerseminar in Chur.
Zahlreiche Aufsatz- und

Buchveréffentlichungen;

Mitarbeit an didakti-
schen Werken.

KULTUR

DEKONSTRUKTION UND POTENTIALITAT

Bemerkungen zur nachplatonischen Asthetik

Nur wer im rotierenden Markt-, Konsum- und Informations-
betrieb Nischen findet, Stromstillen, kann die iiberlieferte
Wirklichkeit der Bilder der Kunstgeschichte sowie die gegenwiirtige
mediengespeiste der Simulakra in einer Weise dekonstruieren,

die mit Erforschung, Erkundung und Exploration verbunden

und nicht lediglich auf eine eben wieder nur medien- und
sensationskonforme Destruktion gerichtet ist.

Geist ist einfach, was Gehirne tun.
Marvin Minsky

In den sozial- und wirt-
schaftsgeschichtlichen Untersuchungen zur
Spitantike, die Michail Rostovzeffin den
zwanziger Jahren herausbrachte, sah man
im Riickblick der Jahrhundertmitte eine
Neuorientierung in der Geschichtswissen-
schaft. Zwar hatte Karl Marx, der letzte
der grossen biirgerlichen Aufklirer, ein
Dreivierteljahrhundert zuvor schon auf
die Basisfunktion der Produktionsverhilt-
nisse im Geschichtsprozess hingewiesen;
da er diese Analysen aber mit derjeni-
gen der Eigentumsverhiltnisse verbunden
hatte, wurde sein Ansatz in einer Zeit, die
sich der Nation und ihren Besitztiimern
als der bestimmenden Antriebskraft ge-
schichtlichen Fortschritts verschrieb, als
ideologisch abgewehrt. Wer heute die Ver-
offentlichungen aus der franzésischen
Historikerschule der «Annales» liest, wird
tiber die Zumutungen und Camouflagen,
die in der abgelaufenen Moderne von ver-
schiedenen Seiten her dem Wirtschaftsge-
schehen zuteil wurden, nur noch licheln
kénnen; sie gehoren zum Spektakel der
verflossenen zwei Jahrhunderte, in denen
der zivilisatorische Prozess sich unum-
kehrbar, wenn auch nicht zielbildlich (wie
die vorherrschenden Geschichtskonstruk-
tionen aus dem Quellgebiet der Auf-
klirung zu besagen schienen) seine Bahn
bricht. Fernand Braudel beispielsweise

beschreibt und erklirt in seinem dem
kulturellen «Modell Italien» gewidmeten
Band bis in funktionale Einzelheiten, wie
vom Beginn der Renaissance an die Wirt-
schaft mit ihren Entwicklungen und ihren
Verinderungen, ihren technischen Erfin-
dungen ebenso wie mit ihren handelspoli-
tischen Verlusten die gesamtkulturellen
Verlaufsstrukturen vorantreibt
oder zuriickstaut, formt und modifiziert,
indem sie Basis- wie Rahmenbedingungen
des gesellschaftlichen Lebens schafft und
die kulturelle
Titigkeiten vorentwirft und spannt oder
auch einrollt und zusammenbrechen lisst.
Braudel erklirt auch den Wechsel von der
italienischen zur hollindischen Dominanz
im Mittelmeer- und im Transithandel zur
Nordsee mit guten Griinden.

auslost,

Organisationsnetze fiir

Der neue Realismus

Zur Postkutschenzeit noch hat der Hegel
mit sicherem Blick fiir die Abweichungen
der gesellschaftlichen Realitit von den
praskriptiven Vorstellungen seiner Ge-
schichtsmetaphysik in seinen «Vorlesun-
gen iiber die Asthetik» hervorgehoben,
wie die niederlindische Malerei des
17.Jahrhunderts anderen Anschauungen
folgt als die italienische Renaissancekunst;
nicht mehr dem «sinnlichen Scheinen der
Idee» ist sie verpflichtet, entsprechend der
platonischen Lehre von der Reprisentanz
des Urbildes in der Erscheinung, welche
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die Akademie der Midiceermetropole, des
Zentrums der Tauschwertsymbolik, neu
verbreitet hatte; mit den Begriffen des
Idealismus lassen sich die verinderten
Auffassungen nicht mehr positiv fassen.
Hegel umschreibt sie demzufolge negativ
als Auseinanderfallen der Gegenstinde
und ihrer Besonderheiten «in ibre spezifi-
sche Einzelheit und Zufiilligkeit des Wech-
sels und der Verinderung.. . »'.

Die niederlindischen Kaufleute und See-
leute, welche die italienischen, selbst die
raffiniertesten unter ihnen, die Genueser,
auskonkurrenzierten; die Hollinder, die
ihr Seereich zu griinden begannen, sie
arbeiteten hirter und billiger, miihevoller,
schmerzlicher, sie erfanden iiberlegene
Schiffstypen, brachten die profitablen
Giiter der Erde in deren Biuche ein und
genossen die Ertrige in ihren Stidten mit
einer Art Heisshunger. Der sogenannte
kiinstlerische Realismus der Niederlinder
zeigt diese befriedigte Raffgier genau; nie
zuvor und nie mehr danach wurden Still-
leben mit einer derart sinnlichen Prisenz
gemalt, fern vom Scheinen der Idee, viel-
mehr handgreiflich ausgesetzt dem sinn-
lichen Nahgenuss, der Stillung taktiler
Sehnsiichte und synisthetischer Phanta-
sien, von Begierden, die man nur nach
langem Darben und scharfen Verzichten
haben kann. Diese Bilder bekunden ein
Lebensgefiihl, das sich um Ur- und Abbil-
der nicht schert, das die Dinge nimmt,
wie die Genusslust sie wahrnimmt, bevor
der Schatten der Verginglichkeit, nicht
irgendein ideeller Schleier, auf sie fillt.
Eine avantgardistische Kunst, die den
Bannkreis der platonischen Asthetik
durchbricht, als hitte es sie nie gegeben,
die zeigt, worauf die Spitze des Begehrens
bei diesen niederlindischen Biirgern sich
richtet. Die Emanzipation des Dritten
Standes hat derart schon lange begonnen,
bevor in Frankreich die Grosse Revolution
anlief.

Postmoderne Bewusstseinsform

Verglichen damit scheint der im Geiste
Konrad Fiedlers gesprochene Satz Paul
Klees, Kunst gebe nicht das Sichtbare wie-
der, sondern mache sichtbar, wiederum
ein neues isthetisches Paradigma zu mar-
kieren, dem allerdings die frithe Moderne
schon entsprochen hitte und das sich in
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1 Rudolf Burger:
«Zentralperspektive.
Rickblick auf eine
optische Tduschung».
In: Merkur, April 1993.

Georg Wilhelm Friedrich
Hegel

2 Hellmuth Benesch:
«Zwischen Leib und
Seele. Grundlagen der
Psychokybernetik».
Frankfurt am Main
1988, S. 147.

DEKONSTRUKTION

unserem Jahrhundert radikalisiert. Die
Frage, die sich hierzu stellt, ist freilich in-
haltsschwer,
Worte zusammenziehen lisst: Was denn
(will sie sichtbar machen)? Um eine Neu-
auflage der platonischen Ideale und der
Renaissanceisthetik kann es sich nicht
handeln, deren «ewige Wahrheiten» und
Regelkanons, vorab, wie jeder sicht, die
Zentralperspektive, sind aufgegeben und
gebrochen. — Die Antworten sind nicht so
leicht auf einen Nenner zu bringen.
Reflexiv und experimentell sind die
Toroffner der Moderne schon verfahren
und Klee zumal. Die Begriffe konkret und
abstrakt bleiben eine Zeitlang als Bezeich-
nungen fiir Entwicklungsrichtungen der
modernen Kunst austauschbar. Mit der
Erfindung der elektronischen Informa-
tionstechniken in Kriegs- und Nach-
kriegszeit setzt sich hingegen eine neue
Existenzform menschlichen Bewusstseins
durch; unser Denken vollzieht sich im
Horizont von «Immaterialien», um den
von Jean-Frangois Lyotard bei der Eroff-
nung des Centre Pompidou im Jahre 1985
geprigten Ausdruck zu gebrauchen. Im-

obwohl sie sich auf zwei

materialien, das bedeutet: Das, was bisher
Wirklichkeit hiess, wird zweitrangig; ent-
scheidend fiir Weltbewusstsein
wird, was die medialen Technologien kon-
struieren und vermirtteln, die Fiktionalitit
einer kommunikativen Realitit, die phan-
tasmatischen Charakter hat. Wie anders
als mit solchen halb pleonastischen, halb
paradoxen Begriffen lisst sich unsere Be-
wusstseinsform treffen? Sie zeigen den
Zirkel an, in dem sich unser Bewusstsein
und seine Konstruktionen, die Konstruk-
tionen unseres Bewusstseins — fiktional
und technologisch — und dieses selbst sich
bewegen: Bewusstseinsform der Postmo-
derne.

«Sich selbst vernimmt die Vernunft bei
der Erfassung des Vernehmens, und das Ver-
nebhmen ist Vernehmen des Vernehmens.
Der Satz findet sich in der «Psychologie»
des Aristoteles. Vor zweieinhalbtausend
Jahren schon kennzeichnet er die kon-
struktivistische = Struktur menschlichen
(oder des menschlichen Ge-
hirns?). Es hat lange gebraucht, bevor sich
dieser Einsicht, naturwissenschaftlich ver-

unser

Denkens

“mittelt, ein konstruktivistisches Philoso-

phieren anschloss, das die geistige Welt, in
der wir leben, nach den reflexiven Schlei-
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fen und Zirkelstrukturen des sich beob-
achtenden Beobachters begreift.

In einer solchen Befindlichkeit nehmen
sowohl Gefithle des Gefangenseins als
auch Gewissheiten von Freiheitsspielriu-
men zu. Den linearen Zeitkonzepten nicht
mehr vertrauend, dem Fluss des Lebens
und dem Strom der Geschichte nicht, auf
denen man selbst und die Menschheit im
ganzen klaren Zielen zustrebt, fithlen wir
uns umschlossen von dem, was man heute
das Netzwerk der Interdependenzen nennt,
einem simultanen Zeit-Raum; und gewin-
nen zugleich eine neue Sicherheit im
Navigieren, eben weil sich uns die laby-
rinthisch-konstruktivistische Existenzform,
die unser Bewusstsein uns aufzwingt, all-
mihlich erhellt.

Wenn im fluktuierenden Gewebe aus
Medien, Markt und Macht Fiktionalitit
und Realitit im herkémmlichen Sinn un-
unterscheidbar werden, keiner mehr weiss,
wo Schuss und wo Kette ist und wie der
Flor entsteht, scheint die Wahrnehmung
zur Falle ihrer selbst zu werden. Perma-
nent erzeugen die Medien durch Simula-
tion und Dissimulation, um es mit Begrif-
fen Jean Baudrillards zu sagen, eine
Hyperrealitit der Simulakra, der Trugbil-
der, des Blendwerks, des Scheins, die eine
«Torsion des Sinns» hervorrufen,
schwindlig machen, uns den Kopf ver-
drehen. «Dissuasion» nennt Baudrillard
die diese Wirkung noch verstirkende und
mit den Hauptstrategien verbundene Tak-
tik des Abwiegelns, des Widerratens und
der Gegenrede®. Wir bewegen uns schliess-
lich wie in Spiegelsilen: in Verdoppelun-
gen, Verdoppelungen der Verdoppelungen
usw.

In diesen Situationen bieten die iiber-
lieferten Konzepte von Mensch und Um-
welt keine geniigende Orientierungshilfe
mehr. Die politischen Ideologien schei-
tern. Religiose Uberzeugungen fragmenta-
risieren sich. Die «grossen Sinnerzihlungen
der Moderne» (Lyotard) klingen mirchen-
haft. Die Rettung kénnte, so scheint es,
darin bestehen, die Gewissheiten ein fiir
allemal fahren zu lassen, die Zuversicht
fester Erkenntnisse bewusst und willent-
lich aufzugeben und zu dekonstruieren,
was keinen Sinn mehr hat und wo keiner
mehr zu finden ist. Die Moderne als die
letzte grosse Komposition des abendlindi-
schen Geistes — sagen wir es einmal so pa-

uns

3 Jean Baudrillard:
«Agonie des Realen».
Berlin 1978. Hierzu
auch Verf.: «Labyrinth
und Grosses Gelachter -
Die Welt als Durchein-
andertal.. Ein Beitrag zu
F. Dirrenmatts grotes-
ker Asthetik». In: Dis-
kussion Deutsch,
Dezember 1990.
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thetisch —: sie ist inhaltsleer geworden, sie
zerfillt vor unseren Augen — vielleicht
macht es Sinn, wenn wir mithelfen, sie zu
dekomponieren. Wire das der Anfang des
postmodernen Konstruktivismus?

Kiinstler als Vordenker

Aus dieser Sicht bewegt sich allerdings die
Kunst seit dem Ende des letzten Jahrhun-
derts in diesem Problembereich; das will
besagen, was ja keine neue Erkenntnis ist,
dass zu diesem Zeitpunkt die an ein ideales
Menschenbild gebundenen i#sthetischen
Kanons auseinanderbrechen; es soll aber
zudem auch heissen, dass die Kunst der
Postmoderne keinen eigentlichen Neuan-
fang setzt, sondern vielmehr die epochalen
Fragestellungen der Jahrhundertwende in
einer sich verschirfenden zivilisatorischen
Situation radikalisiert. Insofern lduft die
moderne Kunst von Beginn an in einem
offenen Horizont auf postmoderne Kon-
zeptionen zu, und umgekehrt nehmen
diese in einer riickldufigen Schleife immer
wieder die Impulse der nur scheinbar
iiberholten kiinstlerischen Avantgarden
auf. Avantgarden und «7Transavantgarden»
(Achille Bonito Oliva) unterscheiden sich
nicht im diachronen Sinn, schon gar nicht
im Sinn einer linearen Ursache-Wirkung-
Folge, sie charakterisieren sich vielmehr
als Phasen eciner fliessenden synchronen
Schleife. Nach diesem Bilde lassen sich
Abdriftungen ausmachen, zum Epheme-
ren hin, zum Beliebigen, einfache Repe-
titionen, so wie die «Neuen Wilden» der
Achtziger den Expressionismus repetieren,
aber auch Bemiihungen, in den Wirbeln
der allgemeinen Kommunikation Klar-
sicht herzustellen und haltbare Aussagen
zu gewinnen: Wo stehen wir? Wer sind
wir? Woher kommen wir? Wohin gehen
wir? Alles genuin philosophische Fragen,
Gauguin hat sie schon erhoben. Was ist
es, das in uns arbeitet, denkt, fiihlt, pro-
duziert, phantasiert? Mit welchen Mitteln
geschieht es, welchen Farben, welchen
Formen, welcher Syntax, in welchen
Figurationen? Die Kiinstler sind Denker
geworden, manchmal Wissenschaftler,
spitestens seit dem Jahrhundertschnitt,
die Vordenker unter den Romantikern
nicht zu vergessen, so wie die Philosophen
und Wissenschaftler sich heute oft dem
isthetischen Design nihern und ihren
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Kreationen einen isthetischen Zuschliff
geben.

In dem Jahrhundert, in dem wir den
Weg von der bisher geglaubten Wirk-
lichkeit hin zur Welt der medienge-
wobenen Hyperrealitit der Simulakra
durchschritten haben, wird letztlich zur
kiinstlerischen Uberlebensfrage, was iiber-
haupt noch darstellbar sei — nicht etwa
(nur) darstellungswert (dariiber
sich ja noch u.U. «endlos» streiten, vorab
iiber die Massstibe, die anzuwenden
wiren), sondern tatsichlich darstellbar,
d. h. heraushebbar aus der Flut der Fik-

tionen, die unsere Existenz permanent

liesse

umkreist.

Das bedingt folgerichtig und zuallererst
(ist man versucht zu sagen) bei jedem, der
sich ernsthaft auf die Produktion von
Kunst einlisst, eine (grundsitzliche) Ent-
scheidung dariiber, wie eine Position, Stel-
lung und Einstellung zu gewinnen sei, ein
konkretes Lebensverhiltnis, das geniigend
Unabhingigkeit gewihrt, um im Sinne
dieser zentralen Frage zu arbeiten. Viele
Kiinstler schaffen sich Nischen der Auto-
nomie in den Gross- und Weltstidten
(Alberto wire hierfiir ein
musterhaftes Beispiel) oder in umgekehr-
ter Richtung in der abgelegenen Provinz
(wie gegenwirtig etwa Gaspare O. Mel-
cher, ebenfalls Schweizer, in der Provinz
Livorno). Das geht nicht ohne Verzichte,
vor allem materieller Art. Eine neue
Weltkultur kénne nur asketisch sein, hat
Carl Friedrich von Weizsicker angekiin-
digt. Im Lebensstil mancher Kiinstler, die
etwas zu sagen haben, kdnnte man eine
Bestitigung sehen. Eine gewisse Markt-
unabhingigkeit bewirkt Zeitautonomie —
und umgekehrt. Ohne sie geric kiinst-
lerisches Produzieren in vielfiltige Be-
dringnis.

Nur wer im rotierenden Betrieb — im
Markt-, Konsum-, Informationsbetrieb —
Nischen findet, Stromstillen, kann die
iiberlieferte Wirklichkeit der Bilder (der
Kunstgeschichte) so wie die gegenwirtige
mediengespeiste der Simulakra in einer
Weise dekonstruieren, die mit Erfor-
schung, Erkundung, Exploration verbun-
den und nicht lediglich auf eine eben wie-
der nur medien- und sensationskonforme
Destruktion gerichtet ist. In dieser Hin-
sicht diirfte nicht zuletzt die vehemente
kubistische Sequenz des Jahrhundert-

Giacometti
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Eine gewisse
Marktunabhéangig-
keit bewirkt
Zeitautonomie -
und umgekehrt.
Ohne sie gerat
kinstlerisches
Produzieren in
vielfaltige

Bedréngnis.

4 Th. Meyer: «Die Insze-
nierung des Scheins».
Frankfurt am Main 1992.
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anfangs als prigendes Vorbild einzuschit-
zen sein.

«lkonoklasmus» und Dekonstruktion

Von «lkonoklasmus» spricht der oben
erwihnte Melcher und kniipft mit dem
Begriff an jenen Bildersturm an, der im
achten Jahrhundert das byzantinische
Geistesleben erschiitterte; ein Vorgang,
der in verschiedenen Epochen und auch in
anderen Kulturen einen Wechsel der Per-
spektiven und Szenarien und damit auch
eine Verinderung des Realititskonzepts,
eine Um- oder Neukonstruktion ankiin-
digt bzw. durchsetzt. Die Dekonstruktion
der bislang gingigen Wirklichkeit, ihrer
Werte und Verhaltensregeln, ihrer morali-
schen, religiosen, politischen, dsthetischen
Kriterien, die Dekomposition der Bilder,
in denen sie sich ausschrieb und die wie-
derum zu ihrer Aufrechterhaltung beitru-
gen, sie ldsen die Figuren und Konfigura-
tionen auf, an denen die Bedeutungen
haften, die grossen epochalen Sinnerzih-
lungen, die Mythologien und Ideologien —
wozu in unserer Kultur seit den klassi-
schen griechischen Philosophen auch der
Begriff eines selbstidentischen Subjekts
gehort. Tkonoklasmus, der die intra- und
extrasubjektiven Inszenierungen, die der
Innen- und Aussenwelt, deinszeniert, er-
weist sie beide als «/nszenierung des
Scheins»®. Der Kiinstler, der auf die das
dsthetische Sehen bis an die Jahrhundert-
wende dominierende Zentralperspektive
der Renaissance verzichtet, der es dem Re-
zipienten iiberlisst, Teilperspektiven zu er-
mitteln, das heisst aber, ganz verschiedene
Blickwinkel auch
nicht wahrzunehmen, er unterliuft den
einheitlichen Blick, der jener zweiwertigen
Logik korrespondiert, in der es nur richtig
und falsch gibt, keine Diskontinuititen,
keine Spriinge, keine (erlaubten) Unschir-
fen und Uberginge sonst; die Logik und
den Blick, die seit der Antike und ver-
schirft seit der Renaissance von Denken
und Wahrnehmung her unseren Subjekt-
begriff bestimmten, soweit, dass sich mit
dessen zunehmend als naturgegeben ver-
standenen, auf einem allgemeinen Konsens
beruhenden Intaktheit das Kriterium der
geistigen Gesundheit verband.

Zieht man aus den herrschenden Wirk-
lichkeitskonstruktionen die tragenden Prin-

wahrzunehmen oder
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zipien heraus — die logische Folge, den
perspektivistischen Blick, das gottihnli-
che Subjekt, oder ganz frisch: das Dogma
der rotierenden, sich als Kommunikation
ausgebenden Information mit stindigem
Neuigkeitswert —, so brechen diese Kon-
struktionen zusammen, fallen in ihre Be-
standteile auseinander: Bruchstiicke von
Bildern und Szenarien, von Inhalt und
von Sinn, von Interessen und Phantas-
men, vom Schein der Macht und der
Macht des Scheins: Bildersturz, Gotter-
dimmerung ...

«The most extreme form for crushing resis-
tance is destruction», schrieb Emil Schu-
macher einmal, «a primitive gesture of de-
spair and desire. The answer is not sanctify,
but: exorcise; not: restore, but incorporate
the act of destruction in the picture — as ex-
pression and as form.» Eine vortreffliche
Formulierung, die genau die Funktions-
weise der Dekonstruktion trifft. Insofern
scheint mir dieser von Jacques Derrida
eingefiithrte Begriff allerdings auch geeig-
neter zur Bezeichnung des gemeinten
isthetischen Akts als der Begriff «destruc-
tion», Zerstdrung, der das kreative Ele-
ment des Vorgangs nicht angemessen wie-
dergibt. Ein dhnlicher Vorbehalt wire
auch gegen die historisch aufgeladene Me-
tapher des «lkonoklasmus» anzubringen.
(Die von Paul de Man in der Literatur-
wissenschaft vorgenommene Anwendung
des Derridaschen Begriffs bleibe hier we-
gen ihrer spezifischen Grenzen unberiick-
sichtigt.)

Kunst als «offenes System»

Die Begriffe Dekonstruktion und Dekom-
position umschreiben vor allem auch ein
Kernstiick der nachplatonischen Asthetik:
die «Offenheit». Lange bevor Umberto
Eco in seinem Buch iiber das «Offene
Kunstwerk» (Mailand 1962) dieser Charak-
teristik zur allgemeinen Geltung verhalf,
hat Julius von Schlosser von der Jahrhun-
dertwende an und mit besonderem Nach-
druck in der Zwischenkriegszeit einen
offenen Kunstbegriff entwickelt, der die
platonischen geistigen Ordnungsvorstel-
lungen in Frage zieht, Stilgesetze aufgibt,
sich von «Schinheit» als der «tyrannisch-
sten aller Ideen» absetzt und Kunst, dsthe-
tische Zeichen auf Mitteilung hin auslegt,
einen Gestus der Kundgabe, der Bild-

Jacques Lacan

5 In: Colin Naylor
(Editor): «Contemporary
artists». Chicago and
London 1989, S. 854.

6 Hierzu: Werner Hof-
mann: «Stil- und Sprach-
geschichte: Julius von
Schlossers «offenes
System». In: Merkur,
Mérz 1992.
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magie und figurale Beschworung ein-
schliesst®; unter den harmonisierten Tafeln
der Schénheit, so zeigt sich, rumort eine
Kreativitit, die sich rhythmisch und figu-
rativ auslebt; sie befreit sich durch De-
komposition der stilgesetzlich aufgebau-
ten Kunstwelten. Das von Schumacher
gebrauchte Wort «exorcise» bedeutet ja zu-
gleich: beschworen, austreiben, befreien.
Von der Kunst als einer Art Beschwérung
und Dimonenbannung hat, wie André
Malraux berichtet, bekanntlich auch P:-
casso gesprochen, und auch unter diesem
Aspekt hat besonders der Kubismus die
dsthetischen Konzeptionen dynamisiert. —
In der Geschichte der Nachkriegskunst
werden dann Bezeichnungen wie abstrak-
ter Expressionismus, Tachismus und In-
formel Namen fiir das Prinzip dieser Off-
nung.

Kunst als «offenes System», das heisst
freilich auch, dass es ein Missverstindnis
wire, sie nach dem die elektronischen Me-
dien beherrschenden und strukturieren-
den Informationsparadigma zu erkliren,
das ja zugleich ein ingenieurwissenschaft-
lich-technisches und ein sozialpsychologi-
sches ist und als solches ein zentrales
Denk- bzw. Konstruktionsmuster der ge-
genwirtigen Zivilisationsmaschinerie bil-
det, dieses méglichst allumfassenden Ver-
bundsystems der Datenverarbeitung, einer
gottihnlichen, allwissenden Geistmaschine.
Allerdings ist diese Art von Vernetzung
triigerisch: sie funktioniert lediglich addi-
tiv, sie produziert keine neuen Qualititen,
sie «wiirfelt nicht» (Einstein vom lieben
Gott), macht keine Spriinge, organisiert
sich nicht selbst; sie miisste denn ja auch
Fehlerquellen einschliessen diirfen, gerade
das aber darf oder sollte die computer-
gestiitzte Technik nicht, sie darf (bislang
jedenfalls) nicht fehlerfreundlich sein
wie dieser technische Anachronismus, der
lebendige Mensch, der ewige Versager in
der Mensch-Maschine-Schnittstelle.

Der Gestus des offenen Kunstwerks ist
aber gerade das: Lebendigkeit, Bewegung,
Gerinnen von Bewegung, Ausfransen an
den Rindern, Verdichtung im Kern; oder
umgekehrt Kahlschlag im Zentrum, Ebbe,
schimmernde Brandung an der Peripherie.
Manchmal auch nur noch das Nichts von
Weiss in Abstufungen und Nuancen, das
zu einer billigen Metaphysik hin tendiert.
Sicher jedoch das Gegenteil eines infor-
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mationellen Input-output-Systems: pulsie-
rende Potentialitit.

Paradigma «Konnektionismus»

Der theoretische Umbruch, der gegenwiir-
tig in der Kognitionspsychologie stattfin-
det, kann verdeutlichen, was sich in der
modernen Kunst von deren Beginn an mit
zunehmender Eindriicklichkeit vollzogen
hat: So wie sich diese von einem letztlich
platonischen Kanon entfernt und zu einem
offenen Potentialismus gelangt, so wendet
sich heute die Bewusstseinspsychologie
vom Paradigma der Informationsverarbei-
tung ab und favorisiert einen neurophysio-
logischen Konnektionismus, der das Den-
ken weniger «ratiomorph» (Egon Brunswik)
als vielmehr biomorph, als Ergebnis viel-
filtig-einfacher, aber fundamentaler Ge-
hirnaktivititen versteht; ratiomorph, das
hiesse letztlich: den logischen Regeln ent-
sprechend, die wir unserer Vorstellung
vom rationalen Denken entnehmen und
den Funktionsweisen des Bewusstseins
unterschieben; biomorph demgegeniiber
meint eine Betrachtungsweise, die vom
Gehirn als einem biologischen Organ aus-
zugehen sucht. «Geist ist einfach, was Ge-
hirne tun», kann demnach Marvin Minsky
tiberraschend zugespitzt formulieren’.

Kunst ist, was Gehirne mit dsthetischen
Mitteln ausdriicken, dem Spiel der
Sinneswahrnehmungen, so kénnte der
Parallelsatz lauten. Weg von Plato und
Descartes, hin zu Aristoteles und den
Empiristen also auch oder genauer: schon
lange in der Kunst.

Die Gegensitzlichkeit der Paradigmen
sei nochmals deutlich herausgestellt:
Wihrend das Verbundsystem der elektro-
nischen Medien den Planeten wie eine Art
technischer Hirnrinde umgibt, die von
lebenswirklicher Sinneswahrnehmung und
Erfahrung abhebt und nach dem Sende-
prinzip der «Neuigkeit, Kiirze, Verstind-
lichkeit und vor allem Zusammenhanglosig-
keit der einzelnen Nachrichten untereinan-
der» (Norbert Bolz) arbeitet, interpretiert
der Konnektionismus — wie der Name ja
schon sagt — Bewusstseinsgeschehen von
einem gegenteiligen Ansatz her, dem der
Kontextualitit; das Gehirn selbst ist das
vernetzte Basissystem, biologisches Sub-
strat und Matrize und zugleich Modell
aller potentiellen vernetzten Systeme, die
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— wohlverstanden — nicht nur (im stati-
schen Sinn) konnektionistisch strukturiert
sind, sondern auch (im dynamisch — pro-
zessualen Sinn) konnektionistisch arbei-
ten, produzieren, konstruieren.

Potentialitat und Selbstorganisation

Ein solcher Ansatz ist erfahrungsnah, ex-
perimentell, reflexiv und selbstreflexiv und
spekuliert nicht auf Vollkommenheit, Per-
fektion, Fehlerlosigkeit und Unfehlbar-
keit, er kalkuliert vielmehr die kreatiirli-
che Imperfektibilitit menschlicher Gehirne
ein — gerade deswegen aber auch ihre
Fihigkeit zu (spontaner) Selbstorgani-
sation. Die Gedanken, die Walter Falk
und der «Marburger Kreis fiir Epochen-
forschung» zum Thema des Potentialis-
mus vorgelegt haben, kommen solchen
Vorstellungen schon in den siebziger Jah-
ren recht nahe. Es wird ein vernetztes, die
wissenschaftlichen Disziplinen iibergrei-
fendes Denkmodell fassbar, zu dem der
Nobelpreistrager in Physikalischer Che-
mie [lya Prigogine mit seinen Forschun-
gen zur Thermodynamik einen ausschlag-
gebenden Beitrag geleistet hat, das die
Neurophysiologen Humberto Maturana
und Francisco Varela mit ihren Untersu-
chungen zur Autopoiesis (Selbstorganisa-
tion) lebender Systeme stiitzen und dem
auch Hellmuth Benesch’ Buch zur Leib-
Seele-Problematik verpflichtet ist, in dem
er eine «neuroevolutionire Psychokyber-
netik» entwickelt. Er verwirft die dualisti-
schen wie die monistischen Lésungsver-
suche des Problems, iiberschreitet dabei
ebenfalls die ingenieurwissenschaftlichen
Verengungen des Informationsparadigmas
und konzipiert eine Triplexititstheorie,
wonach das Psychische aus dem Zusam-
menspiel von Aktivitdten auf den (aufstei-
genden) Stufen von Triger, Muster und
Bedeutung zu verstehen ist. Hierbei kann
er mittels der Perspektive einer «Neuro-
Organisationstheorie» zeigen, «wie aus den
Primitivmustern auf der Ebene der Einzel-
nervenzellen im Laufe der Evolutions-
geschichte die hochkomplexen rhythmischen
und figuralen Interferenzmusternetze im
Gesamtgehirn aufgebaut sind. IThre iiber-
ragende Vielfalt gewihrt ausreichend Spiel-
raum, um die psychischen Bedeutungen in
ihrer Vielfalt aufnehmen zu kinnen. Trotz-
dem setzen sie sich nur aus den zwei Grund-
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mustern Rhythmus und Figuration zusam-
men, die es bereits (der Evolutionslehre ent-
sprechend) in den einzelnen Neurozellen
gibt.» Und weiter: «Das Nervensystem
stiitzt sich formal auf zwei Trigerprozesse:
Impulsleitung und synaptischer Ubersprung.
Mirt diesen materiellen Trigerprozessen sind
zwei mediale Musterbereiche mitgegeben:
Rhythmus (fiir die Impulsleitung) und Figu-
ration (fiir die synaptischen Uberspriinge).
Beide gemeinsam tragen nach dem Triger-
Muster-Bedeutung-Prinzip die psychischen
Bedeutungen» («Zwischen Leib und Seele,
1988, S. 166).

Rhythmus und Figuration

Auf theoretischen Grundlagen wie diesen
kénnte man sich sogar eine allgemeine
Theorie postmoderner Kunst vorstellen.
Sie hitte zuallererst im Sinne von durch-
gehenden Basiselementen die prinzipielle
Funktion und Bedeutung von Rhythmus
und Figuration zu beriicksichtigen. In der
Musik ist die zentrale Rolle des Rhythmus
natiirlich seit jeher bekannt, seit langem
aber auch fiir die sprachliche Rede, insbe-
sondere das Sprachkunstwerk. So betont
beispielsweise Theodor Lipps in seiner
«Grundlegung der Asthetik» (1903) die
Stimmungshaltigkeit des Sprachrhythmus
vor oder unterhalb niherer inhaltlicher
Bestimmung. Wo kein Rhythmus ist, ist
nichts, liesse sich in einer Negativformel
sagen; und dies wiirde fiir alle kiinstleri-
schen Sparten gelten.

Die Konvergenz der Ergebnisse aus ver-
schiedenen nicht-linear ausgerichteten For-
schungsbereichen lisst aber bereits weiter-
gehende Schliisse zu. Sie erdffnet einen
Horizont, der die «Selbstorganisation» des
Universums gesamthaft einbezicht. IThr hat
der Astrophysiker Erich Jantsch ein wich-
tiges Buch gewidmet®. Die Muster zwischen
den jeweiligen Trigern und den Bedeu-
tungen wiren demnach die universellen
Transformatoren solcher Selbstorganisa-
tion auf allen Seinsstufen. Um noch ein-
mal Benesch zu zitieren: «Dieses Prinzip
reicht von der «Welle> im atomaren Bereich
iiber verschiedene physikalische Muster,
iiber Biorhythmen wund -figurationen, bis
zum psychologischen Bereich in der Emotio-
nalrhythmik und der Zeichensprache unseres
Geistes> und unserer kulturellen Umwelt als
gemeinsames, aufstockbares kontinuierliches

Kinstlerische
Belege dafir,
dass unser
Gehirn mit den
Grundmustern
von Rhythmik und
Figuration dber
unerschopfliche
Mdéglichkeiten
verfugt, Sinn
und Bedeutung
zu konstituieren,
sind in viel-
faltiger Weise
erbracht.

8 E. Jantsch: «Die
Selbstorganisation des
Universums. Vom Ur-
knall zum menschlichen
Geist». Minchen 1982.

9 Diese Entwicklung war
deutlich dokumentiert
durch die Retrospektive
im Kunsthaus Aarau
1989, neuerdings im
Studion lo in Chur.
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Musterprinzip» (S.162). (Wobei die rhyth-
mischen Muster die emotionalen Be-
deutungen, die figuralen Muster die men-
talen auslésen.) Es wire demnach eine
kosmisch begriindete Potentialitit anzu-
nehmen, die innerhalb eines universalen
Ensembles die Welt verindert; Psycho-
ginge menschliche Ge-
schichte hinaus, und was wir auf dem Pla-
neten Erde tun, wire prinzipiell nicht
isoliert im kosmischen Mustergeschehen.

Von Kandinsky bis in die Gegenwart
ziehen sich die Konzeptionen einer Kunst,
die sich «Offnung» zum Grundsatz ge-
macht hat; wenn sie derart Formen und
Semantik dekomponiert und unaufthérlich
und in stindigen Rekursionen mit Rhyth-
mus und Figuration spielt, welche Sinn-
briicken o6ffnet sie dann, welche Blick-
punkte und Blickschneisen will sie
vermitteln, welche Wahrnehmungssitua-
tionen? Geht es darum, auf Nichtdarstell-
bares zu verweisen, also eine Art istheti-
scher Metaphysik zu betreiben (so wie
Nietzsche von der Kunst als letzter Meta-
physik sprach), oder eher darum, Beispiele
der Selbstorganisation zu geben, zu zei-
gen, wie sich Wahrnehmungsspiele gestal-
ten, um einen zu dem des oft genannten
«Sprachspiels»
beniitzen? Die Méoglichkeiten und kon-
zeptionellen Auffassungen reichen — mit
ein paar reprisentativen Namen markiert
—von Mimmo Paladino und Enzo Cucchi,
welche die klassischen Figuren der kiinst-
lerischen Tradition in ein mythisch-ma-
gisches Vorfeld hin unterlaufen, bis zu
Gaspare Melcher, der in stufenweiser De-
komposition jede Figur aus seinen Bildern
zuriickzieht, um diese nur noch aus einer
intensiven gestischen und koloristischen
Rhythmik und entsprechenden Konfigu-
rationsspriingen entstehen zu lassen’. Wie
immer man die Rolle der Kunst in der
postmodernen Zivilisation einstufen mag,
kiinstlerische Belege dafiir, dass unser Ge-
hirn mit den Grundmustern von Rhyth-
mik und Figuration iiber unerschépfliche
Maéglichkeiten verfiigt, Sinn und Bedeu-
tung zu konstituieren, sind in vielfiltiger
Weise erbracht. So gesehen gibe es, trotz
der gegenwirtigen Verengungen des Zivi-
lisationsprozesses, keinen zureichenden
Grund, das Projekt der Menschheitsge-
schichte mit der Diagnose eines totalen
Sinnverlustes abzusagen. 4

historie iber

dquivalenten Begriff zu

SCHWEIZER MONATSHEFTE 75. JAHR HEFT 7/8

53



54

KULTUR

Walter Kopp,

Dr. phil., hat in Bern
Psychologie, Philoso-
phie und mathematische
Statistik studiert, ist
Psychotherapeut in eige-
ner Praxis und arbeitet
in Bern. Arbeitsschwer-
punkte Erkenntnis-
theorie und Grenzfragen
der Psychologie/Philo-
sophie.

1 Im Zuge der Reaktion
auf Victor Farias Buch
«Heidegger und der
Nationalsozialismus»
weigerte sich Derrida,
ein Interview mit ihm,
in einem vom Wissen-
schaftler Richard Wolin
herausgegebenen Buch
zum «Fall Heidegger»
abzudrucken, dessen
Vorwort eine Kritik der
Position Derridas zum
Fall Heidegger enthélt
und verlangt den Riick-
zug des Buches (vgl.
Zircher «Tages-Anzeiger»
vom 5. Juni 1993).

AM ANFANG WAR DIE SCHRIFT...

An-Denken an Spuren Derridas

Jacques Derrida ist ein Zeitgenosse — und Philosophie
ist ihre Zeit in Gedanken gefasst, sagt Hegel. Nur,

so einfach ist es leider nicht, dass wir mit Derridas
Philosophie unsere Zeit gedanklich eingefangen hitten.
Der Zeit miissen wir mit und gegen Derrida selber

philosophisch begegnen.

Welche der Jetzt-Zeit(en)?
— Ist die Zeit nicht dabei auseinanderzu-
fallen? Allerdings hatte Hegel neben der
Erfahrung, dass Philosophie schon am
Anfang zu reflektieren hat, was je ge-
schichtlich ist, auch eine zweite Erfahrung
gewonnen, in der Jenenser Zeit (1801-
1807): Philosophie muss ihre Kategorien
immer schon entwickelt haben, um mit
deren Hilfe, die geistige Situation der Zeit
auszudriicken. Letzteres ist ein Aufruf zur
Fundamentalphilosophie, der Hegel den
Namen einer Wissenschaft der Logik gab.
Offensichtlich ist dies die Alternative, vor
der jede Philosophie, die an die Hegel-
Marxsche Tradition ankniipft, steht. Nach
dem ebenfalls zeitgendssischen Philoso-
phen Michael Theunissen ist es heute
offen, was mehr verspricht: von der condi-
tion humaine auszugehen, von der iiberge-
schichtlichen Situation des Menschen in
seiner Welt und dann die konkrete ge-
schichtliche Situation, in der wir stecken,
in Betracht zu ziehen oder umgekehrt mit
der konkreten geschichtlichen Situation
zu beginnen und sie in den Rahmen der
condition humaine zu stellen. Letzteres
lag den Nachfahren von Hegel tiber Marx
zweifellos niher.

Neues Verhaltnis der Philosophie
zu den Wissenschaften

Es kam allerdings mit Marx ein neues Ver-
hiltnis der Philosophie zu den Wissen-
schaften, in seinem Fall der politischen
Okonomie und damit auch zur Praxis
auf. Da Philosophie jedoch nicht Einzel-
wissenschaft werden kann, sondern Re-
flexionswissenschaft, bzw. Metakritik, die
immer auch iiber die Wissenschaften hin-
ausweist, wenn sie nicht reduktionistisch
vorgeht, stellt sich ihr immer das Meta-
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physikproblem, entweder sie betreibt Me-
taphysik oder kritisiert Metaphysik. Hier
radikalisiert Derrida die Alternative in
dem Sinne, dass er ausgehend vom Nicht-
Identischen weiter geht als Theodor W.
Adorno in seiner negativen Dialektik, in
der die traditionelle Begrifflichkeit nicht
angetastet wird. Derrida hat in diesem
Zusammenhang von «Dekonstruktion»
gesprochen, einem Begriff, der zu Missver-
stindnissen und heftigen Kontroversen
fithrte. Anfinglich wurde er in den USA
im Zusammenhang mit einer literaturwis-
senschaftlichen Methode verwendet, mit
Paul de Man als dessen Hauptvertreter.
Anschliessend wurde er von der Archi-
tektur («dekonstruktivistische Architektur»)
tibernommen. Die deutschsprachige Re-
zeption gelangte erst iiber die Skandal-
geschichte um Paul de Man, einem engen
Freund Derridas, ins Bewusstsein eines
breiteren Fachpublikums. Wihrend seine
Freunde schockiert waren, war es fiir die
Gegner der «Dekonstruktion» eine will-
kommene Gelegenheit, zu einer vernich-
tenden Kritik auszuholen. De Man hatte
in den Kriegsjahren 1940-1942 in belgi-
schen Zeitungen Artikel mit antisemiti-
schem Inhalt publiziert. Da diese Affire
mehr oder weniger gleichzeitig mit der
«Heidegger-Affire»' ausbrach, geriet Der-
rida unter enormen offentlichen Druck,
seine moralisch-politische Haltung zu for-
mulieren sowie die Konsequenzen fiir
seine philosophischen Konzepte zu zie-
hen. In einem umfassenden Portrait von
Geoffrey Bennington und Jacques Derrida
selber, das letztes Jahr im Suhrkamp-Ver-
lag erschienen ist und in dem Jacques Der-
rida vor allem iiber seine jiidische Familie,
seine Kindheit in Algerien und iiber das
Sterben seiner Mutter schreibt, kommt die
Verarbeitung der Vorwiirfe leider zu kurz.
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Die Argumentationen fithren sowohl an
ciner Rechtfertigung als auch an einer
philosophischen Begriindung auf viel-
schichtige und seltsame Weise vorbei, die
wir nicht anders denn als Teil seiner Me-
thode der Dekonstruktion begreifen kon-
nen, bzw. als Beispiel fiir ein neues Ver-
stindnis von Text. Derrida fordert dazu
auf, de Man zu lesen und immer wieder zu
lesen und stellt zwei Regeln auf: Die erste
bestehe darin, Achtung fiir den andern zu
haben, womit gemeint ist, «die Achtung
des Rechtes auf Irrtum, ja auf Verwirrung,
des Rechtes auf eine Geschichte, auf eine
Verwandlung seiner selbst und seines Den-
kens, das sich nie zu Homogenem totalisie-
ren oder reduzieren lisst» (zit. nach P En-
gelmann, 1990, p. 28, s. Literaturanhang).
Die zweite Regel gleicht eher einer Ma-
xime, er nennt sie «regelndes Ideal»: «da
wir gerade iiber den totalitiren, faschisti-
schen, nazistischen, rassistischen, antisemi-
tischen Diskurs reden, von all den Gesten,
0b diskursiv oder nicht, die der Komplizen-
schaft mit ihm verdichtigt werden, mdichte
ich das Mégliche tun und natiirlich die an-
deren dazu einladen, um zu vermeiden, im
Spiegelbild, und wire es virtuell, die Logik
des derart inkriminierten Diskurses zu re-
produzieren» (Engelmann, p.28).

Kein vollstindig formalisierbares
System

Derrida stellt nun die «de-konstruktive»
Frage, ob eine «wollstindige Formalisie-
rung» dieser Logik und eine «absolute Ex-
terioritit im Hinblick auf seine Gesamtheit
erreichbar» sei: «Gibt es eine systematische
Gesamtheit von Themen, Begriffen, Philoso-
phemen, Aussageformen, Axiomen, Bewer-
tungen, Hierarchien, die die geschlossene
und identifizierbare Kohirenz dessen aus-
machen, was wir Totalitarismus, Faschis-
mus, Nazismus, Rassismus, Antisemitismus
nennen, und die niemals ausserbalb ihrer
selbst erscheinen, vor allem niemals auf
dem gegeniiberliegenden Ufer» (Engelmann,
p. 28). Dass Derrida uns die Unméglich-
keit eines solchen Unternehmens beschei-
nigt, erstaunt keineswegs, ist doch spite-
stens seit dem Grundlagenstreit in der
Mathematik bekannt, dass es nicht einmal
in dieser Disziplin ein vollstindig formali-
sierbares System gibt. Kurt Gidel zeigte,
dass es in formalen Systemen der Ma-

Jacques Derrida

DERRIDA

thematik unentscheidbare arithmetische
Sidtze gibt und dass sich arithmetische
Begriffe angeben lassen, die in diesem
System nicht definierbar sind. Indessen
erstaunt Derridas Schlussfolgerung, nicht
die Unmaoglichkeit werde belegt, sondern
die Verwerflichkeit: «Das Vorhaben einer
solchen formalisierenden wund séittigenden
Totalisierung scheint mir gerade der wesent-
liche Charakter jener Logik zu sein, deren
Vorhaben zumindest und die ethisch-politi-
schen Folgen entsetzlich sein kinnen und
die ich, das ist eine meiner Regeln, niemals
anerkennen werde, koste es, was es wolle.
2. Aus eben diesem Grund muss man den
Formalisierungsprozess und sein Programm
so tiefgehend wie maiglich analysieren, um
die philosophischen, ideologischen oder poli-
tischen Aussagen und Verhaltensweisen, die
ihm unterstehen, zu entdecken, wo sie sich
auch immer befinden migen. Die Aufgabe
erscheint mir ebenso dringend wie endlos»

(Engelmann, p.29).

Gegen eine exzessive Verschwendung
von Begriffen

Sarah Kofman, die kiirzlich verstorbene
Philosophin, die lange mit Derrida zusam-
mengearbeitet hat, meint, dass die Dekon-
struktion eine doppelte Geste impliziere:
Zum einen werden die metaphysischen
Hierarchien umgekehrt, «oben» und «un-
ten» wird vertauscht. Diese Geste wahre
den alten Namen, aber verschiebe seinen
Sinn. Die zweite Geste geht weiter und
lasse einen neuen Begriff zutage treten.
Allerdings handle es sich nicht um «Auf-
hebungen», sondern um «Scheineinheitenr,
Derrida nennt sie unentscheidbare Be-
zeichnungen. Es sind keine Haupt-Worter
(maitre-mots) mehr, sondern Worter, die
untereinander im Austausch stehen und
sich gegenseitig befruchten, und zwar in
einer unendlichen Dissemination (Aus-
saat). Dieser Schritt bedeutet eine exzes-
sive Verschwendung von Begriffen, die
Derrida der Philosophiegeschichte von
Plato iiber Hegel, Husser/ und Heidegger
bis Saussure und Foucault entnimmrt. So
das Pharmakon (Platon), das weder das
Heilmittel noch das Gift und weder das
gesprochene Wort noch die Schrift sei.
Das Supplément (Rousseau), das weder ein
Mehr noch ein Weniger, weder etwas Ak-
zidentelles noch etwas Wesentliches sei.
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Das gramma («Linie», «Spur», stammt aus
der Physik IV von Aristoteles) ist weder
ein Signifikant noch ein Signifikat, weder
ein Zeichen noch ein Ding, weder eine
Anwesenheit noch eine Abwesenheit
usw. ... In dieser Opposition bewegt sich
Derrida durch das metaphysische «Feld»
der Texte wie der Abenteurer durch den
Urwald: mit dem Buschmesser und noti-
genfalls mit dem Gewehr. Aber er macht
sich auch die Liane zunutze, um sich em-
porzuschwingen und isst von den wilden
Friichten, nicht ohne Spuren zu hinterlas-
sen. Analog kénnen wir die Auffassung
teilen, dass sich die Metaphysik quer
durch die Texte zieht und sich unscharf
von der Nicht-Metaphysik abgrenzt. Es
ergibt sich, was Bennington im Portrait
iiber Derrida, mit Derrida zusammen als
unvermeidliche «Komplizitit mit der Me-
taphysik» bezeichnet. Eindriicklich lduft
diese entlang der Dekonstruktion des Zei-
chens, ein Akt, dem der an der Semiotik
und der Sprachphilosophie sozialisierte
Leser nicht ohne ein kaltes Schaudern bei-
wohnen kann. Nach traditionellem Ver-
stindnis ist das Zeichen Zeichen von
etwas, es verweist auf eine Sache. Fiir Der-
rida ist der Signifikant nicht materiell, ob-
wohl er ihn als «materielle Oberfliche»
(Bennington) des Zeichens gelten lisst
und auch, dass das Zeichen seine Identitit
durch den Signifikanten erhalte. Fiir Der-
rida gibt es schlechterdings keine Signifi-
kanten. Davon werden allerdings auch die
Begriffe betroffen und alles, was mit Be-
griffen ausgedriickt wird. Doch finden wir
an anderer Stelle des Werkes einen ande-
ren Zugang zum Zeichen, so dass hier ein
Beispiel vorliegt fiir die Anwendung der
Dekonstruktion auf das eigene Denken.
«Mit Hilfe des Begriffs des Zeichens er-
schiittert man die Metaphysik der Prisenz.
Von dem Augenblick an jedoch, wo man
damit, wie ich es nahegelegt habe, beweisen
will, dass es kein transzendentales oder pri-
vilegiertes Signifikat gibt und dass das Feld
oder das Spiel des Bezeichnens von nun an
keine Grenzen mehr hat, miisste man sogar
den Begriff und das Wort des Zeichens
zuriickweisen [Gerade dazu aber ist man
nicht in der Lage. W. K.]. Denn der Aus-
druck Zeichen> wurde seinem Sinn nach
stets als Zeichen-von, als auf ein Signifikat
hinweisender Signifikant, als von seinem
Signifikat unterschiedener Signifikant be-
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griffen und bestimme. Tilgte man die radi-
kale Differenz zwischen Signifikant und
Signifikat, miisste man das Wort fiir den
Signifikanten selbst als einen metaphysi-
schen Begriff aufgeben» («Die Schrift und
die Differenz», p. 425).

Wider den Vorrang der Schrift

Dass die Dekonstruktion sich nun als
Methode herausschilen wiirde, ist eine
falsche Erwartung. Konsequenterweise
darf nimlich «Destruktion» keine allge-
meine Methode sein, was Derrida selbst
bejaht, da er den Begriff der Methode
selbst dekonstruktiv analysierte. Die De-
konstruktion habe notwendigerweise von
innen her zu operieren, sich aller subver-
siven, strategischen und okonomischen
Mittel zu bedienen. Und eher im Scherz
sagte Derrida einmal, dass Dekonstruk-
tion die Vielzahl von Sprachen voraus-
setze, doch meinte er damit — die Kritik
Wittgensteins wohlweislich im Auge be-
haltend — nicht Privatsprachen, sondern
das Individuum je iiberschreitende Spra-
chen. Der stindige Wechsel der Perspek-
tive, als der das Sprachenargument auch
gedeutet werden kann, ist eine notwendi-
ge Voraussetzung des Dekonstruktivismus,
was jedoch dabei verlorengeht, ist die Ver-
bindlichkeit und damit die Maglichkeit
einer Kritik, die nicht arbitrir wird.

Doch gehen wir, um uns Derrida noch
von einer andern Seite zu nihern, noch
einmal zuriick, um seine Auffassung der
Logik, bzw. des Logozentrismus und des
Textes zu inspizieren, fiir die es — was Der-
rida in seiner (t)extensiven Untersuchung
zu Rousseau sagt — kein Ausseres gibt
(«Grammatologie», p. 274). Wir greifen zu
einem Text iiber Freud, den Derrida — ob-
wohl auch ihn der Metaphysikvorwurf
zentral trifft — ausserordentlich schitzt.

«Freud oder der Schauplatz der
Schrift»: Der Aufsatz, der dem Band «Die
Schrift und die Differenz» entstammt, be-
ginnt mit dem Satz:

«1. Wider allem Anschein ist die Dekon-
struktion des Logozentrismus keine Psycho-
analyse der Philosophie. Der Schein wird
durch die Analyse einer Verdringung und
einer  historischen  Unterdriickung  der
Schrift seit Platon hervorgerufen. Diese Ver-
driingung stellt den Ursprung der Philoso-
phie als episteme dar; der Wahrheit als Ein-
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heit von logos und phone. Verdringung, aber
kein Vergessen; Verdringung, aber kein Aus-
schluss. Freud sagt ausdriicklich, dass die
Verdringung keine dussere Kraft zuriick-
driingt, flieht oder ausschliesst, sondern eine
innere Vorstellung enthilt, die im Innern
des Selbst einen Raum der Unterdriickung
einzeichnet. Was hier in der Gestalt der
Schrift eine Kraft darstellt — die der Rede
innewohnt und ihr wesentlich ist —, wurde
ausserhalb der Schrift in Schranken ge-
halten» («Die Schrift und die Differenz»,
p-302). Nach diesem Anfangssatz iiber-
nimmt Derrida Freuds Konzept der Ver-
dringung, um die eingezeichnete «Spur»
als «missgliickte Verdringung» der Schrift
zu feiern: «Der Verdringung der Schrift als
die Verdringung dessen, was die Prisenz
und die Bindigung der Abwesenbeit be-
droht» («Die Schrift und die Differenz»,
p-302). Dieser Befund zieht sich als ein
zentrales Thema durch das Werk Derridas.
Neben dem Logozentrismus, was heissen
soll, dass die Vernunft sich selber in den
Mittelpunkt riickt, das sich selbst den-
kende Denken, wie es bei Hegel zur Voll-
endung gelangt, wird der Vorrang der
Schrift zum Hauptangriffsziel, so empha-
tisch, dass auch wohlwollenden
Interpreten seines Werks, wie etwa Heinz
Kimmerle, zur «Diagnose» verfiihren liessen,
dass Derrida von dem Gedanken der «Ge-
ringschitzung der Schrift, (...) gewissermas-
sen besessen» sei. Solche Vehemenz ist man
versucht psychologisch zu deuten oder aber
dem Weg zu folgen, dass hier konsequen-
terweise — und dem wiirde Derrida nicht
widersprechen, obwohl sein Beruf dies wi-
derlegt — Derridas Schreibweise nicht mehr
der philosophischen Gattung zuzurechnen
ist. Obwohl mir eigentlich die Deutung
sympathischer ist, der Derrida (vgl. obiges
Zitat) sicherlich widerspricht, dass es sich
hier um eine Psychoanalyse der Philosophie
handelt. Nachdem nimlich das Subjekt de-
struiert wurde, wird hinterriicks ungewollt
und sozusagen als Rache des Objekts — die
Philosophie zum Subjekt, die nun durch
ihre Taten hindurch auf ihre unbewussten
Motive befragt wird.

sich

Hegel, Nietzsche, Freud, Heidegger,
Lacan - Wurzeln und Marksteine

Derrida bedeutet neben Heidegger, den er

bis zu seinen Husserlschen Wurzeln ver-

Die Différance ist
ein Benennen.
Die Wiederholung
bei Freud, die
Verschiebung, die
Verdichtung als
Mechanismen des
Funktionierens
unbewusster
Vorgénge sind
Beispiele dafiir.

DERRIDA

folgt (seine Studie, «Die Stimme und das
Phinomen», bezeichnet er selbst als ge-
wichtigen Markstein in seinem Denken),
Hegel, Nietzsche, vor allem Freud sehr viel.
Zahlreiche Interpretinnen und Interpre-
ten siedeln Derrida in unmittelbarer Nihe
zu Lacan an, der einen ihnlich virtuosen
Umgang mit der Philosophie betrieben
hat, obwohl Derrida Lacan scharf kriti-
siert. Insbesondere wirft er Lacan vor, dass
er den Signifikanten privilegiere (Lacan
sprach iibrigens selber von einer Passion
gegeniiber dem Signifikanten) und einen
transzendentalen Signifikanten (den Phal-
lus) einfiihre, der den traditionellen Phal-
lozentrismus nicht iiberwinde, was sich
mit der feministischen Kritik an Lacan
deckt. Die Sympathie gegeniiber Freud
rithrt daher, dass dieser auf skripturale
Metaphern zuriickgreift, wie die Repri-
sentation der Psyche als Schreibmaschine
(Notiz iiber den «Wunderblock», die
Freud 1925 verfasst hat). Derrida weist
auf, dass sich eine Problematik der Bah-
nung entwickelt, die sich zunehmend
nach einer Metaphorik der geschriebenen
Spur verhilt. Freud ist allerdings noch
in einem weiteren Punkt eine wichtige
Quelle fiir Derrida, es betrifft den Zeitbe-
griff. Derrida hilt die Nachtriglichkeit als
die eigentlich grosse Entdeckung Freuds,
was freilich Derrida selbst sehr gelegen
kommt. Hierin ldsst sich Derridas Begriff
der différance (a statt e), eine Differenz,
die sich nur im Text bemerkbar macht,
veranschaulichen. Es sollen damit u. a. die
Verspitung und der Aufschub benannt
werden, die dafiir sorgen, dass der Sinn
entweder nachtriglich wieder hergestellt
oder aber antizipiert wird. Dies wird als
allgemeines Prinzip dargestellt:  «Alles
fingt mit der Reproduktion an. Immer
schon, das heisst Niederschlag eines Sinns,
der nie gegenwiirtig war, dessen bedeutende
Prisenz immer nachtriglich>, im Nachher-
ein und zusitzlich (supplémentairement)
rekonstruiert wird» («Die Schrift und die
Differenz», p.323). Die différance ist so-
zusagen ein Benennen. Die Wiederholung
bei Freud, die Verschiebung, die Verdich-
tung als Mechanismen des Funktionierens
unbewusster Vorginge sind Beispiele
dafiir. Um dem Vorwurf, hier werde ein
anderes Wort fiir dieselbe Sache verwen-
det, zu entgehen — fiir das Andere, das Un-
bewusste oder die ontologische Differenz
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von Heidegger (der Unterschied des Seins
zum Seienden) —, wendet Derrida den Be-
griff différance auf sich selbst an. Er unter-
liegt folglich selbst der différance. Es teilt
sich selbst, ist weder Wort noch Begriff,
sondern nennt die Bedingung der Még-
lichkeit und Unméglichkeit aller Worter
und Begriffe. Doch real ist die différance
nichts anderes als ein Wort oder ein Be-
griff, aber damit auch nicht vor seinen ei-
genen Wirkungen sicher. Allerdings sind
hier verschiedene Ebenen im Spiel. Wenn
sich etwas teilt, liegt dahinter eine trei-
bende Kraft (wie dies Derrida selbst auch
sah), die nicht selbst différance genannt
werden kann. Ferner wiirde sie als eine
Prisenz zu fassen sein. Die différance darf
nicht Anfang und Ende sein, sozusagen
das erste und letzte Wort der Sprache, was
dem Namen «Gott» gleichkime. In einem
weiteren Anniherungsversuch schreibt
Derrida: «Diese caktives, in Bewegung be-
griffene Zwietracht verschiedener Kriifte
und Kriftedifferenzen, die Nietzsche dem
System der metaphysischen Grammatik iibe-
rall dort entgegensetzt, wo sie Kultur, Philo-
sophie und Wissenschaft beherrscht, kinnen
wir mithin différance nennen» («Randgin-
ge der Philosophie», p.44 ). Der Schwie-
rigkeiten sind kaum Grenzen gesetzt, und
wir miissen uns mit der Vagheit begniigen,
die letztlich nicht einmal Annahme, son-
dern Annahme und Verwerfung zugleich
ist. Das ist es denn auch, was Sarah Kof-
man ausdriickt, wenn sie uns warnt, dass
wir es mit einem «unheimlichen» Philoso-
phen zu tun haben, der (gleichzeitig) Ab-

stossung und Anzichung ausiibt.

Fliessende Grenzen zwischen wahr
und falsch

Es gibt kein wahr oder falsch mehr. Die
ohnehin durch die Dialektik der Auf-
klirung sich als fliessend gezeigte Grenze
zwischen Rationalem und Irrationalem
fillt definitiv. Die Dimension erreicht
jene der Apokalypse. Derrida nimmt sel-
ber auf kaum zu iibertreffende Art und
Weise in dem Aufsatz, der zugleich auf
fremd-denunzierende und selbst-denun-
zierende Stimmen achtet, dazu Stellung:
«Von einem neuerdings erhobenen apoka-
lyptischen Ton in der Philosophie», mit
einer Anspielung auf Kant, lautet der
Titel: «Haben nicht alle diese Unstimmig-
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keiten (différends) die Form einer Uberbie-
tung an eschatologischer Eloquenz angenom-
men, so dass jeder Neuansatz hellsichtiger als
der andere, wachsamer und schonungsloser
sein will, um aufs neue hinzuzufiigen: Ich
sage Euch in Wahrbeit, das ist nicht nur das
Ende von diesem, sondern auch und zuerst
von jenem, es ist das Ende der Geschichte,
das Ende des Klassenkampfes, das Ende der
Philosophie, der Tod Gottes, (...) das Ende
des Subjekts, das Ende des Menschen, das
Ende des Abendlandes, das Ende des
Odipus,” das Ende der Welt, Apocalypse
now...» («Apokalypse», p. 55). Oder auf
die Spitze getrieben: «das Ende des Endes».
Derridas Quintessenz — und das ist ty-
pisch fiir ihn — besteht nicht (nur) in der
Einstimmung in diesen Chor, sondern in
der Frage: «Ist das Apokalyptische nicht eine
transzendentale Bedingung eines jeden Dis-
kurses, selbst jeder Erfahrung, jeder Markie-
rung oder jeder Spur?» («Apokalypse»
p.72). Und in der Radikalisierung: Die
Apokalypse hat schon stattgefunden. Das
reale Eintreten, etwa im Overkill — so
anthropozentrisch bleibt hier Derrida —,
kann nicht mehr geschehen, ein Ende

ohne Ende... ¢
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Uber Rudiger Safranskis Biographie: Ein Meister aus Deutschland.

Heidegger und seine Zeit

Eines hat die Kontroverse um Heideggers Involviertheit

im Nationalsozialismus auch gezeigt: Sie reicht nicht

aus, um dem Phinomen Heidegger wirklich nahe zu
kommen. Eine philosophische Lebens- und Werkgeschichte

war vonniten, eine Beschreibung von Heideggers Denk-

zusammenhang und eine Darstellung der Entstehung

seines Philosophierens aus dem Geist der Zeit — und aus
dem Widerspruch zu ibhr. Mit Riidiger Safranskis
Biographie' ist diese Arbeit auf absehbare Zeit giiltig geleistet.

Nichts ungeheurer als die
Sprache, méchte man, die hélderlinsche
Ubertragung der Chor-Worte in Sopho-
kles’ «Antigone» abwandelnd, beim Lesen
der Schriften Heideggers sagen. Denn ge-
heuer kommen einem viele seiner Wen-
dungen nicht vor, sein «Seyn» und die
«Einkehr», zu schweigen von Sitzen wie
diesen: «Der Schmerz ist das Fiigende
im scheidend-sammelnden Reissen.» Unge-
heuer wirkt jedoch oft die schiere Wucht
des Ausdrucks, unerhort die Art, in der
Heidegger das Wort gleichzeitig mythi-
sierte und sezierte, eine eigene «seyns-ge-
schichtliche» Etymologie entwickelte und
das dunkle Raunen als Mittel der Auf-
klirung iiber den Zustand des Daseins
einsetzte. Doch dieses «Ungeheuere» be-
schrinkte sich nicht auf philosophische
Etymologie; es versuchte, denkend die
Sprache zu mobilisieren, zum Handeln zu
dringen und schliesslich in politische
Handlung zu verwandeln.

Heideggers philosophische Mobilma-
chung der Sprache kulminierte in seiner
beriichtigten Rektoratsrede vom 27. Mai
1933, in der er den «nationalen Aufbruch»
feierte und den « Wissensdienst» neben «Ar-
beitsdienst» und « Wehrdienst» stellte, sowie
in seinem Appell an die deutschen Stu-
denten, der am 3. November 1933 in der
Freiburger Studentenzeitung veréffentlicht
wurde. Er begann mit dem Satz: «Die na-
tionalsozialistische Revolution bringt die vil-
lige Umwiilzung unseres deutschen Daseins.»

Die Fakten sind hinreichend durch die
Arbeiten von Victor Farias und Hugo Ott
bekannt. Umstritten bleibt die prinzipielle
Frage, ob dieser Aktionismus Heideggers
eine Verirrung war oder die Folge seiner
Philosophie. Liess sich dieser Denker von
der Macht und dem Nationalsozialismus
«verfiihren», oder war dieses Denken nicht
selbst «werfiihrerisch» geworden — mittels
eines Wortzaubers, dem sogar eine Han-
nah Arendt ein Leben lang erliegen konnte.
Gewiss, diejenigen, die dem Sog dieses
Denkens widerstanden, Husser/ etwa und
Jaspers, spiirten, dass in Heidegger ein
geradezu vulkanisch-vorsokratisches Philo-
sophieren am Werke war, das ihn zu einem
irritierenden Faszinosum machte.

Die Kontroverse um Heideggers politi-
sche Mobilisierung seines Denkens in den
Jahren 1933/34 setzte bekanntlich unmit-
telbar nach dem Ende des Zweiten Welt-
krieges ein, als es um die Frage seiner Lehr-
erlaubnis ging: Hatte sich Heideggers
Denken 1933 unwiderruflich kompromit-
tiert? War von ihm ein Schuldbekenntnis
zu erwarten? Die Antwort auf die letzte
Frage findet sich bereits in «Sein und
Zeit» (S 58): «Urspriinglicher als jedes Wis-
sen ist das Schuldigsein.» Das «Dasein» be-
findet sich in einem Zustand permanenter
Schuld. Ist das jedoch nicht ein Freibrief
fiir moralische Indifferenz?

Adorno versuchte, diese Kontroverse
zeit- und kulturkritisch weiterzufiihren,
indem er Heideggers «Jargon» als Mittel
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zum Herstellen eines «Verblendungszu-
sammenhangs» interpretierte, mit dem das
Faschistoide dieses Denkens verschleiert
werden sollte.

Heidegger hat zu alledem weitgehend
geschwiegen — mit Ausnahme seines auf
eigenen Wunsch erst posthum publizier-
ten Interviews mit dem «Spiegel». In
diesem Interview bestitigt er, dass er «da-
mals des Glaubens» gewesen sei, «dass in
der Auseinandersetzung mit dem National-
sozialismus ein neuer und der allein noch
magliche Weg zu einer Erneuerung sich off-
nen konnte». Die durch Farias und Ott neu
angefachte und substantialisierte Kontro-
verse um Heideggers nazistische Vergan-
genheit hat Zweideutiges kliren geholfen,
aber auch neue Fragen aufgeworfen. Hei-
degger-Apologeten wie Ernst Nolte ver-
weisen darauf, dass dieser Denker allen-
falls als «temporirer Nationalsozialist», in
jedem Falle aber als antibolschewistischer
«Abendlinder» zu bezeichnen sei. Nolte
relativiert Heideggers «Schuld» mit folgen-
dem, durchaus bemerkenswertem Hinweis:

«Georg Lukdcs erzihlt in seiner Auto-
biographie, er habe wiihrend seiner Tiitig-
keit als politischer Kommissar einer Armee
acht Deserteure erschiessen lassen, und Ernst
Bloch machte in einem Artikel zu den
Moskauer Prozessen den Angeklagten zum
Vorwurf, Mitleid mit den Kulakens> gehabt
zu haben?» Man kdénnte ein jiingst von
der BBC gesendetes Interview mit dem
marxistischen Historiker Eric Hobsbawm
hinzufiigen, in dem dieser (1994!) be-
hauptet hat, die Millionen der Opfer
Stalins hitten in der damaligen Situation
dem Fortschritt gedient. Dennoch: Hei-
deggers intellektueller Aktionismus im
Jahre seines Rektorats mag mit Fehltritten
anderer vergleichbar und segar als Folge
seiner Philosophie erklirbar sein; ver-
stindlich und entschuldbar ist er deswe-
gen nicht. Die Bedenken, die Karl Jaspers
gegen Heideggers ethikfernen Politismus
hatte und die ihren Niederschlag in seinen
Aufzeichnungen zum Verfasser von «Sein
und Zeit» fanden, sind bis heute uneinge-
schrinkt giiltig.

Eines hat jedoch die Kontroverse um
Heideggers Involviertheit im National-
sozialismus auch gezeigt: Sie reicht
nicht aus, um dem Phinomen Heidegger
wirklich nahe zu kommen. Eine philoso-

phische Lebens- und Werkgeschichte war
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vonnéten, eine Beschreibung von Heideg-
gers Denkzusammenhang und eine Dar-
stellung der Entstehung seines Philoso-
phierens aus dem Geist der Zeit — und aus
dem Widerspruch zu ihr. Mit Riidiger
Safranskis Biographie ist diese Arbeit auf
absehbare Zeit giiltig geleistet.

Heideggers Denkweg

Diese Biographie bemiiht sich um Aus-
gewogenheit, ohne dass sie deswegen das
Urteilen scheute. Sie zeigt Heideggers
Emanzipation vom Katholizismus, seinen
Weg zu Kierkegaard und Nietzsche, zur
Phinomenologie und seiner eigenen Seins-
Philosophie. Safranski bedient sich der
Sprache Heideggers, um ihre stilistischen
Eigenheiten zu deuten, nicht um sie zu
parodieren. Heideggers Bindestrich-Spra-
che versteht sich so als Versuch, denkend
zuvor ungeahnte Zusammenhinge darzu-
stellen und sie sprachlich und graphisch
zu veranschaulichen.

Uberzeugend gelingt es Safranski, Hei-
deggers Denkweg aufzuzeigen: Von der
Seins-Philosophie zum kurzzeitigen, aber
verhingnisvollen politischen Engagement,
vom Widerstand gegen die Zeit im Namen
der Vorsokratiker und Hélderlins, zum Den-
ken iiber das Denken und die Sprache bis
zur Hinwendung des Denkens zur Kunst
(«Kunst als Asyl der Philosophie»). Weiter-
gehende Fragen wie etwa die, ob dieses
Denken iiber die Kunst das Denken letzt-
lich zu einer Kunstiibung machte, tiberlisst
Safranski wohlweislich seinen Lesern.

Problematisch ist der Titel dieser Bio-
graphie: «Ein Meister aus Deutschland».
Problematisch nicht, weil er Celans «To-
desfuge» entnommen ist und dies als ein
jener tief ernsten, erschiitternden Dich-
tung gegeniiber despektierliches Verfahren
gewertet werden konnte. (Safranski be-
miiht sich in seinem Kapitel iiber Heideg-
ger und Celan um eine betont taktvolle
Darstellung.) Nein, problematisch ist die-
ser Titel aus inhaltlichen Griinden. Celan
nannte, wie man weiss, den Tod einen
«Meister aus Deutschland». Safranski geht
aber nicht so weit, Heideggers Denken
hauptsichlich durch seinen Bezug zum
Tode zu deuten. Der Tod als Instanz der
Existenz, dies ist eine Lesart Heideggers,
die Safranskis Titel suggeriert, die aber
seine Biographie nicht einlést. Eine solche
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Deutung liegt freilich seit 1991 vor. Hans
Ebeling hat in seiner Studie iiber «Philo-
sophie und Ideologie» bei Heidegger des-
sen Denken im Totenland angesiedelt’.

Safranski, auch hier um Ausgewogen-
heit bemiiht, untersucht die Todesbezo-
genheit von Heideggers Denken im we-
sentlichen nur im Kontext von «Sein und
Zeit», wobei er sich auf Heideggers Wort
vom Tode als dem «Sein zum Ende» beruft.
Man mag mit Einzelbewertungen Safrans-
kis, die den Kontext von Heideggers Den-
ken betreffen, iibereinstimmen oder nicht
(so stellt sich Nietzsches «Wille zur Macht»
keineswegs nur, wie Safranski behauptet,
als ein mit «schépferischer Potenz» gleich-
gesetztes «Leben» dar, sondern als eine
komplexe Einheit lebensphilosophischer
und kulturkritischer Aspekte); insgesamt
jedoch verarbeitet Safranski den aktuellen
Stand der Heidegger-Forschung in anspre-
chender, das heisst verstindlicher Weise.
Er konzentriert sich mit wiinschenswerter
Deutlichkeit auf Heideggers wesentliche
philosophische Fragen (etwa auf das dro-
hende Verschwinden des Selbst in der Zeit
und die Moglichkeiten fiir ein Denken,
das sich «selbst» zu bestimmen versucht —
angesichts dieses Verschwindens); er be-
spricht aber auch die kulturkritische Seite
von Heideggers Philosophie, etwa dessen
Hervorhebung des Unpersonlichen in der
Moderne, des «Man», das sich in Bezie-
hung setzen liesse zum Diskurs iiber
die «Masse» (bei Ortega y Gasset, Canetti
und Broch), und Heideggers Technik-Kri-
tik, die Safranski nicht apologetisch vor-
stellt (wie Silvio Vietta?), sondern als
Version von Heideggers Sorge-Denken.

Seitenblicke auf die literarische Rezep-
tion erginzen Safranskis Lebens- und
Denkbild Heideggers, beispielsweise auf
die «Hundejahre» von Grass, in denen
sich eine bissige Heidegger-Parodie findet.
Seltsamerweise nimmt Safranski nicht Be-
zug auf Elfriede Jelineks bemerkenswertes
Stiick «Totenauberg» (1991), das dem Ver-
hiltnis von Hannah Arendt zu Heidegger
gewidmet ist. («Was fiir ein Aufwand, aus
dem Unbeimlichen wieder Heimat heraus-
zukratzen»)

Safranskis Heidegger-Biographie ist je-
doch dazu angetan, eine andere Diskus-
sion iiber diesen faszinierend-problema-
tischen Denker anzuregen: Der junge
Heidegger als Vorliufer der achtund-

3 Hans Ebeling: «Martin
Heidegger. Philosophie
und Ideologie». Rowohlt,
Reinbek bei Hamburg
1991.

4 Silvio Vietta: «Hei-
deggers Kritik am
Nationalsozialismus
und an der Technik».
Niemeyer, Tibingen
1989.

5 Elfriede Jelinek:
«Totenauberg. Ein
Stiick». Rowohlt, Rein-
bek bei Hamburg 1991.
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sechziger Studentenrevolte. Kaum eine
Arbeit tiber Heidegger hat wie diese Bio-
graphie auf dessen frithe Rebellion gegen
Muff und Talare aufmerksam gemacht.
Der Wandervogel auf dem Katheder, der
Philosoph im Skianzug vor illustren
Gisten im Davos der zwanziger Jahre — es
besteht kein Zweifel daran, dass der Den-
ker von «Sein und Zeit» als philosophischer
Radikaler gesehen werden wollte. (Es ist
eben, bei allen Unterschieden, doch kein
Zufall, dass Arendt und Sartre von
Heidegger eingenommen waren!) Bei der
Lektiire dieser Biographie verstirkt sich
unweigerlich der Eindruck, dass die Aus-
einandersetzung mit diesem Denker im
Grunde erst begonnen hat. Safranskis Bio-
graphie kann Wichtiges dazu beitragen,
dass diese Auseinandersetzung nicht nur

auf Fachzirkel beschrinkt bleibt. 4
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ERLOSTE KUNST

Vom literarischen Umgang mit Bildern: Christoph Geiser und

Michelangelo Merisi da Caravaggio

Literarisches Schreiben hat sich im Laufe der Jahrhunderte
immer wieder mit Werken der bildenden Kunst befasst oder

sich daran entziindet. Zwischen der Absicht, ein Bild in Sprache
zu iibersetzen und der Verwendung eines Bildes als Stimulus

fiir eine vom Bild unabhiingige Textproduktion finden sich jene

zahlreichen Zwischenformen, deren Charakteristika nur am

einzelnen literarischen Werk zu erschliessen sind.

/m 1987 publizierten Ro-
man «Das geheime Fieber» von Christoph
Geiser spielen Caravaggios Bilder eine
tragende Rolle. Bereits auf der ersten
Romanseite begegnen die Leserinnen und
Leser einem dieser berithmten Bilder, dem
«Amore vincitore»; und einige Seiten spi-
ter wurden sie mit dem Ich-Erzihler von
der Fragebewegung nach dem Leben und
Werk dieses Malers erfasst: «(...) seine
Biographie miisste man kennen, die Iden-
titit seiner Modelle...» Auch seine Bilder
miisste man kennen, denn der Roman, der
mittels dreier verschrinkter Erzihlebenen —
der Lebenswelt des Erzihlers, der Lebens-
welt Caravaggios und der dargestellten
Welt in den Bildern — Caravaggio por-
tritiert, ohne dessen Biographie chrono-
logisch nachzuzeichnen, der die Gestalt

eines modernen Schriftstellers entwirft,
ohne dessen Geschichte zu erzihlen, pri-
sentiert auch die Bilder, ohne sie «auszu-
stellen».

Der Text fithrt alle Lesenden, welche die
Bilder Caravaggios nicht prisent haben,
zunichst in ein irritierendes Halbdunkel:
Zwar weiss man (dank Klappentext) um
die Anwesenheit der Bilder im Roman,
man sieht aber bestenfalls Bildfragmente,
und auch diese bleiben im Offenen, da das

Halbdunkel Grenzverlidufe so trefflich auf-
hebt, verwischt oder verzeichnet.

Bereits eine erste Leseerfahrung fokus-
siert die Aufmerksamkeit damit auf jenen
Punkt, der in bezug auf das Problem des
Text-Bild-Verhiltnisses fiir Geisers Roman
so entscheidend ist: Die Grenze, die Bil-
derrahmen als Chiffren fiir das Festste-

Michelangelo Merisi da Caravaggio lebte 1571— 1610 ein kurzes und konflikthaftes Leben. Durchbldttert
man seine Kurzportrits, stehen neben den Daten der Werktitel in schoner Regelmissigkeit Prozessdaten
mit Bemerkungen wie «Aggression gegen...», «Beleidigung von...», «Unerlaubtes Waffentragen», wieder

«Aggression» und schliesslich «Mord».

Nach frithem Tod der Eltern war Caravaggio Malerlehrling bei Peterzano in Mailand und iibersiedelte
anschliessend 1592/93 nach Rom. Dies sollte der einzige Ortswechsel bleiben, der nicht aus Fluchtgriin-
den zustande kam. In Rom wurde er bekannt, ja beriihmt, und hier focht er seine entscheidenden kiinst-

lerischen und privaten Kiampfe aus.

Caravaggio interessierte sich in einer jenseitsfrommen Welt fiir die diesseitige Wirklichkeit des Menschen
und der Dinge. Das Sichtbare — auch und gerade in seiner Unvollkommenheit und Konflikthaftigkeit —
wurde fiir ihn zum Gegenstand der Kunst. Damit war der offene Konflikt zur damaligen rémischen
Kiinstlerakademie vorprogrammiert. Deren Theorien zufolge bewirkt eine gottliche Kraft im Kiinstler ein
inneres Bild (disegno interno), das es im Prozess zunehmender Meisterschaft als sichtbares Abbild
(disegno esterno), in Reinheit und vollkommener Schénheit hervorzubringen gilt. Caravaggio sah dem
gegeniiber als seine Lehrmeister die Natur und das Leben und etablierte eine neue Wiirde — die Wiirde des
einfachen natiirlichen Menschen. Seine eigenwilligen Neuinterpretationen der mythologischen und
religidsen Stoffe, seine Stilleben und Alltagsbilder wurden denn auch von offizieller Seite immer wieder
missverstanden und abgelehnt, waren aber bei privaten Kunstlieberhabern sehr begehrt.

1606 musste Caravaggio wegen Mordes aus Rom flichen. Er war kurz in Neapel, dann in Malta und
Syrakus. Bis 1609 blieb er in Sizilien, arbeitete an diversen Auftrigen fiir Kirchen und entschloss sich
endlich, nach Rom zuriickzukehren und um Begnadigung zu bitten. Auf dieser Reise starb er.
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hende, aber auch das Wirklichkeit Konsti-
tuierende — und die Offnung, Uberschrei-
tung oder Verschiebung der Grenzen als
Bedingung der Moglichkeit von Kontakt

und Bewegung.
Vertextlichung der Bilder

In diesem Spannungsfeld realisiert sich
denn auch Geisers Vertextlichung der
Bilder.

So nennt er beispielsweise bis auf we-
nige Ausnahmen keine Bildtitel. Die Aus-
sparung erzeugt jene Grenzbereiche mit,
wo die Leser zu Suchenden werden: Be-
fasst sich ein vorliegendes Textstiick mit
einem Bild oder nicht? Die fehlende Mar-
kierung ldsst es zu, in der Lektiire-Sukzes-
sion einen «Bildeinstieg» zu verpassen und
eine Textstelle, die sich nachtriglich sehr
klar als zu einem Bild gehérig interpretie-
ren lisst, zunichst einmal in einem ganz
anderen Verstehens-Kontext zu orten. Der
Text unterliuft damit Festgelegtes und
eréffnet neue, ungeahnte Rezeptionspro-
zesse.

Nebst den Lesern sind auch dem
Erzihler Konstruktionsriume reserviert.
Zusammenhingende Bildbeschreibungen
oder gar blosse Transpositionen — das
heisst Ubersetzungen dessen, was inner-
halb eines Bilderrahmens vorkommt, in
ein entsprechendes Textganzes — finden
sich im Roman nicht. Immer ist da die
Stimme des Erzihlers, die Stimme eines
reflektierenden Subjekts, das die Transpo-
sition, sei sie noch so prizise und detail-
liert, stort oder iiberschreitet.

Die Offnung der Bildgrenzen erfolgt
nun aber nicht ins Beliebige. Geisers Re-
kurs auf historische oder kunsthistorische
Fakten — der Erzihler oder andere Figuren
bringen sie in den Text ein — verankert
die Bilder dezidiert im 16.Jahrhundert.
Uberdies manifestiert sich in der zuweilen
wiederholten und korrigierenden Ausein-
andersetzung mit ein und demselben Bild
der Respekt vor dem Widerstand des
Kunstwerks: Nicht alle «Lesarten» eines
Bildes sind zutreffend.

Caravaggios Gemilde haben denn ge-
wiss keine blosse Stimuli-Funktion fiir
eine sich autonom fortschreibende Text-
produktion. Wohl geht der Text deutlich
iber die Grenzen dessen hinaus, was die
Ikonologie festschreibt. Gleichzeitig dus-

Caravaggio, Die Berufung
des Matthéus, 1599, Rom,
San Luigi dei Francesi.

CARAVAGGIO

sert sich eine die Sichtweisen des «spiten
Betrachters» immer wieder befragende
Achtung vor den Zeugnissen aus friiherer
Zeit. Die produktive Einbildungskraft ist
frei und gebunden, den Bildern folgend

und sie iiberschreitend.
Wirkung des Lichtautomats

Dass die Bilder im Text nicht betitelt und
nicht «gerahmt» aufgehoben sind, bewirkt
tiber die Irritation und deren Folgen hin-
aus ein zweites. Gerade durch Aussparung
und durch die markiert subjektive Bild-
wiedergabe entsteht eine ganz enge Bezie-
hung zu den Bildern. Die Leserinnen und
Leser mochten die Bilder identifizieren,
sie ganz sehen und sie selbst sehen. In
diesem Sinn gelingt es der Geiserschen
Erzihlkunst, die Bilder aus den Museen,
Galerien, Kirchen, aus den Diatheken und
Bibliotheken zu den Menschen heranzu-
holen. Und genau dies erreicht sie noch in
einem weitergehenden Sinn.

«Ein  Augenblick von hichstens zwei
Minuten Dauer (ich habe es natiirlich nicht
genau gestoppt) kostet zweihundert Lire.

Nichts; in den Innentaschen meines
Kampfanzuges nichts, im Mafia-Giirtel nur
dieser Geldschein mit dem telegen zurecht-
gemachten Portrit der reifen Kiinstlerper-
sonlichkeit, den vielen Nullen; schon wieder
kein Kleingeld fiir den Automaten der
Lichtmaschine an der Wand.

Es ist zu dunkel; eine unruhige Dunkel-
heit, Schatten in den Winkeln, flackernde
Kerzen in den Nischen und an den Winden

der Seitenkapelle diese undeutlichen Bilder.
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Ein Handgemenge; Korperteile, die fahl
schimmern, ein schreiendes Kindergesicht
lost sich aus dem Hintergrund, eine nackte
ménnliche Gestalt im Zentrum, die erregt
auf etwas einschligt, etwas wegstisst, etwas
niederringt.

Das muss der Morder sein.

Es ist das schreiende Gesicht des Knib-
leins.

Der Rest bleibt undeutlich, wihrend ich
in meiner Bank darauf warte, dass andere
fiir mich bezahlen.»

Dies der Einstieg in jene
Textsequenz, die sich mit den
beiden Bildern «Die Berufung
des Matthius» und «Das Mar-
tyrium des Matthdus» befasst.
Der im Zitat erwihnte Licht-
automat begriindet mit seinem
Ein- und Ausschalten einen text-
immanenten Rhythmus
schen Bildbetrachtung einer-
seits und Situationsschilderung
bzw. Reflexionsmomenten an-
dererseits: «Figuren, die mich
aus der dunklen Wand heraus
anspringen, einen Augenblick
lang leuchten und verlischen.»
Der erweiterte Begriff «Figur» umfasst
nun nicht ausschliesslich die gemalten
Figuren in den beiden Bildern, sondern
auch Denkfiguren des Erzihlers, Erinne-
rungen, historische Informationen — ja
selbst Menschen, die mit dem Erzihler in
der Kirche sind, werden als Figuren wahr-

ZWi-

genommen und dargestellt. All das, was
die Aufmerksamkeit des Erzihlers bindet,
wird im Text zur Figur ausgestaltet und
tritt dann wieder zuriick, wenn das Licht
des Bewusstseins auf eine andere Figur
fille.

So kreist der Text in assoziativer Bewe-
gung um die von der Situation evozierten
thematischen Felder und ist doch progres-
siv, indem er die Bildbeschreibungen suk-
zessive aufbaut, indem er durch einge-
streute Informationen die Darstellung der
Biographie Caravaggios vorantreibt und
indem er Interpretationen der Bildinhalte
aus der Perspektive modernen,
nicht-religiésen Bewusstseins versucht.

Die gemalten Kompositionen, mithin
Figuren neben anderen, erscheinen im
Text nicht als isolierte Gegebenheiten,
sondern als Bestandteile einer iibergrei-
fenden Beziehungsstruktur. Die Bilder,

eines
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Michelangelo Merisi da
Caravaggio, Martyrium
des Matthdus, 1600,
Roma, San Luigi dei
Francesi.

CARAVAGGIO

der Rezipient und die Rezeptionssituation
sind eine Konstellation sich gegenseitig
(mit)bedingender Grossen.

Unmerklicher Szenenwechsel

Zwei Hintergrundfiguren aus dem «Mar-
tyrium» — den Jiingling mit dem Federhut
und Caravaggio — fiihrt der Erzihler im
anschliessenden Textblock aus dem Bild
hinaus und hinein in die Welt des
16. Jahrhunderts: «Komm, sagt
der Spada, komm jetzt und ver-
giss das alles.» Die beiden be-
suchen eine Hure, und Cara-
vaggio schaut zu, wie
jugendlicher Begleiter die Frau
liebt:

«Der sah sie [die unter dem
Mann liegende Frau, R.Sch.]
kaum, nicht sie sah er, dieses
Theater; er sah die Hand, die
spitzen Spinnenfinger, die iiber
den schutzlos  preisgegebenen
Riicken fingerten; die Muskeln
sab  er sich  verkrampfen,
wihrend die kleine Hand sich
plotzlich mit den Fingernigeln
in den Nacken des Mannes bohrte, in den
Hals, in Fleisch und Haut. Das Blut sab er
aus der Halsschlagader spritzen, wie Ketchup
sah er es. Den Schrei des Mannes, der noch
einen Augenblick lebt, die Augen offen, die-
sen Schrei kann man nicht hiren; schon ist
die Stimme weg, die an den Leib gebunden
ist, die Lungen; der Leib, vom Kopf ge-
trennt, biumt sich noch auf und zuckt; das
Gesicht der Frau sah er, selbstsicher, streng,
eine junge Heldin, die einen Augenblick
verharrt im Schwerthieb, erbarmungslos,
wihrend sie angewidert auf die Sauerei
blickt, die sie angerichtet hat. Das Tuch sah
er, das man braucht, um nachher aufzu-
wischen, und das alte Weib, das in solchen
Fillen immer dastebt, voller Hime, wenn es
etwas aufzuwischen gibt.»

Dieser kurze Abschnitt zeichnet eine
Wende, die in ihrer Bedeutung zunichst
unklar ist, eine Grenzzone, in der sich
eine begonnene Erzihlung zwar hinsicht-
lich der beteiligten Figuren fortsetzt, ein
unmerklich erfolgter Szenenwechsel aber
durch die zunehmende Unwahrscheinlich-
keit des Erzihlten immer deutlicher wird,
bis schliesslich die neue Szenerie — in die-
sem Fall die Bildszenerie der «Enthaup-

sein
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tung des Holophernes» — unzweideutig er-
reicht ist.

Das Bild steht nicht wie die Matthius-
Bilder im Kontext der modernen Rezep-
tionssituation, sondern in einem fiktiven
historischen Lebenszusammenhang, der in
gewisser Weise der gemalten Bildszenerie
gleicht. Was der literarische Caravaggio
als Zeuge eines Liebesaktes wahrnimmir,
gestaltet sich in seiner Vorstellung zum
Tod Holophernes durch Judith aus. Der
Text prisentiert uns eine fiktionalisierte
Bildgenese und bindet das Bild so in eine
Entstehungsgeschichte ein.

Am weitesten vorangetrieben ist die
Strategie, den Bilderrahmen durch Spra-
che zu sprengen, um das Kunstwerk in
irgendeiner Weise mit gelebtem Leben zu
kontaktieren, wo das Bild seine Grenzen
verliert und sich gleichsam im Text auf-
lost. Narrativer Diskurs und Bildbeschrei-
bung fallen zusammen, wenn erzihlt wird,
wie Caravaggio auf einem Spaziergang
in den Strassen Roms sein zukiinftiges
Modell Lena trifft:

«Sie lichelt nicht; sie schaut ihn an, als
blicke sie durch ibn hindurch auf einen an-
deren, Unsichtbaren hinter ihm.

Eine junge Frau, das Baby auf dem Arm,
im Schatten des Hauseingangs,
gegen den Rahmen der Tiir ge-
lehnt, geborgen, der sicherste
Ort der Welt, da kann sogar die
Erde beben. Hinter ihrem Leib
beginnt diffus das Dunkel eines
langen, — unbekannten  Flurs.
Sehr deutlich, grell, sieht er
iiber schwarzen hoch-
gesteckten  Haar den  hellen
Hick im schmutzigen Gemduer,
eine herausgeschlagene Ecke ge-
nau auf der Kante des Tiir-
pfostens.» Im Laufe der Begeg-
nung kniet Caravaggio im Spiel
mit seinem Hund vor ihr; er
bittet sie «am Boden kniend, zu
ihren Fiissen, wortlos, mit ge-
spannten Brauen», sie malen
zu diirfen: Die «Madonna von
Loreto».

Christoph Geiser bringt in
«Das geheime Fieber» zahl-
reiche Caravaggio-Bilder in
den Text. Kein Bild wird wie
das umgesetzt, und
doch umspielt seine Sprache

ihrem

andere

Judith und Holofernes,
1595, Rom, Galleria
Nazionale di Arte Antica.

Michelangelo da Caravag-
gio, Madonna von Loreto,
1603-1605, Rom, Chiesa
di Sant’ Agostino.

ein einziges Prinzip: Das Kunstwerk wird
im Kontakt mit einer Um-Welt prisen-
tiert.

Wenn Geiser die Vielfalt der méglichen
Beziehungen zwischen den Kunstwerken
und deren sich stets verindernden Um-
welten — seien das die Kunstrichter und
Geistlichen aus dem 16. Jahrhundert oder
der heutige Kunstbetrieb, seien das an-
dere Bilder, seien das Betrachter aus ver-
schiedenen Zeiten, sei das ein Kirchen-
raum oder ein «Obduktionsraum» eines
Kunstmuseums — darstellt, wenn
er die Bilder kompromisslos
o6ffnet und mit dem Leben-
digen
verklammert, folgt er damit
auch einem Bemiihen des histo-
rischen Caravaggio.

Dieser 6ffnete die Bildfliche
gegen vorne, gegen den Be-
hin. Die gemalten
Figuren scheinen oft in den

und Zeitgebundenen

trachter
Realraum vorzustossen, und
die Betrachter sind nicht selten
in die Kompositionsbewegung
mit eingeschlossen: Caravag-
gios Kunst riickte und riickt
auf den Leib.

Immer wieder verstiess Cara-
vaggio zudem gegen das Dikrat
seiner Zeit, indem er eine idea-
lische Darstellung des Men-
schen und der Dinge verwei-
gerte. Seine Bilder zeigen denn
nicht stilisierte, artifizielle
Gestalten, sondern Menschen:
Der ein biibisch
frecher Charmeur, Maria eine

Amor ist
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schone Frau aus dem Volk, der Hl. Mat-
thius ein Bauer mit derben, ungeschick-
ten Hinden. Diese dargestellten Men-
schen erfiillen ihr Schicksal gegen jede
Kirchen- oder Kunstdoktrin. So greift bei-
spielsweise der liegende Matthius verge-
bens nach dem Palmzweig, dem Symbol
fiir die Vollendung des Martyriums. Mag
auch die Kirche den Todestag der Mirty-
rer als «dies natalis» feiern, bei Caravaggio
bleibt Matthidus unerlést dem Tode ausge-
liefert. Das ferne Heilige oder Mytholo-
gische bekommt sinnlichen Gegenwarts-
wert.

Die Literatur Geisers macht in dersel-
ben Bewegung einen zusitzlichen Schritt.
Nicht nur das ferne Heilige, auch die
ferne hohe Kunst aus dem 16. Jahrhundert

SCHWEIZER MONATSHEFTE 75. JAHR HEFT 7/8

schreibt sie mit indiskretem Blick in un-
sere Zeit und unsere Verhiltnisse ein. Die
Erlosung? Der behutsame Versuch einer
Erlésung von Kunst gewiss.

«Ein fossiler Leib, der sich verzweifelt aus
dem Stein herauszuwinden sucht, in die
vierte Dimension, in die Bewegung, in die
Zeit und zu den Menschen, die ihn bloss von
fern bewundern.

Das wiire die Erlisung. » 4

Geiser Christoph: «Das geheime Fieber», Nagel &
Kimche, Ziirich 1987.

Bonsanti Giorgio: «Caravaggio», Florenz 1984.
Guttuso Renato: «L’Opera completa del Caravaggio»,
Milano 1967.

Réttgen Herwarth: «Caravaggio/Der irdische Amor
oder Der Sieg der fleischlichen Liebe», Frankfurt am
Main 1992.

GEDICHT

UNTERGETAUCHT

Lachender Sommer im Wellenspiel blinkt.

Fiisse freudig die Kiihle fiibhlen.

Ich bin ein Tropfen,

bin Schilfhaar im Wind,

tanzender Sand und sonnenumspielt,
bin ohne Ruder,

mein Boot ging unter.

GISELA ROTHE

CARRAVAGGIO
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VoLKER WEHDEKING

EIN BRIEF VON JOHN |RVING

Von John Irvings fiinfzigstem Geburtstag hatte Christian aus einem der opulent ge-
druckten Diogenes-Prospekte erfahren. Eine seiner Studentinnen hatte im Studienpro-
gramm «Literaturverfilmung» gerade eine Magister-Arbeit tiber zwei John-Irving-Ver-
filmungen geschrieben, «Garp» und «Das Hotel New Hampshire». Sie hatte mit dieser
genauen und gut formulierten Untersuchung in seinem Lieblingsfach den Wissen-
schaftler in ihm angeregt und mit Stolz erfiillt.

Also setzte sich Christian an den Schreibtisch — damals noch im dritten Stock ihres
neuen Hauses mit Blick auf den grossen Balkon und ins Griine, bevor er, als das er-
sehnte Kind nicht kam, den PC im unteren, kiihlsten Raum aufstellte —, und bekundete
dem grossartigen Autor seinen Respekt, besonders fiir «Owen Meany» und die Vietnam-
Thematik. Auch seine Frau Marlene hatte den Roman und die pazifistische, mutige
Heldenfigur des kleinwiichsigen Protagonisten mit den Initialen O. M., die an Giinter
Grass’ Oskar Matzerath erinnerten, besonders gern gemocht. Unter anderem schrieb
Christian von seiner eigenen Studentenzeit in der Ivy League und seinen eigenen Sport-
Hobbies, denn mit John Irving teilte er die Neigung zum Schreiben, zur Literaturwis-
senschaft und, seit seiner Garmischer Jugend, zum Sport:

«In an American Literature Course about novels of the Eighties I found the discus-
sion of Owen Meany particularly fascinating. Reading your and mine generation’s expe-
rience as a mirror of my own Anti-Vietnam feelings and demos at Yale and the Univer-
sity of Kansas at Lawrence brought back a host of associations. For a well known Swiss
monthly magazine, the Schweizer Monatshefte, 1 would like to write on your fruitful
encounter with the novels of Giinter Grass. Watching a TV interview recently about
your wrestling and writing in Vienna was a special pleasure. My own sports tend toward
skiing, sailing and tennis, but I like watching the wrestling matches during the Olym-
pics. You might like to hear — as you are probably well aware off — that your novels and
stories find a great deal of interest and enthusiasm also here in Germany.»

Und so war es geblieben, die Studenten hatten sich aus dem wunderbaren Erzihlband
«Rettungsversuch fiir Peggy Sneed» mit vielen sehr locker verkniipften, scheinbar wie
von selbst sich entwickelnden, Gegenwartsthemen zu Campus-Lieben, Trennungsfluch-
ten, bittersiissen Zeitsignaturen und einer abschliessenden Hommage an den grossen
Menschen- und Leserfreund Charles Dickens auch in diesem Wintersemester einiges
zur Analyse ausgesucht, und es war etwas dabei herausgekommen. Er sah den gut aus-
sehenden, briinetten Studenten noch vor sich, wie er an einem der letzten Seminartreffs
die dichte Story «Innenriume», die auf Englisch in «Fiction» schon vor mehr als zehn
Jahren erschienen war, auf die «Epochenrelevanz» hin rezeptionsisthetisch abgeklopft
hatte.

Zwei Studentinnen hatten sich mit ihm auf die Diskussion der Themen eingelassen:
die Komik einer Studentinnenrache einer Margaret Brant an einem dickfelligen Macho-
jiingling Harlan Booth, den sie nicht an sich heranliess und der nun anonym beim
Frauenarzt George (aus dessen Perspektive erzihlt wurde) ihren Namen hinterliess mit
der Behauptung, von ihr mit einem Tripper angesteckt worden zu sein. Als der Schwin-
del durch den Arzt geklirt war, revanchierte sich die Margaret der Story, indem sie

iiberall auf dem Campus, an Plakatsiulen und Autos Aufkleber anbrachte: «Harlan
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Booth hat Tripper». Christians Studentinnen, die natiirlich nicht alle die Erzihlungen
gelesen hatten, horchten nun entziickt auf und die Freude war gross, als die Passage vor-
gelesen wurde, wo die Empérte ihre vielen Freundinnen im Studentinnen-Wohnheim
dazu gebracht hatte ein «gewaltiges, zusammengenihtes Bettuch» mit der Tripper-Bot-
schaft iiber die ganze Front zu spannen: «Jeder Buchstabe war etwa einen Meter achtzig
hoch und so breit wie ein Einzelbett.»

Die Geschichte hatte aber nicht nur Gelichter im Seminarraum ausgeldst; auch
nachdenkliche Interpretationen gab es iiber die symbolisch vielschichtige Funktion
eines durch den Nachbarn teilamputierten, schwarzen Walnussbaums, der die Gedan-
ken des oft mutlosen, jungen Arztes ans eigene Kinderkriegen und einen unheilbaren
Krebspatienten begleitete. Gegen seine Einsichten in die gemischten Freuden des Sex
und der Ehe in einer durch Aids und Untreue gezeichneten Zeit blickt er auf den win-
terlich-kahlen halbierten Baum und seine schéne, schlafende Ehefrau, die er lange ver-
nachlissigt hat — auch eine Réntgenassistentin hatte ihn abgelenkt —, und fragt sich am
Ende trotzig: «Warum nicht Kinder haben?» Noch die letzte, scheinbar harmlose Be-
obachtung des Erzihlers John Irving angesichts des laut gegen die eigene «Resignation»
ausgesprochenen Gedankens hilt den Ausgang offen: die Ehefrau Kit «bewegte sich,
aber sie hatte ihn nicht gehoro.

Auch fiir Christian war aus solchen Seminar- und Lektiirestunden mit dem Dickens-
Verehrer Irving viel herausgekommen. Um so griosser war seine Freude, als er eines Friih-
lingstags einen dicken siebenseitigen Antwortbrief auf gelbem Biittenpapier mit der
Adresse «Dorset, Vermont» von John Irving in Hinden hielt. Vier Seiten widmete Irving
der frithen, jetzt distanzierteren Beziechung zu den Romanen und der Person Giinter
Grass’, drei Seiten dokumentierten die immer wieder parallel laufenden Aktivititen des
Schriftstellers und Hochschullehrers Irving zum Sportler und Ringkampf-Lehrer. Irving
hatte sich die Beziehung zu Grass auf diesen Seiten eher aus seinem System herausge-
schrieben. Neben Hinweisen auf die frithe Grass-Lektiire des Wiener Studenter Irving
in den Jahren 1962/63, zwischen der dann doch englisch gelesenen «Tin Drum» und der
spiteren Rezension iiber «Kopfgeburten» lagen schon erste Distanzierungen, auch wenn
man sich, 1983 in New York etwa, oder auf der Buchmesse traf. Neben einigen Briefen,
personlicher Zuneigung und Anerkennung zeitweiser politischer Ubereinstimmung
schrieb sich Irving am Ende des Briefs immer mehr in die trennenden Eigenschaften
beider Autoren hinein. Grass und er seien doch sehr verschiedene Schriftsteller, Grass
ein experimentierfreudiger, auf «Originalitit» versessener Rebell, er, Irving lieber ein
traditioneller Realist und «Craftsman» in der Ahnenreihe des 19.Jahrhunderts, Dickens,
George Eliot, Thomas Mann und Thomas Hardy bewundernd:

«I still believe that the 19" Century produced the best of the novel, and I am certainly
conscious of imitating the form of the novel of the 19* Century. Plot-oriented, the pas-
sage of time, interrelated characters, things purposefully withheld from the reader,
things consciously revealed for the reader’s entertainment; a theatrical, populist,
encompassing style. There is something about the seamlessness of novels written to that
19" Century sensibility that appeals to me; the attention to structure, to the narrative
momentum, to the development of characters. These are old-fashioned aesthetic con-
cerns... Here is a future point of comparison, or perhaps non-comparison between
Grass and myself. He went to India; I appreciated his experiences there, and his Cal-
cutta book. But I also went to India and the novel I'm now writing, which is set in In-
dia, will give the reader a very different impression than Gunter’s book. It is a novel

more in the fashion of something E. M. Forster would have written than a novel in the
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spirit of Gunter Grass, although I think it would be fair to say that Gunter and I must
have had similar experiences in India — and that regarding the horror and abjectness of
India, I doubt we would be very far apart in our views. But our writing is very far apart,
I think. And certainly the tone of voice of A Prayer for Owen Meany is nothing at all like
the tone of voice employed in The Tin Drum. The voice, in Gunter’s case, is really
Oskar’s voice; but Johnny Wheelwright is telling Owen’s story, and that’s a very, very
different point of view.

Schon in den eiligen Dankesfloskeln, die diesen doch so wichtigen, sicher fiir einen
Komparatisten wertvollen Abgrenzungsversuch begleiteten, konnte Christian ahnen,
dass sich John Irving von seinem Grass-Bezug endgiiltig mit diesem Brief befreit hatte:
Thank you for your letter, and your interest. If there are other questions you might
have, I don’t have a great deal of time, but I will try to answer briefly, if I can. I suggest,
for this purpose, that modern miracle called the fax machine. Do you have one? I re-
commend them. Letters as fast as a phone call, but without the inconvenience of talking
to someone.»

Als Christian vorschlug, den schénen Brief zusammen mit einem sorgfiltigen verglei-
chenden Essay abzudrucken, wurde er der zupackenden Kraft und Ungeduld von
Irvings Fax-Sitten teilhaftig. In Marlenes Verlag, dessen Fax Christian dem berithmten
Schreiber zur Antwort vorgeschlagen hatte, traf ein eher missgelaunter Absagebrief ein;
nichts mehr bitte von diesem abgelebten Thema der Komparatistik. Ein kleiner
Schwinger folgte, und die ersten Ringer-Griffe des beriihmten Mannes. Der neue Ro-
man mit dem Indien-Thema erscheine vielleicht auf Deutsch frithestens 1995, es sei
eine lange Romanarbeit. Im iibrigen mache Christian vielleicht doch einen «Berg aus ei-
nem Maulwurfshaufen» wie man da driiben sage. Die Antwort hatte fiir Christian lin-
geren Nachhall, als er dies fiir sich und sicher fiir John Irving vermutet hatte. Denn
seine wissenschaftliche Integritit war ja von solchen Konsultationen des «Orakels» ganz
unabhingig, wie er Irving nun schrieb. Und er habe genug weitere Aufgaben in der Zeit
bis zum méglichen Interview auf der Frankfurter Buchmesse 1995: einen Band iiber
«Die deutsche Einheit und die Schriftsteller» bei einem bekannten Stuttgarter Verlag,
und Aufsitze, etwa iiber Hanns-Josef Ortheil, schliesslich eigene erste Erzihlungen.
Ortheil kam Christian hier gerade recht, denn es gab ja noch andere Absagen an die
zeitweise Strategie der Grass und Enzensberger, wenn es um eine utopische Literatur
nach den alten Regeln der Terrainbereitung eines gesellschaftlichen Kodex ging, ein
Einwirken auf soziale und politische Verhaltensweisen. Ortheil ging hier auf andere Art
neue Wege als Irving. Er hatte sich 1987 selbst von dem «Kalkutta-Programm» distan-
ziert, wie er es bei Grass wahrnahm, als welches die «utopistische Avantgarde» der
Gruppe 47, wie er sie sah, fiir einen Anhinger von neuem, postmodernen Schreiben und
kafkaesker, «katastrophischer Moderne» am Ende einer «Kette dunklen Schreibens» er-
scheinen musste. Einer Kette die Holderlin einschloss, Mallarmé, Nietzsche und Trakl,
bis hin zu Celan, Beckett, in Ansitzen Handke und Bernhard und, nach Blanchot und
Barthes, den Vertretern des Verschweigens, die Postmoderne eines Foucault.

Christian gefiel die handwerklich geduldige Art seines grossen Briefpartners beim
Uberwinden des experimentellen Engagements noch weit mehr als das Abarbeiten der
sich mit der Postmoderne schwer tuenden, weil immer noch mit Neuer Subjektivitit ge-
schlagenen, deutschen Autoren am Stadtroman und an retuschierten Autobiographien.
Fiir ihn war die Antwort an John Irving mit dem Hinweis aufs eigene Schreiben folgen-
reich. Man musste mit dem Gewichtestemmen anfangen und mit Wandern und Skifah-

ren weitermachen, eine Beinarbeit, die auch Landschaften erschloss und lehrte, die Ge-
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Urs LUTHI: «Morningsun».
1994, Aquatinta und
Photograviire in Gelb
und Schwarz, Blatt 1
eines Diptychons, Bild-
grosse: 54,4 x 38,0 cm,
Expl. 26/60. Graphische
Sammlung der ETH
Zirich. Urs Lithi, gebo-
ren 1947 In Kriens LU,
agiert seit 1970 mit den
Mitteln der Kérperkunst
und der Photographie
und kommt auf dieser
Basis zu seinem eigent-
lichen graphischen Me-
dium Photoreproduktion.
1980 erweiterte er
seine Arbeit um Radie-
rung und Aquatinta,
zuletzt um die Heliogra-
vire. Er lebt in Miinchen.
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genstinde der Natur (die Lehre der Sainte-Victoire) in skeptischer Liebe zu beobachten

und zu verarbeiten. Am meisten aber liebte er an Irving die Geduld, in den umfangrei-

chen Romanen den langen Atem zu behalten, wenn es um die Erzihlfiguren ging. Noch

die scheinbar fiir den Plot kaum erheblichen Nebenfiguren fiihrte er am Romanende zu

ithren eigenen, oft iiberraschenden Schicksalswenden. Offensichtlich fand er das Er-

zihlen von Menschen immer lohnend und gewann dem Allzumenschlichen jede Menge

aktueller Komik ab, am Ende aber etwas nachhaltig Anriihrendes, in dem seine Leser

sichwiederfanden. 4

Der neue Roman Joun Irvings, «A son of the circus»
ist im Herbst 1994 erschienen, Random House,
Inc. N.Y. Es ist die Geschichte eines 59jahrigen
Kinderarztes, der in Kanada und Bombay lebt.

TITELBILD

MORNINGSUN

Mit der Photograviire wird seit einiger
Zeit ein frither fast nur
gebrauchter photomechanischer Druck-
prozess aus dem 19. Jahrhundert aufge-
nommen, seinerzeit zur anspruchsvollen
Abbildung von Kunstwerken weit verbrei-
tet. Das
verfahren, bei dem die Bildiibertragung
auf die Druckform photomechanisch zu-
stande kommt; danach wird die Kupfer-
platte wie eine mit der Hand bearbeitete
geitzt, eingefirbt und abgezogen. Ist eine
Vorlage mit Tonwerten wiederzugeben —
wie es das photographische Selbstportrit
des Kiinstlers im abgebildeten Werk ver-
langt —, so wird die Platte zuerst, bevor
sie lichtempfindlich gemacht wird, mit
einem feinen Aquatinta-Grund gekérnt,
denn der schafft die notwendige Voraus-
setzung fiir die Zerlegung der Halbténe.
Die Aquatintatechnik ist eine Flichen-
dtzung, ihr charakeeristisches Erschei-
nungsmerkmal sind die mit vielen kleinen
weissen Punkten mehr oder weniger dicht
ibersiten dunklen Partien. Das kommt
von den Harzkornchen, die iiber die Platte
gestiubt und durch Erwirmen aufge-

kommerziell

ist ein manuelles Tiefdruck-
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Vorker WeHDEKING: «Die Stimme hinter dem Text. Be-
gegnungen mit Schriftstellern», Alano, Aachen, etwa
Herbst 1995.

schmolzen werden: Im anschliessenden
Sdurebad kann nur das zwischen den
Staubchen frei liegende Metall angeitzt
werden und spiter Druckfarbe aufnehmen.
Urs Liithis Ausdrucksmittel waren in
den siebziger Jahren, ausgehend von Kor-
perkunst-Darbietungen, die Photographie
und der Offsetdruck. Dazu entdeckte er
spiter die klassischen Tiefdrucktechniken
fiir sich, und seit 1991 kombiniert er sie
mit der Photograviire. Liithis Arbeiten
gehoren zum Einfallsreichsten auf diesem
Gebiet. Nur widerstrebend wurden der-
artige Verfahren und Mischtechniken
als originalgraphische Arbeit anerkannt,
wenn sich darin die Grenzen manueller
und automatischer Herstellung verwi-
schen und man vom Ergebnis oft kaum
sagen kann, wie gross der Anteil eigenhin-
diger Manipulation durch den Kiinstler
daran ist. Vermisst wurde die personliche
Niederschrift, die man in solchen Hervor-
bringungen verloren glaubte. Inzwischen
gilt: Keine Technik an sich garantiert
kiinstlerische Echtheit, ob sie traditionell
oder neu ist. Es ist der Kiinstler, der sie
dazu tauglich oder untauglich macht. 4

Eva KoraziiA
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