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BILDER DES ANDERN -
DAS ANDERE DER BILDER

LITERATUR UND THEORIE ANHAND
WOLFGANG KOEPPENS «DER TOD IN ROM»

MARTIN LUCHSINGER

WANN ENTSTEHEN BILDER DES ANDERN?

Seit kurzem ist es wissenschaftlich bewiesen: Fremdenfeindlichkeit und Frem-
denhass stehen in keinem direkten Zusammenhang mit dem Anteil der Aus-
landerInnen an der Gesamtbevolkerung eines Landes. Eine Nationalfonds-
studie hat den Nachweis erbracht, dass in den letzten 100 Jahren die Phasen
verstirkter Thematisierung von Uberfremdungsingsten in der Schweiz nicht
mit den Phasen iibereinstimmen, in denen der Anteil der ausldndischen Wohn-
bevolkerung angestiegen ist.! Auch wirtschaftliche Krisen lassen sich nicht als
direkte Ursachen von intensiv betricbener Abwehr gegeniiber den Ausldn-
derInnen ausmachen. Damit sind aber nur zwei zentrale Mythen offizieller
politischer Rede widerlegt. Einen dritten Mythos lassen die Autoren der Studie
unwidersprochen, sind sie selbst doch der Ansicht, die Hauptursache von
Fremdenfeindlichkeit sei eine tiefgreifende Verunsicherung und Identititskrise
der Gesellschaft, wie sie im Prozess der Modernisierung phasenweise immer
wieder auftrete: «Das Fremde ist immer auch das Unvertraute. Es braucht schon
sehr viel Selbstsicherheit, um nicht mit Verunsicherung, Bedrohungsgefiihlen
zu reagieren.»” Diese Aussage von Gaetano Romano, einem der Leiter des
Projektes, steht in einem diametralen Gegensatz zu dem, was in den folgenden
Ausfiihrungen zur Sprache gebracht werden soll. In ihrer Konsequenz bedeutet
die Aussage, dass die Ausbildung von Selbstsicherheit eine Strategie zur Be-
kiampfung von Fremdenfeindlichkeit darstellt, die wahren AntirassistInnen also
an ihrer unerschiitterlichen Identitit zu erkennen sind. Dagegen steht am Aus-
gangspunkt der folgenden Uberlegungen die These, dass die Ausbildung von
Identitdt notwendig mit der Ausschliessung des Anderen einhergeht. Zur Illu-
stration muss hier die Reflexion auf den bisherigen Verlauf dieses Textes
geniigen: Uber eine Absetzung von einer anderen Position gewinnt die eigene
Position nach und nach an Kontur...

Dreierlei soll in der Folge gezeigt werden: Dass diese Ausschliessung des
Anderen jeweils in einem komplexen Geflecht abwertender und idealisierender
Bilder des Andern erfolgt, dass eine Kritik dieser Bilder, die auf ein Bilder-
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verbot abzielt, das Kind mit dem Bade ausschiittet und dass der literarische
Diskurs Strategien zur Arbeit an den Bildern des Anderen bereitstellt, von
denen der theoretische Diskurs meist nur traumt.

EIN BILD DES ANDEREN GIBT ES NICHT

Wolfgang Koeppens Roman «Der Tod in Rom», 1954 erschienen und von der
Kritik gut aufgenommen, aber noch immer nicht ausgeschopft,® versammelt
eine Reihe deutscher Touristen im Rom der fiinfziger Jahre. Einige von ihnen
haben zuhause Goethes «Italienische Reise» im Biicherschrank; mit dem einset-
zenden Wirtschaftswunder wird auch Italien als «Land der Sehnsucht, Land der
Deutschen» (27)* wieder aktuell. Doch weist schon der Titel des Romans darauf
hin, dass nicht nur das klassische, idealisierte Bild von Italien als Land schoner
Natur, bildender Kultur und edler Menschen zur Sprache kommt, sondern auch
dessen Kehrseite, Italien als todbringender Ort, seit Thomas Manns «Der Tod in
Venedig» im deutschsprachigen literarischen Diskurs mit gleicher suggestiver
Differenziertheit verbildlicht wie die Idealisierung.’ Die Verschiebung des
Handlungsortes von Venedig, schon vor Thomas Mann als Ort morbiden Reizes
bekannt, zu Rom, dem klassischen Ort abendlandischer Kulturtradition, deutet
eine Radikalisierung an, die fiir Koeppens Roman kennzeichnend ist. Zwar
fahren erneut Touristen nach Rom in der Erwartung einer Begegnung mit der
abendliandischen Kulturtradition, doch wird im Verlauf des Textes, der aus der
Perspektive mehrerer deutscher Reisender wihrend zweier aufeinanderfolgen-
der Tage erzihlt ist, Rom nahezu durchgéngig mit dem Tod in Verbindung
gebracht. So werden alle erwihnten Sehenswiirdigkeiten mit dem Tod assozi-
iert. Das Nationaldenkmal von Vittorio Emanuele II am Ende des Corso wird
ausdriicklich als «Ehrenmal des toten Soldaten» (58) vorgestellt, von der En-
gelsburg werden insbesondere die «Mordgruben, Todesbrunnen» (115) be-
schrieben, auch der Petersdom wirkt nicht nur «kalt kalt kalt» (110), sondern
vermag vor allem durch eine Skulptur, die einen Toten darstellt — Michel-
angelos Pieta — zu beeindrucken. Doch nicht nur Sehenswiirdigkeiten werden
mit dem Tod in Zusammenhang gebracht: Der Abstieg zum Tiber wird als Gang
«zu den Toten hinab» (115) bezeichnet, ein nichtlich stiller Platz wird zum
«stillen und toten Platz» (82), ebenso ist «Am spiten Abend [...] die Via del
Lavatore eine tote Strasse» (59), und selbst der Trevi-Brunnen wird mit dem
Tod konnotiert. Die <Ewige Stadt> ist in Koeppens Roman also auf vielfiltige
Weise mit dem Tod verkniipft. Eine genaue Lektiire zeigt dabei, dass diese
Verbildlichung Roms durchgingig als Projektion der deutschen Touristen mar-
o2 m kiert ist. Besonders deutlich wird dies an einer Textstelle, an der das tote Rom
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nicht nur als Projektion, sondern einem der deutschen Reisenden als Spiegel
erscheint: «[...] und es war Adolf recht, dass die Stadt den Frieden eines
Friedhofs hatte, und vielleicht war auch er gestorben, es war ihm recht, und ging
als Toter durch die tote Stadt und suchte als Toter die Gasse mit der Absteige
der reisenden Kleriker, auch sie Tote, tot in ihren toten Betten in ihrer Totenab-
steige [...]».(84) Verweist die Todeskonnotation Roms auch nur unbestimmt
auf eine Kehrseite der «schonen Italienfahrt», so wird immerhin klar, dass sich
im todesfixierten Bild vom anderen Land eigene Probleme artikulieren, dass die
Wahrnehmung kultureller Differenzen iiberschattet ist von inneren Differenzen.
Noch bevor anhand der Hauptfiguren des Romans genauer untersucht wird, wel-
che Probleme hier zur Sprache dringen, ist die Komplexitit, mit der Koeppen
Bilder des Anderen zueinander in Beziehung setzt, theoretisch zu reflektieren.
Bemerkenswert ist insbesondere, dass der scheinbar zentrale Bildzusammenhang
des Textes, die Wahrnehmung Italiens durch die Deutschen, nicht nur in seiner
Widerspriichlichkeit und Ambivalenz, im Schwanken zwischen Begeisterung fiir
das schone Italien und Abwehr der zahlreichen Hinweise auf den Tod ausgebreitet
wird. Vielmehr wird deutlich, dass in der Idealisierung ebenso wie in der Abwer-
tung immer schon verschiedene Bildbereiche iiberlagert sind: Italien wird als
schone Narur oder als bildende Kultur gepriesen; diec Abwehr bemiiht nicht nur
das Andere des Subjektes, den Tod, sondern verweist ausserdem auf weitere,
bisher noch nicht konkretisierte eigene Problembereiche der deutschen Figuren.
Herrscht im theoretischen Diskurs oft eine Fixierung auf einen bestimmten Bild-
bereich des Anderen vor, etwa in der isolierten Thematisierung kultureller, sexuel-
ler oder sozialer Differenz, so zeigt Koeppens Roman in aller Deutlichkeit, wie
sich stets verschiedene Bildbereiche des Anderen iiberlagern. Damit nimmt «Der
Tod in Rom» nicht zuletzt wichtige Forschungsergebnisse vorweg, die Tzvetan
Todorov erst rund 30 Jahre spiter in einer Untersuchung iiber «Die Eroberung
Amerikas. Das Problem des Andern» vorgelegt hat. Am Ausgangspunkt von
Todorovs Uberlegungen stehen die Folgen der ersten europiischen Begegnung
mit dem Anderen in der Neuzeit: «Nie mehr sollte es eine Begegnung von
derartiger Intensitit geben, wenn man dieses Wort hier iiberhaupt verwenden
kann: Das 16. Jahrhundert sollte Zeuge des grossten Volkermordes in der Ge-
schichte der Menschheit werden.»® Todorov analysiert die Schriften von spani-
schen Eroberem vor dem Hintergrund des Verlaufs dieser <Begegnung>; er sucht
nach den Voraussetzungen dieses Verlaufs in den Wahrnehmungsweisen der
Spanier: «Der Wunsch nach Bereicherung und der Beméchtigungstrieb, diese
beiden Formen des Machtstrebens, sind sicherlich eine Motivation fiir das Verhal-
ten der Spanier; doch wird es gleichermassen durch die Vorstellung bestimmt, die
sie sich von den Indianern machen».” Todorov rekonstruiert nicht nur das gespal-
tene Indianerbild der Spanier, das Schwanken zwischen «gutem Wilden» und W93
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«dreckigem Hund», mit dem sich schon bei Kolumbus «die Verkennung der
Indianer und die Weigerung, sie als Subjekt anzuerkennen»®, manifestiert. Viel-
mehr arbeitet er auch den Zusammenhang zwischen verschiedenen Anderen aus
der Perspektive des Einen heraus. So kann er zeigen, dass die Vorstellungen, die
sich die Spanier von den Indianern machten, mit den Vorstellungen, die sich die
Spanier vom Anderen innerhalb der eigenen Kultur, von spanischen Frauen,
spanischen Juden oder auch dem eigenen Korper machten, korrespondieren. Die
Bilder <interner Anderer> entsprechen also den Bildem <externer Anderer>;” das
Eine konstituiert sich demnach iiber die Konturierung und Situierung vieler Ande-
rer, wobei dadurch die spezifischen Differenzen zwischen den verschiedenen
Anderen ausgeblendet werden.

DAS ANDERE DER BILDER

Bevor nun gezeigt werden soll, auf welche Weise dies in Koeppens Roman
konkret zur Sprache kommt, muss auf eine Problematik von Todorovs Ansatz
hingewiesen werden, die zugleich auch eine Problematik der Kritik der Bilder
des Anderen darstellt. Denn seit es die neuzeitlichen Mythen des Anderen gibt,
die verfiihrerischen oder bedrohlichen Bilder unterschiedlichster Differenzen,
gibt es auch eine Kritik an deren verkennender Tendenz. Beriihmt wurde im
Zusammenhang des deutschsprachigen Italiendiskurses etwa die Kritik am scho-
nen Bild Italiens durch Gustav Nicolai. Programmatisch lautet schon der Titel
seiner Schrift aus dem Jahre 1836: «Italien wie es wirklich ist»'°. Diese Form
von Kritik am Bild vom schonen Land fiihrt ein aufklirerisches Anliegen aus,
das sich allgemein als Kritik an der Verkennung kultureller Differenz in den
Mythen iiber die Fremde fassen ldsst. Im Vertrauen auf die Ergebnisse der neu
sich formierenden Wissenschaften wie Geographie, Geschichte und Ethnologie
werden die tradierten und neuentstehenden Bilder iiber fremde Lander als
Trugbilder, Projektionen und Verleumdungen entlarvt, die mit der Wirklichkeit
nichts gemein haben. Dabei wird nur in den seltensten Fillen reflektiert, dass
die Kritik an der Verkennung kultureller Differenz in Bildern von fremden
Landern, die Kritik an ihrer Tendenz, zu beschonigen oder abzuwerten und
damit von der tatsdchlichen Vielfaltigkeit und Widerspriichlichkeit zu abstra-
hieren, in den Wissenschaften als Anhdufung positiven Wissens iiber die einzel-
nen Linder in ihr Gegenteil umzuschlagen droht. Denn auf der Ebene der
Beschreibungskategorien, aber auch schon in der Fixierung auf positive Tatsa-
chen und Ereignisse sowie in der Orientierung an Eindeutigkeit wiederholt sich
die Verkennung kultureller Differenz als Setzung universeller Begriffe und
o4 m allgemeingiiltiger Verfahrensweisen.!! Diese Form von Kritik ersetzt, mit ande-
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ren Worten, die konkreten Projektionen durch abstrakte, tritt dabei aber gegen
die konkreten Bilder des Anderen bilderstiirmerisch auf. Tzvetan Todorov steht
in der Tradition dieser aufklirerischen Kritik, auch wenn er entschieden diffe-
renzierter vorgeht als Nicolai. Doch gilt nicht auch fiir seine differenzierte
Analyse von Bildern verschiedener Anderer, gilt nicht auch fiir diese Form von
Kritik, die nicht mehr von einer souverdnen Position des Wissens um die
addquate Darstellung des Anderen aus agiert, sondern detailliert nachzeichnet,
wie die Bilder des Anderen in einem System zur Stabilisierung des Einen
hervorgebracht werden, gilt nicht auch fiir diese Kritik, dass sie sich implizit
von diesen Bildern distanziert, gerade indem diese ausgiebig, aber niichtern
analysiert werden? Was dabei fehlt, ist eine Auseinandersetzung mit der Faszi-
nation dieser Bilder; entweder werden sie, wie bei Nicolai, schlicht fiir ungiiltig
erklart, was konsequenterweise im Aufruf zu ihrem Verbot miinden miisste,
oder sie werden wie bei Todorov in einer positivistischen Analyse mit kritischer
Attitiide einfach reproduziert. Ausserdem wiederholen beide Verfahren struktu-
rell das Kritisierte; auch sie reden iiber das Andere, fixieren es in bestimmte
Bilder. Wie aber ist es moglich, dasjenige an den Bildern des Anderen, das mehr
ist, als einer niichternen Analyse zuganglich ist, und das ihre Faszination aus-
macht, zur Sprache zu bringen, ohne den Anspruch auf Kritik an den Fixierun-
gen und ihren verheerenden Wirkungen aufzugeben, ohne kritiklos dem Chor
idealisierender oder abwertender Stimmen beizutreten? Ein Ausweg aus den
Sackgassen der Kritik von Bildern lédsst sich in Walter Benjamins <Denkbildern»
finden, mit denen er ein Verfahren des Umgangs mit Bildern und Mythen
entwickelt hat, das weder die Suggestionskraft der Bilder ausblendet noch auf
deren Kritik verzichtet. Benjamins Konzeption des <Denkbildes> oder «dialekti-
schen Bildes> setzt sich von der blossen Wiederholung der Struktur des Imagi-
niiren, von «archaischen Bildern»'? gleichermassen ab wie von der Fiktion eines
bilderlosen Denkens.!® Vielmehr geht es um eine bestimmte Lekriire von Bil-
dern, in der diese aus ihren iiberkommenen Ordnungen herausgesprengt und
blitzhaft als «gelesene Bilder»' einem «Jetzt der Erkennbarkeit»' zuginglich
werden: «Nur dialektische Bilder sind echte (d. h.: nicht archaische) Bilder; und
der Ort, an dem man sie antrifft, ist die Sprache.»'* Mit Benjamins Konzeption
des Denkbildes wird also nicht im «geilen Drang aufs <«Grosse Ganze>»!” End-
giiltiges und Abschliessendes zu den Bildern des Anderen zusammenzutragen,
sondern der Konflikigehalr je spezifischer Bildkonstellationen hervorzutreiben
sein, wie er heute, im «Jetzt der Erkennbarkeit»'®, erscheint. Wolfgang Koeppens
Roman «Der Tod in Rom» ist daher nicht nur daraufhin zu untersuchen, in
welcher Weise in ihm konkret in der Darstellung des externen Anderen, Ita-
liens, auf Bilder des internen Anderen der deutschen Figuren verwiesen wird.
Im Mittelpunkt soll vielmehr stehen, ob sich «Der Tod in Rom» als Denkbild im 95
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Sinne Benjamins lesen ldsst, als Text, der kursierende Bilder des Anderen nicht
bloss reproduziert, sondern so zueinander in Beziehung stellt, dass in deren
Suggestionskraft auch ihr Konfliktpotential aufblitzt.

DENKBILDER IN «DER TOD IN ROM»

Wichtig ist zunichst, dass in «Der Tod in Rom» die Perspektive des Einen auf das
Andere, die Wahrnehmung der deutschen Figuren, auf vielfaltige Weise aufgefi-
chert wird, indem abwechselnd aus der Sicht der verschiedenen Figuren erzihlt
wird. Im Zentrum steht dabei mit deutlichem Bezug auf Thomas Mann ein
Kiinstler, Siegfried Pfaffrath, der ungeplant in der Fremde seiner Familie wieder-
begegnet. Zumeist wird die Figurenkonstellation des Textes deshalb als Kombina-
tion aus dem Muster des Kiinstler- und des Familienromans beschrieben. In den
Blick gerit dadurch, dass nicht nur vom Komponisten Siegfried Pfaffrath die Rede
ist, sondern auch seine Familienmitglieder eine wichtige Rolle spielen, allen voran
sein Onkel Gottlieb Judejahn, ein ehemaliger SS-General. Er wurde zwar in
Niirnberg zum Tode verurteilt, war aber bereits in einem arabischen Staat unterge-
taucht, wo er seitdem als Armeeausbilder damit beschiftigt ist, die Wiiste in ein
Exerzierfeld zu verwandeln. Zufillig befindet er sich zur gleichen Zeitin Rom wie
Siegfried, doch wihrend dieser nach Rom gereist ist, weil er auf einem
Musikkongress mit seiner ersten Symphonie auf Erfolg hofft, geht Judejahn dem
Auftrag nach, Waffen einzukaufen, «Panzer, Kanonen, Flugzeuge» (25). Ausser-
dem hat er ein Treffen mit seinem Schwager verabredet, Siegfrieds Vater, einem
ehemaligen Regierungsprisidenten, der trotz Nazivergangenheit schon wieder
Oberbiirgermeister ist und seinen erneuten Einfluss spielen lassen will, damit auch
Judejahn in Deutschland «von vorne anfangen» (32) kann. Erwihnt werden
ausserdem Siegfrieds Mutter, sein jiingerer Bruder Dietrich, wiirdiger Nachfolger
in den opportunistischen Fussstapfen des Vaters, sowie seine Tante Eva Judejahn,
die Ehefrau seines Onkels, die noch immer unerschiitterlich an der Nazi-Ideologie
festhalt. Thr Sohn Adolf dagegen ist Priester geworden; wie sein in Zwolf-Ton-
Reihen komponierender Vetter hat auch er einen entschiedenen Bruch mit seiner
Nazi-Jugend vollzogen. Entscheidend fiir die Brisanz des Textes ist nun, dass auch
von einem deutschen Emigrantenpaar erzahlt wird, dem Dirigenten Kiirenberg
und seiner jiidischen Frau Ilse, was in der Forschung allenfalls im Zusammenhang
mit Ises Ermordung durch Judejahn am Schluss des Romans erwihnt wird."”
Damit wird aber ausgeblendet, dass Koeppens Roman auf zufillig-kiinstliche
Weise in Rom eine Reihe deutscher Figuren zusammenfiihrt, die allesamt vor
zwanzig Jahren in derselben deutschen Provinzstadt gelebt und derselben Schicht
96 B angehort haben! Denn Kiirenberg ist, wie sich schon zu Beginn des Textes
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herausstellt, 1934 Generalmusikdirektor in der Provinzstadt gewesen, aus der die
Pfaffraths, Judejahns und die Familie Ilses, die Aufthiusers, kommen. Kiirenbergs
Versuch, bei Pfaffrath die Freilassung seines Schwiegervaters, eines assimilierten
Kaufhausbesitzers, zu erwirken, ist fehlgeschlagen. Statt dem Rat Pfaffraths zu
folgen, sich scheiden zu lassen und die in Aussicht stehende Stelle in Berlin so
nicht zu verwirken, ist Kiirenberg mit Ilse rechtzeitig nach England emigriert,
wiahrend ihr Vater von Judejahns Méannern ermordet worden ist. Kiirenberg ist es
nun, der Siegfried Pfaffraths Symphonie fiir den Musik-Kongress dirigiert. Da-
durch wird nicht nur Siegfried konkret mit Menschen konfrontiert, an denen sich
seine Verwandten schuldig gemacht haben, nach dem Konzert kommt es
ausserdem zu einer erneuten Begegnung von Ilse und Kiirenberg mit Siegfrieds
Vater, bei der auch Judejahn anwesend ist. In der Figurenkonstellation des Ro-
mans wird somit nicht nur diec mérderische Homogenisierung der deutschen
Gesellschaft durch den Nationalsozialismus thematisiert, sondem, auf einen Nen-
ner gebracht, der postfaschistische deutsche Schuldzusammenhang.® Dass die
deutschen Figuren in Rom so hiufig auf den Tod verwiesen werden, hat weder
etwas mit Rom selbst zu tun, noch ist es einfach Ausdruck einer diffusen Todes-
angst. Vielmehr artikuliert sich in der Todesfixierung der deutschen Figuren das,
was in ihrem Selbstverstandnis als «Davongekommene, einmal vom Schreck
geschiittelte und dann Vergessende» (30) nicht vorkommt. «Es war vergangen, ich
wollte nicht erinnert werden» (165), sagt Siegfried Pfaffrath an einer Stelle.
Unwillkiirlich stellt sich aber bei einem Abendessen mit den Kiirenbergs die
Erinnerung ein: «Und wir gingen zu Tisch, wir setzten uns, und Kiirenberg tat die
Speisen auf, sie schenkte den Wein ein, und sicher war es ein kostliches Mahl, ich
hatte den Koch zu loben, aber ich konnte nicht, ich schmeckte nichts, oder doch —
Asche schmeckte ich, lebenlose zum Verwehen bereite Asche, und ich dachte: Sie
hat ihres Vaters Haus nicht brennen sehen. Und ich dachte: Sie hat auch unsere
Haiuser nicht brennen sehen. Und ich dachte: Das ist geschehen geschehen gesche-
hen das ist nicht zu dndern nicht zu dndern das ist verdammt verdammt verdammt
verdammt.» (47) In der Aufficherung der Perspektiven des Einen, in der konkre-
ten Gestaltung der unterschiedlichen deutschen Figuren in ihren Verflechtungen
wird der Hintergrund der Todeskonnotation Roms deutlich, die Verstrickung in
die Zeit des Nationalsozialismus. Dabei geht es nicht einfach nur um die Umkehr
des Mythos von der Stunde Null, vielmehr werden die verschiedenen deutschen
Figuren im externen Anderen, in Rom, so gestaltet, dass die Unterschiede zwi-
schen verschiedenen internen Anderen zur Sprache kommen. So erhilt Ilse, als
Jiidin interne Andere fiir die nichtjiidischen deutschen Figuren, eine eigene Stim-
me, wodurch die Projektionen und Zuschreibungen der anderen kontrastiert wer-
den. Allerdings neigt der Text in der konkreten Zeichnung Ilses auch an den
Stellen, wo sie selbst zu Wort kommt, zu Mythisierungen; Ansitze zur Proble- W97
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matisierung ihrer Situation als Uberlebende werden dominiert vom Bild todes-
sehnsiichtiger Tugendhaftigkeit. Brisant ist dagegen die konkrete Gestaltung der
beiden Hauptfiguren Siegfried Pfaffrath und Judejahn, weil letzterer fiir Siegfried
ebenfalls das interne Andere, den Inbegriff all dessen verkorpert, was er verab-
scheut und tiberwunden zu haben glaubt. Koeppens Roman «Der Tod in Rom»
inszeniert somit unterschiedliche Positionen im Postfaschismus, wobei Siegfried
den Versuch eines bewussten und radikalen Bruches mit der faschistischen Ver-
gangenheit darstellt. Das Ende des Krieges hat er als Befreiung wahrgenommen,
mit seiner Familie, die ihm eine militdrische Erzichung in einem NS-Elite-Internat
aufgezwungen hatte, will er nichts mehr zu tun haben, was er durch seine Kompo-
sitionen im Muster der Zwolf-Ton-Musik, fiir seinen Vater «negroide Neutdnerei»
(33), unterstreicht. Judejahn dagegen, fiir Siegfried als Jugendlicher «die Verkor-
perung alles zu Fiirchtenden und zu Hassenden [...], das Symbol des Zwanges, der
Aufmirsche, des Krieges» (16), steht fiir die Kontinuitit faschistischer Ideologie
und der Bereitschaft zu ihrer morderischen Umsetzung. Antisemitisch, brutal und
voller Hass verkorpert er als autoritarer Charakter die Gegenwart des Faschismus.
Dabei fehlt ihm in Rom der Halt durch die Uniform; eine Auflosung seiner
Identitit setzt ein, unterstiitzt durch Natur, der Schwichung durch das Alter. Der
Text inszeniert nun nicht einfach nur gegensitzliche Positionen im Post-
faschismus, eine Position des Bruches und eine Position des ungebrochenen
Festhaltens am Faschismus. Die beiden Positionen sind nicht nur miteinander
vermittelt, familial und generationenspezifisch, sondern insofern gewichtet, als
die beiden Hauptfiguren nicht in gleicher Weise vergegenwirtigt werden: Wih-
rend von Judejahn durchgéngig in der Er-Form erzihlt wird, wechseln bei Sieg-
fried Passagen in der Er-Form unvermittelt in die Ich-Form und umgekehrt, was
dieser Figur eine grossere Nahe zum Erzéhler gibt. Doch die in der Figuren-
konstellation und in der Erzihlanlage angelegte Objektivierung Judejahns wird
vom Text auf irritierende Weise unterlaufen; Koeppens Text ist trotz der in
mehrfacher Hinsicht dazu pridestinierten Anlage gerade nicht auf eine Damo-
nisierung Judejahns aus. Vielmehr wird die aus der Perspektive Siegfrieds vorge-
nommene entschiedene und eindeutige Abgrenzung und Distanzierung in mehrfa-
cher Hinsicht problematisiert: Zum einen durch die spezifische Gestaltung
Judejahns, die, wie bereits erwihnt, in der Er-Form erfolgt, aber iibergangslos
zwischen auktorialen und personalen Passagen wechselt: «Die Kaserne war Hei-
mat, sie war Kameradschaft, sie war Halt und Ordnung. 7n Wahrheit hielten ihn
Phrasen zusammen, die Phrasen eines Penndlers. [...] Er roch den Kasernenmief
aus Gefangenschaft, Knechtung, Lederfett, Waffenol, scharfer Seife, siisser Poma-
de, saurem Schweiss, Kaffee, heissem Aluminiumgeschirr und Urin. Es war der
Geruch der Angst; aber Judejahn wusste nicht, dass es der Geruch der Angst
og W war.» (23)*!
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Durch den Wechsel zwischen «Distanzierung und Einfiihlung»?* in der Gestal-
tung Judejahns wird die entschiedene apodiktische Kennzeichnung als «Mor-
der», «Henker», «Teufel», «Tod» und als autoritdrer Charakter immer wieder in
ihrer Unzulidnglichkeit markiert — mit einem durchaus zwiespiltigen Effekt.
Einerseits wird durch die Konkretisierungen der personalen Ebene uniiberseh-
bar, dass die giangigen juristischen, theologischen, moralischen und psychologi-
schen Diskurse iiber faschistische Tater vereinfachen, eher der Stigmatisierung
als der Erklarung dienen und auch verharmlosend sind. Andererseits bleibt
offen, ob damit nur herausgestellt wird, dass die tradierten Vorstellungen nega-
tiver Charaktere fiir NS-Verbrecher nicht drastisch genug sind, die Kritik also
eine verstarkte Diamonisierung faschistischer Tater intendiert, oder ob es um
eine prinzipielle Kritik an den personalisierenden Darstellungen des Faschis-
mus geht, insofern sie einen komplexen Schuldzusammenhang auf Aktionen
von einzelnen Personen reduzieren. Problematisiert wird die von Siegfried
vorgenommene Abgrenzung und Distanzierung von Judejahn und der national-
sozialistischen Epoche aber auch in der Gestaltung von Siegfried selbst. Immer
wieder und in unterschiedlicher Hinsicht wird auf seine Verstrickung in die NS-
Zeit hingewiesen, von der er sich selbst, wie bereits erwihnt, befreit wihnt. In
der Kunst aber, in seinen Kompositionen, hat sich diese Verstrickung niederge-
schlagen. Seine Symphonie wird aus unterschiedlichen Perspektiven als un-
heimlich erfahren; sie gemahnt an Verzweiflung und Tod: «Es war zu viel Tod
in diesen Klangen, und ein Tod ohne den heiteren Todesreigen auf antiken
Sarkophagen.» (144) Folgerichtig erwecken sie auch bei Siegfried selbst heftige
Abwehr: «[...] und er horte die Posaunen, seine Posaunen, und sie drohten ihm,
und er horte die Harfen, und sie schienen zu zittern, und er vernahm die Geigen,
seine Geigen, und es war ihm, als schrien sie, und seine Musik war ihm fremd,
fremd, fremd. Und ausserdem war sie furchterregend.» (104)

Neben der Kunst wird auch das sexuelle Begehren als Artikulationsfeld einer
tiefliegenden Verstrickung in die NS-Zeit bestimmt: «Ich wollte einsam sein,
aber manchmal sehnte ich mich nach Nihe, nach Berithrung, nach einem Her-
den- und Stallgeruch, nach einer Welt leiblicher Gemeinsamkeit, die ich verlo-
ren und von der ich mich losgesagt hatte, einem Zwang, aus dem ich mich
befreit glaubte, die Jungenswelt der Ordensburg, den Geruch der grossen Schlaf-
sile [...] und weiter die Welt der Mannerbiinde, [...] ich hatte mich von alledem
losgesagt, [...] aber mit diesen Burschen verbanden mich Herkunft und Erzie-
hung in unterweltlicher Weise, und sie waren Erscheinungen eines schlechten
Gewissens, von dem ich mich noch befreien musste.» (115) Konkreter noch
kommt die Verstrickung Siegfrieds zu Beginn des Textes zur Sprache, in
seinem Blick auf eine /ralienerin vor der Piazza Rotonda: «Ich beobachtete den
Platz. Da wurde der Staat betrogen. Ein junges Weib handelte aus schmutziger m99
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Schiirze mit amerikanischen Zigaretten. [...] Sie war elend und verkommen;
auch ihre Art hatte sich zu stark vermehrt, und Geilheit und Hunger hatten sie
verkommen lassen. Jetzt hoffte das Weib, auf Schleichwegen reich zu werden.
Sie war bereit, das Goldene Kalb anzubeten, aber ich weiss nicht, ob das
Goldene Kalb sie erhoren wird. Mir fiel ein, das Weib konnte ermordet werden.
Ich stellte sie mir stranguliert vor; wihrend sie sich schon als feine Geschifts-
frau, eine echte Signora, in einem respektablen Kiosk thronen sah.» (12)
Wie Rom insgesamt als — kenntlich gemachte — Allegorie deutscher Todes-
fixierung erscheint, so wird an dieser Stelle eine italienische Frau zam Projek-
tionsobjekt von Siegfrieds Verstrickung in den Faschismus, wobei nicht nur der
NS-Diskurs anklingt — im Vorwurf der unerlaubten Bereicherung und deutli-
cher noch in der Behauptung von «Entartung» —, sondern auch das in ihm
implizierte Ausloschungsbegehren fiir das Gebrandmarkte. In Siegfrieds Blick
auf die «<verkommene> Schwarzmarktverkiuferin werden damit auf spezifische
Weise unterschiedliche Bilder des Anderen zusammengefiihrt, wobei Siegfrieds
Mordphantasie deutlich als Projektion lesbar ist. Brisant ist an ihr nicht zuletzt,
dass sie im Zusammenhang des Textes als Projektion einer Angstphantasie
Siegfrieds lesbar wird: Gehidngt wurden wihrend des Krieges Verriter. In
Siegfrieds Blick auf die Italienerin ist die Angst, gehingt zu werden, verscho-
ben auf ein anderes Opfer, wobei Siegfried die Position wechselt und zum
Mittiter wird. Damit kommt bei Siegfried, der sich doch gerade losgesagt hat
von Eltern, die «[...] aus unserer Heimat ein Land der Intoleranz, der Dumm-
heit, des Grossenwahns, des Zuchthauses, des Richtblocks und des Galgens
[...]» (126) gemacht haben, ein verdrangtes faschistisches Totungsbegehren zur
Sprache. In dhnlicher Weise, aber niher an einer erneuten Mythisierung, wird
auch die Darstellung Judejahns mit einer Italienerin verkniipft: Neben zahlrei-
chen deutschen Reisenden taucht eine einzige italienische Figur mehrmals auf,
Laura, eine Barkassiererin. Auffillig ist an ihrer Gestaltung als «die bezaubernd
Lichelnde», dass immer nur im Zusammenhang mit Judejahn von Laura die
Rede ist; sie dient der Darstellung des komplexen Zusammenhanges zwischen
seiner sadistischen Triebstruktur — «Lusthass» —, seinem Schuldkomplex als
Verantwortlicher fiir Massenerschiessungen und den unbewussten Wirkungen
faschistischer Ideologie, die das Verbotene zum Begehrten transformieren: «Er
brauchte sie, die eine Jiidin war und die keine Jiidin war, er brauchte sie, um
sich von peinlichen Visionen zu befreien.» (178) In verdichteter Form kommen
hier psychische Konstellationen zur Sprache, die in der ddmonisierenden Rede
von faschistischen Titern gerade zum Verschwinden gebracht werden. Anders
aber als bei der Schwarzmartkverkiuferin auf der Piazza Rotonda wird die
konkrete Bildlichkeit, mit der Laura vergegenwairtigt wird, nirgends in ihrer
100 m Beschrankung markiert, vielmehr bestirken kurze Passagen, die aus iarer Per-
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spektive erzahlt sind, das Bild einer dumm-nymphomanischen Kindfrau. Zu-
schreibungen wie «Sklaveninstinkt» (129) und grobe Verallgemeinerungen —
«so sind die Frauen» (130) — werden in keiner Weise in Frage gestellt, die
Problematisierung des undifferenzierten Bildes vom faschistischen Morder geht
einher mit einer erneuten Mythisierung weiblicher Natur. Doch nicht Laura, die
katholische Italienerin, die Judejahn zweifelnd fiir eine Jiidin hilt, wird am
Schluss Opfer seines Totungsbegehrens, sondern Ilse Kiirenberg, eine jiidische
Deutsche: In einer kolportageartigen Szene lisst Judejahn von seinem Vorha-
ben, Laura nach vollzogenem Beischlaf zu téten, ab und erschiesst die ihm
bekannte Ilse Kiirenberg, die er zufilligerweise durchs Fenster erblickt. Diese
Verschiebung von Laura zu Ilse, aus der Perspektive Judejahns von der exter-
nen Anderen, die vielleicht auch eine interne Andere ist, zur eindeutig als
internen Anderen identifizierten Frau, macht drastisch die Gegenwart faschisti-
schen Totungswahns deutlich. Dass dabei nicht Laura, sondern Ilse zu Judejahns
Opfer wird, unterstreicht gegen den Mythos vom irrationalen faschistischen
Handeln die Bedeutung des Symbolischen, die Fixierung auf das, was als
qjiidisch> gilt. Damit sollte deutlich geworden sein, auf welche Weise sich
Wolfgang Koeppens Roman «Der Tod in Rom» als Denkbild im Sinne Benja-
mins lesen lasst: Er greift die in den fiinfziger Jahren wiedererwachte deutsche
Italienbegeisterung so auf, dass deren problematische Kehrseiten zur Darstel-
lung kommen. In drastischer Weise wird dies in der Schlussszene nochmals
verdeutlicht. Denn mit Ilse Kiirenbergs Ermordung durch Judejahn ist der Text
noch nicht zuende. Judejahn selbst stirbt kurz darauf ebenfalls, an Herzversagen,
wobei in der Chiffre vom «roten Nebel», der sich ihm vor die Wahrnehmung
der Realitit schiebt, gegen die Betonung einer Organstorung deutlich und
vieldeutig auf eine Wiederkehr des Verdridngten verwiesen wird. Brisant ist
dabei, wo Judejahn stirbt: Nach der Ermordung Ilses flieht er und gelangt
ungeplant ins Thermenmuseum: «Judejahn zahlte den Eintritt fiir das Thermen-
museum. Er ging durch Ginge, ging eine Treppe hoch. Lauter Nackte standen
im roten Nebel. Es war wohl ein Puff. Oder es war eine Gaskammer. Das
erkliarte auch den roten Nebel. Er war in einer grossen Gaskammer mit nackten
Menschen, die liquidiert werden sollten [...].»(185)

Kurz bevor Judejahn stirbt, werden damit die Motivkomplexe auf krasse Weise
zusammengefiihrt. Die Uberblendung des Thermenmuseums, durch seine vie-
len berithmten Statuen ein Zentrum abendléndischer Kultur, mit einer Gaskam-
mer konkretisiert die Todeskonnotationen Roms in aller Deutlichkeit; der Text
miindet in eine Szene, in welcher der «Zivilisationsbruch» durch die Shoa in
einer schrillen Bildlichkeit aufblitzt.

Dass sie erst heute, iiber 40 Jahre nach Erscheinen des Romans, ins Auge
springt, dass sein radikaler Gehalt, die Kritik an den Verdrdngungen im Ge- H 101
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diachtnis an den Nationalsozialismus, erst heute in den theoretischen Diskurs
iibersetzt wird, scheint keineswegs zufillig. Erst die Wiederkehr des Verdriang-
ten in der Jetztzeit, die wieder offen ausagierte Abwehr des Anderen in Form
von Gewalttitigkeiten ebenso wie im verstarkten Beschworen von Identitit, hat
den Blick gescharft fiir Koeppens Arbeit an den Ausblendungen im Post-
faschismus.
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RESUME
IMAGES DE L"AUTRE - <L"AUTRE DES IMAGES>.

WOLFGANG KOEPPEN, LA MORT A ROME:
LITTERATURE ET THEORIE

Prenant appui sur un texte littéraire, la présente contribution analyse le discours
dominant sur I"altérité et propose, en recourant a deux modeles théoriques, une
approche différente de I'autre. L’universalisme, qui exercait une influence
dominante au début des théories différentialistes s’inspirant de Derrida, ne
semble plus occuper une position prépondérante. C’est le particularisme qui
parait occuper cette place, particularisme dans lequel I’ insistance sur la différence
se mue en proclamation d’anciennes ou de nouvelles identités, nécessairement
fictives qui entrainent les conséquences dévastatrices que 1’on sait. L analyse
proposée par Todorov du croisement de différentes altérités exige au contraire
I’examen exact des jeux d’échanges entre diverses représentations de 1’altérité
qui accompagnent systématiquement la formation d’une identité; la critique
d’une partie seulement des représentations, par exemple des images exotiques
ou racistes, reste toujours insuffisante. Par ailleurs, <I'image qui invite a la
réflexion> (Denkbild) de Benjamin, permet de présenter une approche qui pourrait
éliminer les apories de la critique des images de ’altérité, 1’hésitation entre
censure des images et simple reproduction de ce qui est prétendument critiqué.
L’analyse du roman La Mort @ Rome de Wolfgang Koeppen, écrit en 1954,
montre de quelle facon les images de 1’altérité peuvent &tre mises en relations,
sans qu’elles perdent leur force suggestive et sans qu’elles soient simplement
critiquées ou reproduites. De fait, grace a une nouvelle mise en scéne, ¢’est bien
plus une capacité d’intellection, ancrée dans le présent, qui peut étre éveillée et
amenée a découvrir, par intermittence, les facettes cachées de ces images.

(Traduction: Felix Stiirner)

103



	Bilder des Anderen - das Andere der Bilder : Literatur und Theorie anhand Wolfgang Koeppens "Der Tod in Rom"

