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Vorwort

Schon Walter Benjamin stellte im Aufsatz tiber Das Kunstwerk im Zeichen seiner
technischen Reproduzierbarkeit fest: »Die Art und Weise, in der die menschliche
Sinneswahrnehmung sich organisiert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht
nur natiirlich, sondern auch geschichtlich bedingt.« Diese Geschichtlichkeit ma-
nifestiert sich nicht erst im Hinblick auf jene Phasen seit dem 19. Jahrhundert,
die einen Begriff von Medien und den mit ihnen befassten Wissenschaften her-
vorgebracht haben. Sie reicht so weit zuriick, wie es Uberlieferung gibt. Sie ist
aber nur zur Geltung zu bringen, wenn man von teleologischen Haltungen und
technologischen Fixierungen Abstand nimmt. Das soll in der Reihe Medienwan-
del — Medienwechsel — Medienwissen geschehen. Ihr geht es um die kulturellen
Sinnbildungsleistungen des Medialen in seinen historisch-sozialen Erscheinungs-
formen und Funktionsweisen. Besonderes Augenmerk gilt den Situationen, in
denen kommunikative Praktiken sich verindern, mediale Formen Dynamisierung
erfahren, Kommunikation und Medialitit ausgestellt oder verhandelt werden.
Die Reihe vereinigt Ertrige des gleichnamigen interdiszipliniren Nationalen
Forschungsschwerpunkts (NFS), fir den die Universitat Zurich das leading
house darstellt. Zugleich bietet sie ein generelles Forum fiir mediengeschichtlich
einschligige Arbeiten.

Der vorliegende erste Band steht nicht zufillig am Beginn dieser Reihe, geht
er doch der grundlegenden Frage nach, wie es Medien tiberhaupt gelingt, (den
Schein von) Gegenwirtigkeit zu erzeugen, und wie wissenschaftliche Disziplinen
theoretisch und analytisch mit Phinomenen von Gegenwirtigkeit umgehen. Der
Band versammelt grofiteils die Beitrige der Tagung Mediale Gegenwirtigkeit.
Paradigmen — Semantiken — Effekte, die, organisiert von Elisabeth Bronfen und
Christian Kiening, vom 21. bis 25. Juni 2006 am Centro Stefano Franscini der
ETH Zirich auf dem Monte Verita bei Ascona stattfand. Gerne danke ich an
dieser Stelle: dem Expertengremium, das die Tagung bewilligt hat; der ETH, der
Ziircher Hochschulstiftung und dem NFS, die sie finanziert haben; Josiane Aepli
in Ziirich und den freundlichen Mitarbeiterinnen des Centro vor Ort, die ihre
Durchfithrung angenehm gemacht haben. Dank gebiihrt auch den Referentinnen
und Referenten, die ein reiches Spektrum an Perspektiven ermdglichten und
sich den Wunsch nach raschem Erscheinen des Bandes zu eigen machten, den
Diskutandinnen und Diskutanden, die zum lebhaften Austausch beitrugen und
durch Protokollieren der Diskussionen die gedanklichen Bewegungen festhielten,
schlieflich Susanne Briigel, die mir bei Korrektur und Vereinheitlichung behilflich



war. Dass der Band von dem Esprit der vier ebenso intensiven wie inspirierten
Tage etwas gegenwirtig zu machen vermdochte, wire, tiber alle sachlichen Ertrige
hinaus, nicht die geringste Hoffnung der wissenschaftlichen Anstrengung.

Zirich, im Frihsommer 2007 Ch. K.
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CHRISTIAN KIENING

Mediale Gegenwartigkeit

Paradigmen — Semantiken — Effekte

>Als mein Herr durch die Welt ging predigen

und ich seiner Gegenwart nicht mochte geniefien alle Zeit,

da wollte ich mir sein Bild lassen malen, daff ich davon Trost empfinge,
wann er selber nicht gegenwirtig wire.

Da ich nun das Tuch zu dem Maler trug, dafl er mir darauf das Bild male,
begegnete mir mein Herr [...] und hiesch von mir das Tuch;

und da er es mir wiedergab, hielt das Tuch das Bild seines Antlitzes.<

Aus der Veronikalegende der >Legenda aurea<

Mit dem Stichwort >mediale Gegenwirtigkeit< verbindet sich im frithen 21. Jahr-
hundert wohl zunichst einmal ein Verstindnis von der Allgegenwirtigkeit des
Medialen, von Lebensverhiltnissen, »zu deren Normalitit es gehort, dass mediale
Deutungen in ihnen rund um die Uhr produziert, angeboten und angeeignet
werden.«' Das Bewusstsein, in einer medial gepragten Welt zu leben, bestimmt
die Erfahrung dessen, was uns als Gegenwart gilt. Es bestimmt den Horizont
dessen, was uns an Dingen und Ereignissen sinnlich gegeben, »was hier und jetzt
moglich und unméglich, verlockend und abstofend, dringend oder gleichgiiltig
ist«.> Man kann diese zunehmende Prisenz des Medialen in der Lebenswelt skep-
tisch betrachten — im Gefolge der Kritischen Theorie, die in den Massenmedien
eine Entfremdung, Verzerrung und Verflachung der Weltwahrnehmung und eine
Unterminierung des aufklirerischen Projekts miindiger Individualitit sah.> Man
kann sie emphatisch begriiflen — im Gefolge einer zeitgendssischen Medienisthe-
tik, die beispielsweise die Macht des Internets feiert, unbegrenzt viele Originale
hervorzubringen und der Sprache »ihre verloren geglaubte magische Medialitit«
zurlickzugeben.* Man kann sie auch schlicht mit einem verfeinerten Instrumenta-
rium analysieren — und dabei feststellen, dass »die Massenmedien zwar die Realitit,



aber eine nicht konsenspflichtige Realitit erzeugen«.s Auch das Fernsehen spielt
mit seinen Inszenierungen eine wirklichkeitsmodulierende, aber nicht -determi-
nierende Rolle. Unbestreitbar ist zwar seine Suggestivitit. Es bringt »nicht allein
abwesende oder fiktive Situationen zur Erfahrung, es erlaubt keineswegs nur den
Ausgriff auf entlegene Riume und unerreichbare Zeiten, sondern es lisst alles
das zur Gegenwart einer unbestimmten Menge von Adressaten werden. Und es
schafft diese Gegenwart allein dadurch, dass es etwas zur Wahrnehmung bringt,
das zu einer bestimmten Zeit fiir eine unbestimmt grofle Menge von Adressaten auf
eine komplexe Weise emotional und kognitiv relevant ist.«6 Doch diese spezifisch
mediale Gegenwart ist nie eine totale. Sie ist Teil unterschiedlicher Gegenwarten.
Thre Hervorbringungen von Wirklichkeit und ihre Effekte von Gegenwirtigkeit
fuhren immer auch ihre eigenen Grenzen mit sich.

Diese Grenzen ergeben sich zum einen aus dem blinden Fleck, der das Mediale
konstituiert: der Unmoglichkeit, sich selbst, und der Notwendigkeit, sich in
(anderen) Medien oder an Schnittpunkten der Medien zu beobachten. Oder
anders gewendet: der Unmoglichkeit, gleichzeitig die mediale Oberfliche
(Materialitit) und die submediale Dimension (Bedeutung, Sinn) zu fokussieren.
Die Grenzen ergeben sich zum andern aus dem selbstiiberschreitenden Bezug,
ebenfalls fiir das Mediale konstitutiv: Egal ob man von der nur duflerlichen oder
der alles durchdringenden Macht der Medien ausgeht, in jedem Fall setzt der
Begriff des Medialen voraus, dass es zumindest als Moglichkeit etwas gibe, das
mit dem in der Mediatisierung oder Medialisierung Erscheinenden nicht identisch
wire. Es lige metaphorisch gesprochen im >Riicken< des Medialen — als »ein Nicht-
mediatisierbares, das zwar erst angesichts seiner Mediatisierung zum Vorschein
gelangt, das dennoch thm notwendig vorausgeht«,” als eine >Fulles, die sich nicht
im so oder so erfolgenden Gebrauch erschopft: »Die Wirklichkeit erweist sich
hier als reicher als alles, dem wir im Medium eines Mediums begegnen konnen,
auch wenn wir das Wirkliche selbst nur aus Moglichkeiten seiner medialen Zu-
ginglichkeit zu denken vermogen.«® Mit diesem Vermdgen oder Unvermdgen
allerdings hat es eine besondere Bewandtnis: Die Vorstellung, das Wirkliche nur
in den Modi seiner medialen Zuginglichkeit denken zu konnen, mag systema-
tisch gesehen unhintergehbar sein. Historisch gesehen besitzt sie einen zeitlichen
Index, setzt sie doch jene Verschiebung zwischen Partizipationsverhiltnissen
und Reprisentationsverhiltnissen voraus, die sich zwischen dem 17. und dem
19. Jahrhundert beobachten lisst.

Diese Verschiebung manifestiert sich ebenso bei Schleiermacher, der die Vor-
stellung einer emphatischen religiosen Kommunikation ohne Mittlerinstanzen
nurmehr als Wunschtraum denken kann (Reden iiber die Religion, 1799), wie
bei Nietzsche, der die Idee einer Wahrheit der Sprache oder eines unmittelbaren

Zugangs zur Wirklichkeit als Illusion brandmarkt (Ueber Wahrheit und Liige im

10



aufSermoralischen Sinne, 1872/73). Einher damit geht die Tatsache, dass das Mo-
dell kérperlicher Prisenz (in der Kommunikation unter Anwesenden) zu einem
Modell wird, das die Medien benutzen und zugleich in seiner Realitdt einklam-
mern.? Und einher damit geht auch die Etablierung eines Begriffs von Medien im
Sinne strukturell verbundener Kommunikations- und Verbreitungsformen, die
sich im Laufe des 19. Jahrhunderts anbahnt und im 20. institutionalisiert.™ Erst
dies bringt, begrifflich wie sachlich, einen gesellschaftlichen Sektor des Medialen
hervor, von dem sich mit Luhmann sagen lisst, er filhre zu einer Verdoppelung
der Realitdt, zu einer »Realitit der Beobachtung zweiter Ordnung. Sie ersetzt die
Wissensvorgaben, die in anderen Gesellschaftsformationen durch ausgezeich-
nete Beobachtungsplitze bereitgestellt wurden: durch die Weisen, den Priester,
den Adel, die Stadt, durch Religion oder durch politisch-ethisch ausgezeichnete
Lebensformen«.™

In diesen anderen Gesellschaftsformen stand das Mediale in einer inneren Bezie-
hung zu dem, das es medialisiert — eine Antike und Mittelalter pragende Ansicht.
Fir Aristoteles galt die Stimme als der Seele verwandt: »Als Erzeuger des ersten
Signifikanten ist sie nicht blof§ ein Signifikant unter anderen. Sie bezeichnet den
>Seelenzustand, der seinerseits die Dinge in natiirlicher Ahnlichkeit widerspiegelt
oder reflektiert« (De interpretatione 1, 16 a 3)."> Im Rahmen der Sehtheorien war
das platonische Modell einflussreich, demgemif das Auge oder der Sehstrahl ein
Medium ist, welches Substanzen transportiert und Bertihrungen herstellt: »Wenn
der innere Strahl aus dem Auge auftaucht, vermischt er sich mit dem duf8eren Licht
und dehnt sich bis zum undurchsichtigen Gegenstand aus. Auf Grund seiner na-
tirlichen Beweglichkeit verteilt er sich ganz auf der Oberfliche des Gegenstands
und Ubernimmt seine Gestalt (figura) und Farbe. Auf diese Weise geformt und
gefirbt, kehrt der Strahl durch dieselben Offnungen zur Seele zuriick und bringt
die Gestalt und Farbe des Gegenstands mit.« Im Modell emphatischer Kommu-
nikation, wie der Apostel Paulus es entwarf, gab es keine Differenz zwischen den
Adressaten eines Briefes und diesem selbst, »hineingeschrieben in unser Herz, von
allen Menschen verstanden und gelesen« (scripta in cordibus nostris quae scitur et
legitur ab omnibus hominibus; 2 Kor. 3,2). In heilsgeschichtlicher Perspektive galt,
was Augustinus in seinen Confessiones einerseits fir die Erscheinungen der Welt,
andererseits fiir das Wesen des Gottessohnes festhielt: Seien jene zum Beispiel in
Form der Himmelskorper als Elemente der gottlichen Selbstmitteilung gegeniiber
dem Menschen begreifbar, so stelle dieser, weil eins mit Gott, einen wahren Mittler
da, der doch nichts Mittleres sei.™

Mediale Gegenwirtigkeit wire in dieser Perspektive zwar keine volle, weil das in
ihr enthaltene Zeitmoment erst unter den Bedingungen der Aufhebung des Irdi-
schen mitaufgehoben wire. Sie wire aber doch von maximaler Fiille, gemessen an
den Gegebenheiten einer auf die Transzendenz hin gedffneten Immanenz. In seiner
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bertihmten Reflexion tiber das Wesen der Zeit hat Augustinus die Spannung zwi-
schen Mangel und Fiille spezifisch im Blick auf das Erkennen des Gegenwirtigen
zum Austrag gebracht. Er stellt fest, die gegenwirtige Zeit(lichkeit) sei nicht in
Kategorien messbarer Dauer zu fassen: »Entdecken wir etwas an der Zeit, was in
keine, aber auch nicht die geringsten Teile geteilt werden kann, dann ist dies das
einzige, was >gegenwartig< heiflen sollte. Aber dies fliegt so rasch aus der Zukunft
in die Vergangenheit hintiber, dafl es sich zu keiner noch so kleinen Dauer (morula)
dehnt. Dehnt es sich, zerfillt es in Vergangenes und Kiinftiges; das Gegenwirtige
aber dehnt sich iiber keinen Zeitraum (spatium).«s Er stellt aber auch fest, die
traditionelle Trennung in drei >Zeiten« Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft,
lasse sich streng genommen nicht halten, sei doch sowohl das Schon-Geschehene,
das Vergangene, wie das Noch-nicht-Geschehene, das Zukiinftige, jeweils nur im
Modus des jetzt Geschehenden, Gedachten oder Vorgestellten, des Gegenwirtigen,
uberhaupt zuginglich. Die drei Zeiten wiren also »die Gegenwart von Vergange-
nem, die Gegenwart von Gegenwirtigem und die Gegenwart von Zukinftigem.
Denn diese drei sind in der Seele in einem gewissen Sinne, und anderswo finde
ich sie nicht: die Gegenwart des Vergangenen als Erinnern, die Gegenwart des
Gegenwartigen als Anschauen (contuitus), die Gegenwart des Zukiinftigen als
Erwarten.«'® Das ermoglicht es, ein Modell der menschlichen Seele zu entwerfen,
die zwar vom gottlichen Ineinsfallen von Zeitlichkeit und Ewigkeit getrennt ist,
gleichwohl durch das Vermogen der in der Gegenwart lebenden attentio (Aufmerk-
samkeit) die distentio (Ausdehnung) der Zeit zu >begreifen< vermag.

Gibt es auf diese Weise bei Augustinus und der daran anschlieflenden mittelal-
terlichen Philosophie und Theologie fiir die volle, absolute, gotterfiillte Gegen-
wirtigkeit, die im Gefolge des Boethius als nunc permanens und mit Albertus
Magnus als nunc stans bezeichnet wird,? ein rezeptives Organ oder eine reziproke
Instanz im Bereich des Menschlichen, so vermag die neuzeitliche Epistemologie
diese Gegenwirtigkeit kaum mehr als Verschrinkung von Transzendenz und
Immanenz zu konzipieren. Sie vermag sie aber insofern zu sretten, als sie sie
zunichst mit dem Modell der Selbstprisenz (im Cogito) verbindet und sodann
als grundsitzlich entzogene denkt, die in sekundiren Medien wie der Schrift
nicht eigentlich da sein, aber aufscheinen kann. Mit Derrida: Es »verschwindet
die Prisenz eines transzendentalen Signifikats und bleibt dennoch lesbar. Ver-
schwindet und bleibt dennoch lesbar, wird destruiert und macht doch den Blick
auf die Idee des Zeichens selbst frei. In dem Mafle, wie sie die Onto-Theologie,
die Metaphysik der Prisenz und den Logozentrismus begrenzt, ist diese letzte
auch die erste Schrift.«'® Aus dieser Figur des Verschwindens und gleichzeitigen
Freigebens speisen sich seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert Literatur, Kunst
und Medien. Sie gestalten die Figurationen der Prisenz als Phantasmen, d. h. als
Formen, die in immer subtilerer Weise Prisenz zu erzeugen und zugleich immer
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weniger das so Erzeugte als urspriinglich hinzustellen vermogen. Im System der
Massenmedien muf} »eindeutige Prisenz durch Unterstellungen ersetzt wer-
den«® — bis dahin, dass unter technisch dominierten Bedingungen schlief8lich nur
noch das lebensweltlich Erhabene selbst einer medial reproduzierbaren Prisenz
gegentibertritt. Das ist der Fall in Benjamins Begriff der Aura: »Ein sonderbares
Gespinst von Raum und Zeit: einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein
mag. An einem Sommermittag ruhend einem Gebirgszug am Horizont oder einem
Zweig folgen, der seinen Schatten auf den Betrachtenden wirft, bis der Augenblick
oder die Stunde Teil an ihrer Erscheinung hat — das heifit die Aura dieser Berge,
dieses Zweiges atmen«.*

Benjamins Bestimmung steht in der Tradition einerseits eines Anschauungsbegriffs,
den zum Beispiel Schopenhauer als »ruhige Betrachtung des gerade gegenwirtigen
natiirlichen Gegenstandes« fasste (s. Teil VII dieser Einleitung), andererseits des
antiken Kairos-Begriffs, der ontologisch das zeitlose Umschlagen von Sein und
Nichtsein und ethisch-politisch die Nutzung des rechten, aber zugleich nie véllig
verfugbaren Augenblicks meinen konnte. Der Berliner Religionssoziologe Paul
Tillich hatte in den 1920er Jahren, also zur Zeit Benjamins, den Kairos-Begriff
auf die neutestamentliche Heilserwartung (Mk 1,15: »Die Zeit ist erfiillt, und
das Reich Gottes ist nahegekommen«) und eine geschichtliche Utopie bezogen:
Die Idee des Kairos »enthilt das Hereinbrechen der Ewigkeit in die Zeit, den
unbedingten Entscheidungs- und Schicksalscharakter dieses geschichtlichen
Augenblicks, aber sie enthilt zugleich das Bewufitsein, dafl es keinen Zustand
der Ewigkeit in der Zeit geben kann, dafl das Ewige wesensmiflig das in die Zeit
Hereinbrechende, aber nie das in der Zeit Fixierbare ist«.*' Diese Dialektik von
Zeit und Ewigkeit, die Benjamin an anderer Stelle auf den Begriff der Geschichte
und das Verhiltnis von Vergangenheit und Jetzt-Zeit iibertrigt, steht im »Pho-
tographie«- und im »Kunstwerk«-Aufsatz im Kontext einer Analyse der gesell-
schaftlichen Bedingungen, die den »Verfall der Aura« mit »Veranderungen im
Medium der Wahrnehmung« verbinden.** Die Analyse operiert an der zitierten
Stelle mit einer nicht-medialen Gegenwirtigkeit, die ihr Faszinationspotenzial
aus einer Umkehrung der Perspektive bezieht. Nicht das Ferne ist in greifbare
Nihe gertickt, sondern das Nahe in erhabene Ferne gestellt — wie in Holderlins
Uberarbeitung des Archipelagus-Gedichts (die Benjamin nicht kennen konnte):
»Aber weil so nahe sie sind die gegenwirtigen Gotter | Muf} ich seyn, als wiren
sie fern, und dunkel in Wolken | Muf ihr Nahme mir seyn«.>s Holderlin zielt auf
die gleichzeitige Prasenz und Absenz der griechischen Gotterwelt und verkniipft
die Moglichkeit einer Abstandnahme mit der einer Ankunft und einer Nennung.
Benjamin hingegen geht es um das Verhiltnis zwischen einer lebensweltlich-asthe-
tischen Prasenzerfahrung und ithrer medialen (De-)Formierung durch ubiquitire
Prisenz und schrankenlose Reproduktion.



Er fasst dieses Verhaltnis als Chiasmus. Nicht ein substanzielles Etwas wird medial
zuganglich, sondern ein energetisches Beinahe-Nichts im Gegenlauf von Ruhe
und Bewegung, Wahrnehmung und Aufnahme zu eigen gemacht. Dieses Zueigen-
machen ist zugleich nicht als (wiederholbare) Handlung eines Subjekts gedacht,
sondern als (einmalige) Erscheinung eines Entgegenkommenden — dem man
folgen kann, das aber selbst seinen Schatten wirft. Die teils gegenstands-, teils
wahrnehmungsbezogenen Begriffe verweisen darauf, dass die Aura als ephemere
sprachlich nur zum Aufscheinen gebracht werden kann: in der Spannung zwischen
dem, was den Blick in der Ferne begrenzt, und dem, was ihn in der Nihe fixiert,
zwischen Setzung und Freisetzung, zwischen Definition und Imagination. Das
heiflt auch: Was lebensweltlich den Eindruck von Gegenwirtigkeit zu vermitteln
vermag, lasst sich medial nie als solches einholen. Es ist dort nur als Dialektik
von Aussage und Vollzug zu greifen und verwandelt sich immer schon, wie Der-
rida betont hat, in ein Gewesenes: »Die Gegenwart ist niemals gegenwirtig. Die
Moglichkeit — oder das Vermogen — der Gegenwart ist nur ihre eigene Grenze,
ithre innere Falte, thre Unmoglichkeit — oder ihr Unvermogen.« Die Gegenwart
ist als solche nur gegeben »im mythischen Diskurs, in welchem die Differenz
ausgestrichen wire.« Ansonsten kann sie »sich nicht mehr Gegenwart nennen
lassen aufler in der indirekten Rede, in den Anfithrungszeichen des Zitats, der
Erzahlung, der Fiktion.«*

Dementsprechend gewinnen auch in Lebenswelt und Kunst die Momente un-
mittelbar sinnlicher Gegenwirtigkeit ihre Intensitat gerade aus der Fliichtigkeit,
mit der sie einhergehen. Das Phinomenale kann das ungewiss oder eben schlicht
medial gewordene Ontologische nicht kompensieren — zumindest nicht unter
den Bedingungen einer modernen Epistemologie. Der Skeptiker, so Stanley Ca-
vell, »verzichtet nur deshalb auf die Welt, weil sie wichtig ist, weil sie die Szene
und Biithne der Verbindung zur Gegenwart ist: Er bemerkt, dass sie genau dann
entweicht, wenn man sich darum bemtiht, sie gegenwartig zu machen. Ist er hier
erfolglos, dann deshalb, weil die durch die Gewissheit der Sinne gewihrte Ge-
genwirtigkeit nicht die Gegenwirtigkeit kompensieren kann, die unserem alten
Umgang mit Welt zugrunde lag. Der Wunsch nach echter Verbindung aber ist
da, und es gab eine Zeit, da war der — wie immer hysterische — Versuch, sich einer
erkenntnistheoretischen Gegenwirtigkeit zu versichern, der gelungenste Ausdruck
der Ernsthaftigkeit unserer Beziehung zur Welt, der Ausdruck eines Bewusstseins
der Bedrohtheit der Gegenwirtigkeit, ihres Verschwundenseins.«*

Die Zeit, die hier im Blick ist, lisst sich markieren sowohl durch isthetische wie
durch philosophische Positionen der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts: die
auf das Zufillige, Materielle und Gefundene ausgerichtete Kunst im Umfeld von
Dadaismus und Surrealismus, welche der Form und dem Sinn das Augenblickliche
und Prisentische gegeniiberstellte;** Husserls Phinomenologie der Phantasie-
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vorstellungen und des Vergegenwirtigungsbewusstseins,” Valérys Reflexion
des >moi pur< und des >corps pur« als Instanzen, in denen sich eine ungeformte
Prasenz erinnernd in aktuelle Gegenwart verwandelt,** Meads Philosophie der
Gegenwartserfahrung,” Heideggers Konzept einer Gegenwart als Anwesenheit,
die sich nicht von einem Jetzt her bestimme, sondern nur von einem tberzeitli-
chen >Entgegenweilens, einem >Anwesenlassens, einer >Gabes, an der der Mensch
teilhabe.>* Zu denken wire auch an Susanne K. Langers Logik des prisentativen
Symbolismus, entwickelt in dem zuerst 1942 erschienenen Buch Philosophy in a
New Key.>* Das Buch gehorte mit seiner Aufmerksambkeit fiir Phanomene des Ritus
und der Kunst sowie seiner Unterscheidung von diskursiven und prisentativen
Formen zu den einflussreichsten in der jungeren (Kunst-)Philosophie, doch es
versteht das Symbol nicht im Sinne einer erscheinenden Prasenz. Von dort her ist
nachvollziehbar, warum fiir Cavell 1976 bzw. 1988 die Epoche des Prisenzdenkens
als vergangen gelten konnte. Dazu gentigt auch ein Blick auf Nelson Goodmans
in dieser Zeit publizierte und viel rezipierte Biicher Languages of Art und Ways of
Worldmaking. Die Kategorien, um zu beschreiben, wie Bilder und Texte, Zeichen
und Symbole Wirklichkeit >wiedererzeugens, sind hier Reprisentation und Nota-
tion, Wahrnehmung und Erfindung; sie zielen auf die Regeln und Regularititen
weltgenerierender Prozesse und tangieren das Prisentische am ehesten dort, wo
die deiktische Dimension im Spiel ist: »nicht nur sagend, auch zeigend kann man
Welt erschaffen.«3* Doch auch fiir das Zeigen gilt, dass Goodman »dem Diskreten
und Bestimmbaren den Vorrang ein[raumt]. Unbestimmtes Erscheinen kommt
nicht vor«.s

So verstandlich also Cavells Aussage ist, so sehr steht sie doch von heute aus
betrachtet just an der Schwelle zu einer neuen Epoche des Prisenzdenkens. Sie
manifestiert sich in Kunst, Literatur und Musik seit den 1960er Jahren. Beuys,
Cage oder Paik, Newman, Nauman oder Turrell machen das nicht Darstellbare,
aber Erscheinende zum Ereignis des Kunstwerks. Die performance art expe-
rimentiert mit einer sowohl exzessiv korperbetonten wie medial reflektierten
Theatralitit, die sich als Hervorbringung von Materialitit wie Bedeutung versteht
und eine Wiederverzauberung der Welt unter den Bedingungen ihrer irreduziblen
Komplexitit vornimmt.>* Dokumentarische Genres in Literatur, Film und Pho-
tographie suchen nach einer neuen Sittigung medialer Abbilder. Im Bereich der
Theorie ist es vor allem Roland Barthes, der das Augenmerk auf das Korperliche,
Sinnliche, Oberflichenhafte des Textes und auf die Rauheit der Stimme richtet.
Der Reprisentation setzt er die Figuration als Kategorie des Genusses und der
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Uberschreitung entgegen: »La représentation, c’est cela: quand rien ne sort, quand
rien ne saute hors du cadre: du tableau, du livre, de I’écran«.3¢

In den geistes- und kulturwissenschaftlichen Diskursen manifestiert sich diese
neue Epoche des Prisenzdenkens mit wachsender Deutlichkeit seit den ausge-
henden 1980cer Jahren. Schon 1981 hatte Karlheinz Bohrer die Plotzlichkeit des
isthetischen Moments als wichtige Figur einer unter dem Zeichen der Entzau-
berung der Welt stehenden Literatur entdeckt.”” 1988 lenkten dann Hans Ulrich
Gumbrecht und K. Ludwig Pfeiffer in einem folgenreichen Sammelband den Blick
auf die >Materialitit der Kommunikation< und auf die »systematische[n] Formen
kognitiver Dissonanz zwischen der Materialitit, der Gegenwartigkeit von Dingen,
Situationen und ihren Interpretationen«.’* George Steiner entwickelte die Idee
einer sich von Gott als absolutem Anderen herleitenden theologischen Gegenwart
des Kunstwerks.? Wolfgang Iser perspektivierte eine literarische Anthropologie,
gegriindet auf dem Spiel als »einzige[r] Prisenz, die sich selbst entspringt« und
zugleich mit dessen Ende »verlischt«.+

Auch philosophisch und zeitgeschichtlich machte sich ein Interesse fiir die Kehr-
seite des auf Reprisentation und Vernunft gegriindeten aufklirerischen Modells
und fir die spezifische Verfasstheit gegenwirtiger Zeitwahrnehmung bemerkbar.
Jorg Hubers Ziircher Interventionen begannen mit einem Band tiber die Wahr-
nehmung von Gegenwart.# Jean-Luc Nancy skizzierte den Gedanken einer sich
neu auf das Gegenwirtige besinnenden Zeit, in der die Begegnung mit einem vor
uns Seienden als Herausstellung erfolgt: »presence is the act that subtracts a thing
as it passes. In this way it subtracts the thing from its thingness, or it withdraws
the thingness from the thing — that is, all the reality of the res — in the single fore-
grounding, in this single advancement«.#> Gerhard Huber entwarf eine auf Eidos
und Existenz gegriindete Philosophie der Gegenwirtigkeit, Hans Heinz Holz
eine Philosophie des dsthetischen Gegenstands.# Martin Seel konzipierte eine
Asthetik des Erscheinens, die das Kunstwerk entschieden von seinem sinnlichen
Charakter her begreift.# Dieter Mersch prisentierte eine >negative« Medienthe-
orie, in der Begriffe wie >Auras, »Prisenz< oder >Materialitit« die blinden Flecke
von Medien- und Zeichendiskursen markieren.# Erika Fischer-Lichte stellte eine
Asthetik des Performativen vor, die Ereignisse statt Werke, Verkorperungen statt
Darstellungen und Hervorbringungen von Materialititen statt Deutungen von
Texten in den Blick nimmt.#* Hans Ulrich Gumbrecht schliefflich thematisierte
anhand der idealtypischen Opposition von Prisenzkulturen und Sinnkulturen jene
Bereiche des Sinnlichen, mit denen eine traditionelle Hermeneutik sich ebenso
schwer tat wie eine poststrukturalistische Dekonstruktion.#

Die einzelnen Ansitze operieren mit unterschiedlichen Begriffen von Gegenwart,
Gegenwartigkeit oder Prisenz, unterschiedlichen theologischen, anthropologi-
schen und asthetischen, hermeneutischen und nicht-hermeneutischen Kategorien.
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Auch ihre Bezugspunkte und Entstehungskontexte sind verschiedene: hier ein
Uberdruss an hochintellektuellen kulturellen Bedeutungsproduktionen, die sich
in Moderne und Postmoderne scheinbar verselbststindigen, dort ein Interesse an
wissenschaftlichen Innovationen, die gerade die aporetischen Aspekte der Dis-
kussion des Verhiltnisses von Welt und Reprisentation aufgreifen.# Gemeinsam
ist indes vielen der Ansitze, dass sie Prisenz eher mit metonymischen als mit
metaphorischen Operationen, eher mit Beriihrungen als mit Verschiebungen,
eher mit Raum- als mit Zeitverhiltnissen verbinden.# Verschiedentlich steht eine
korpergebundene, sinnliche, aisthetische Dimension im Zentrum. Nancy und
Gumbrecht begreifen sie riumlich im Sinne des lateinischen prae-esse: »Was uns
prasent ist, befindet sich [...] vor uns, in Reichweite unseres Korpers und fiir diesen
greifbar.«** Auch Fischer-Lichte kniipft Prisenz an eine riumliche Erscheinung,
den Korper des Schauspielers, der verschiedene Formen von Gegenwirtigkeit
stiften kann: eine, die sich aus der reinen Anwesenheit des phinomenalen Lei-
bes ergibt (schwaches Konzept von Prisenz); eine, die sich in Form einer Kraft
auf die Zuschauer ubertriagt, »ihnen das Vermogen verleiht, sich selbst auf eine
besondere Weise gegenwirtig zu fithlen« und das Ereignis einer »intensive[n]
Erfahrung von Gegenwirtigkeit« zu erleben (starkes Konzept); und eine, die in
noch weitergehender Intensitit eine Aufhebung der Trennung von Korper und
Geist, Leib und Bewusstsein mit sich bringt: »In der Prisenz des Darstellers
erfihrt und erlebt der Zuschauer den Darsteller und zugleich sich selbst als em-
bodied mind, als dauernd Werdenden, die zirkulierende Energie wird von ihm als
transformierende Kraft — und in diesem Sinne als Lebenskraft - wahrgenommen«
(radikales Konzept).s!

Das trifft sich mit Seels Unterscheidung von drei Dimensionen des Erscheinens:
(1) dem bloflen oder sinnlichen, (2) dem atmosphirischen oder auffilligen,
existenziell bedeutungshaften und (3) dem artistischen oder darbietenden, auf
Verstehen und Nachvollzug angelegten. Diese letztere Dimension charakterisiert
Objekte der Kunst, die ihrerseits eine doppelte Gegenwirtigkeit transportieren:
»Sie stellen eine besondere Gegenwart her und bieten eine besondere Gegenwart
dar.«5* Sie lassen »ein anschauendes Bewufitsein von Gegenwart« entstehen — »ein
Bewufitsein eines Hier und Jetzt, das zugleich ein Bewufitsein meines Hier und
Jetzt umfafit. [...] Es geht den Subjekten der isthetischen Wahrnehmung um ein
Verspiiren der eigenen Gegenwart im Vernehmen der Gegenwart von etwas an-
derem. In der sinnlichen Prisenz des Gegenstands werden wir eines Augenblicks
unserer eigenen Gegenwart inne.«5 Seel tibertrigt damit von neuem auf die Kunst,
was Benjamin im Zeitalter technischer Reproduzierbarkeit verlorengehen sah
und was Gumbrecht fiir die zeitgendssische Welt eher den Epiphanien des Sports
zuordnet: die momenthafte Intensitdt eines gesteigerten Daseins.’* Doch ist der
Begriff von Kunst nun ein performativer, nicht auf die Merkmale von Werken
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bezogen, sondern auf die mit den dsthetischen Formen von Auffilligkeit und den
perzeptiven Strukturen von Aufmerksamkeit gegebenen Vollzugshaftigkeiten. Er
schlieflt iberdies das ganze Spektrum der Potenzierungen und Depotenzierungen
ein, an denen sich Moderne und Postmoderne versucht haben: die Verschrin-
kung von Wahrnehmung und Reflexion, das Spiel mit Erwartung und Schein,
die Paradoxie einer sich bestindig selbst durchstreichenden und ausstellenden
Erfahrung(smoglichkeit).

Mediale Gegenwirtigkeit impliziert hier ein Moment der nicht einfach medial
hergestellten, sondern im Wissen um die Bedingungen des Medialen sich
einstellenden Gegenwirtigkeit. Sie lisst sich zwar als Effekt des Medialen
begreifen, entzieht sich aber dessen Kategorien und verweist auf etwas, das
seinerseits den Effekten des Medialen als deren Grund innewohnt. Sie wire die
Bedingung der Moglichkeit jener Gegenwirtigkeiten, die immer Gegenwirtig-
keiten von etwas sind, nicht aber in diesem Etwas aufgehen, vielmehr dieses
gleichzeitig hervorbringen und entziehen. In diesem Sinne unterscheidet Mersch
zwel verschiedene Arten von Gegenwart: »Einmal die Gegenwart im Sinne der
Aura, des Unverfiigbaren, wie sie der Aisthesis zukommt und der Logik der
Alteritdt gehorcht und deren Widerfahrnis ins Ausgesetztsein zwingt, zum an-
deren Gegenwart in der Bedeutung des Nachtraglichen, des Mediatisierten oder
Ver-Gegenwirtigten, zu dem ich mich verhalten kann oder auch nicht und das
mir jederzeit erlaubt zurtickzutreten.«s Damit ist eine Unterscheidung im Spiel,
grundlegender als die zwischen verschiedenen asthetischen und lebensweltlichen
Gegenwirtigkeiten. Sie macht darauf aufmerksam, dass alles, was wir als Ge-
genwirtigkeit erfassen, verdinglichen und versprachlichen, letztlich artifiziellen
Charakter hat,* zugleich aber den Bezug auf etwas impliziert, das nicht seinerseits
artifiziell wire — sondern ontologisch, existenziell oder personell. Dieser starke
Begriff von Prisenz als einer das Subjekt unmittelbar angehenden kennzeichnet
die Differenz zu einem Derridaschen Modell von Zeichenprozessen, die, ein
Eigentliches bestindig aufsparend und aufschiebend, eine ursprungslose und
unabschliefbare Kette von Effekten, Markierungen und Spuren hervorbringen.’”
Mersch insistiert demgegeniiber darauf, alles Zeichenhafte, Bedeutungstragende
und Mediale sei stets von einem Ereignis der Setzung geprigt. Dieses sei zwar
nicht als solches fassbar, aber auch nicht ignorierbar, komme doch aus ihm die
>Unruhes, die in und quer zu den Bewegungen der Oberflichen sich ausprigt. Die
moderne und postmoderne Kunst wire dann ein bevorzugter Austragsort dieser
Unruhe: » Ereignis eines Anderen, dessen Gegenwirtigkeit gleichsam aus der Mitte
der Zeichen herausspringt, um ein un-aussprechlich »Zuvorkommendes< heraufzu-
beschworen, das ebenso unvermittelbar bleibt, wie es unvermittelt geschiehr.«s*
Schon Iser hatte das Kunstwerk als jene Form betrachtet, in welcher der Riss
zwischen Seiendem und Nicht-Seiendem nicht einfach wie in anderen Formen als

18



unversohnlicher vorhanden ist, sondern zum Zeichen werden und zur Erscheinung
kommen kann: »um diese Unversdhnlichkeit gegenwirtig zu machen, muf das
Kunstwerk den Schein der Verschnung erzeugen, mit der Mafigabe allerdings,
diesen Schein als einen solchen zu entblofen. Dazu bediirfen jedoch zunichst
Unversohnlichkeit sowie Nicht-Seiendes — die als solche ja abwesend sind — einer
bestimmten Form von Anwesenheit, die sie zwar nicht bestimmen darf, wohl aber
als Unmoglichkeit und Ungreifbarkeit gegenwirtig machen mufl.« Das Kunstwerk
erzeugt einen Schein, der fiir es selbst konstitutiv ist und zugleich tiber es selbst
hinausweist, indemerein Erscheinen ins Spiel bringt: »Folglich entpuppt sich
der Schein als eine >Form der Vermittlung« zwischen dem Bewufitsein und dem,
was diesem entzogen ist. Als Medium bringt der Schein zu den fiir Bewufitsein und
Erfahrbarkeit geltenden Erfassungsbedingungen eine >Gegenwart« zustande, die
allerdings eine >Gegenwart« dessen ist, das — kidme es zu realer Gegenwart — nicht
mehr das Gegenwirtigsein von Abwesendem wire.«’?

Geht es Mersch um eine Ontologie von Prisenz unter den Bedingungen einer
postontologischen Episteme, so Iser um eine Anthropologie des (literarischen)
Kunstwerks unter den Bedingungen eines postklassischen Begriffs des Imaginiren.
In beiden Fillen jedoch ist der Modus, Prisenz, Gegenwart oder Gegenwartigkeit
zu erfassen, derjenige der Paradoxie. Genau der paradoxale Charakter der jewei-
ligen Denk- und Sprachbewegung macht aber auch sichtbar: Mit dem Verhaltnis
von Medialitit und Gegenwirtigkeit, derzeit von vielerlei Punkten her umkreist,
ruckt mehr in den Fokus als nur die Frage, in welchem Mafle die Welten, in denen
wir leben, von Medien beherrscht oder beeinflusst seien. Mit ihm verbindet sich
erstens die Verheiflung eines Zugangs zu Kultur, der sich nicht in postmoderner
Beliebigkeit oder selbstliuferischer Sinnproduktion erschopft, vielmehr Kom-
plexitit und Sinnlichkeit zu vereinen vermag. Mit ihm verbindet sich zweitens
die Frage nach dem in Zeichen und Medien nicht Verfiigbaren, aus dem sich
wiederum der ereignishafte, augenblickshafte Charakter aisthetischer Phinomene
speisen kann. Und mit ihm verbindet sich drittens eine Arbeit an Paradigmen,
Kategorien und Begriffen, die lange als charakteristisch fiir die neuzeitliche
Episteme galten: Zeichen, Reprisentation, Bild, Schrift, Text, Autor, Sinn. Diese
Begriffe neu zu befragen ist ein Projekt, das Impulse nicht nur aus den medialen
Dynamiken der Gegenwart bezieht. Es manifestiert sich auch in der methodisch
avancierten Beschiftigung mit einer Vergangenheit, fiir die eben jene Begriffe
noch andere Semantiken besitzen bzw. mit anders gelagerten Unterscheidungen
einhergehen: ein ontologisches Verstandnis des Zeichens, ein rechtlich-bindendes
von Reprisentation, ein kultisches des Bildes, ein auratisches von Schrift etc. Die
mediavistischen Arbeiten der letzten Jahre haben uns gelehrt: Gesten, Rituale und
Ostentationen, Schriftstiicke, Siegel und Objekte, Bilder, Skulpturen und Bauten
dienten nicht allein oder nicht so sehr der Ubermittlung von Information, der
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Herstellung von Kommunikation oder der Speicherung von Wissen. Sie dienten
auch oder mehr noch der Vergegenwirtigung von Abwesenden/Abwesendem,
der Herstellung von Aura, der Ubertragung von Heil.* In den Worten Horst
Wenzels: »Wort und Bild sind Medien der Reprisentation, des Gegenwir-
tig-Werden-Lassens, In-die-Gegenwart-Rufens von etwas, das abwesend ist
(lokaler Aspekt) oder vergangen (temporaler Aspekt)«.®

Das wiederum kann heiflen: Mit dem Mittelalter kidme eine spezifische >Pri-
senzkultur< in den Blick, an der sich beobachten liefle, was einer modernen
>Sinnkultur< vorausliegt und zugleich von dieser kategorial nur schwer er-
fassbar ist. In den Blick kdme damit aber auch, dass die Unterscheidung von
Prisenz- und Sinnkulturen nur bedingt geeignet ist, historische Komplexititen
zu beschreiben. Zwar hat Prisenz in mittelalterlichen Kontexten einen ontolo-
gischen Index. Doch ebenso ist sie Teil vielfaltiger diskursiver Zusammenhinge:
Die Realprisenz im Eucharistiesakrament war im 9. und dann wieder seit dem
11. Jahrhundert Gegenstand heifler Diskussionen, die Identitit von Wort und
Sache wurde seit dem Universalienstreit in Zweifel gezogen, die Essenzialitit
von imagines erhielt im Rahmen verschiedener Bilderdiskussionen nuancierte
Konturen. All dies kann auch davor warnen, ohne weiteres eine Verbindung
zwischen mittelalterlichen und postmodernen Prisenzphantasmen dergestalt
herzustellen, wie es manche aktuelle Mediengeschichten tun. Sie verkniipfen
die als Ende des Gutenbergzeitalters verstandene Gegenwart mit der als Vor-
Gutenberg-Zeitalter gesehenen Vergangenheit. Bei Vilém Flusser etwa heifit
es: »Die Struktur unserer Kommunikation, die um uns herum entsteht, shnelt
deutlich jener Struktur, wie sie vor der Erfindung des Buchdrucks, also im
Mittelalter, vorherrschte. Die gegenwirtige Kommunikationsrevolution ist
im Grunde nichts anderes als die Riickkehr zu einer urspriinglichen Situation,
welche durch den Buchdruck und die allgemeine Alphabetisierung durch-
brochen und unterbrochen wurde.«®* Die Effekte einer solchen Vogelschau
einmal beiseite lassend wire zu fragen, welche systematischen Gewinne aus
dem Vergleich der teils analogen, grofiteils aber doch differenten historischen
Situationen erwachsen konnen.

Ein Gewinn wire beispielsweise die deutlichere Einsicht in die Unterschiede
zwischen einem theologisch, einem ontologisch und einem epistemologisch
fundierten Prasenzbegriff, ein anderer die Freilegung der Voraussetzungen der
seit 1990 intensivierten Prisenzdiskussion. In jedem Fall wird kenntlich, stellt
man geschichtsphilosophische Thesen wie diejenigen Flussers in den Kontext
der Diskurse, aus denen sie erwachsen sind, dass das Projekt, Kategorien wie:
Zeichen, Reprisentation, Bild, Schrift, Text, Autor oder Sinn neu zu befragen,
in der Moderne seine eigenen Genealogien besitzt. So wie sich von Nietzsche
iber Wittgenstein und Heidegger zu Lévinas, Lyotard und Deleuze die Linie



eines »anderen Denkens« zichen lisst, so lisst sich von Freud und Simmel iiber
Lévi-Strauss, Foucault, de Certeau und Derrida bis hin zu Said, Butler und Bhaba
die Linie einer Wissenschaft des Liminalen ziehen. Sie umspielt die Grenzen
des Subjekts, des Geschlechts, der Gesellschaft, der Sprache, des Zeichens, des
Symbolischen, des Raumes. Sie erginzt das semiotische Paradigma (linguistic
turn), das von der unhintergehbaren Zeichenhaftigkeit und Sprachlichkeit jeder
Konzeptualisierung von Welt ausging, durch neue Paradigmen: die zentrale Rolle
des Visuellen (iconic turn), eine sich im Vollzug einstellende kulturelle Bedeu-
tungshaftigkeit (performative turn) oder die Bindung des Semantischen an das
Riumliche (topographic turn). Der linearen Dimension der Schrift tritt so die
graphische, die visuelle oder die operative zur Seite, der Interpretation kultureller
Artefakte die Beschreibung performativer Sinnerzeugung, der Entschliisselung
von Codierungen das Interesse an Implikationen und Bedingungen: die Materia-
litdt des Zeichentrigers, die Korperlichkeit des Verstehens, die Ereignishaftigkeit
kommunikativer Akte und kultureller Prozesse.®

Die in sich vielgestaltigen Entwicklungen teilen bestimmte Tendenzen: (1) Sie
denken Prisenz von aktuellen Konfigurationen her, legen zugleich aber eine
historisch-epochale Relevanz nahe. (2) Sie privilegieren bestimmte Gegenstinde
(der Theatralitit, der Asthetik, des Sports), erheben zugleich aber den Anspruch,
menschliche Weltverhiltnisse im Allgemeinen zu beschreiben. (3) Sie dynamisieren
Kategorien in Opposition zu als statisch hingestellten Modellen des Zeichens, der
Sprache oder des Theaters und suggerieren, diese Dynamik sei selbst schon ein
wesentliches Moment epistemischer Differenz. sPrisenz< wird solchermafien zur
Chiffre fiir das Andere der Reprisentation, das Unverfligbare der Sprache, die
Riickseite der Ordnungen des Sagens und Zeigens. Sie dazu zu machen, ist ein
Gestus mehr oder weniger provokativen Charakters. Er zehrt von der Grund-
satzlichkeit der Frage nach dem, was Bedeutung trigt, Sinn ermdglicht, Zeichen
ausmacht, und er zehrt davon, dass auf diese Weise scheinbar unendlich veristelten
und untiberschaubar komplexen Diskursen ein Spiegel ihrer eigenen Unbeob-
achtbarkeiten vorgehalten wird. Er ist aber auch ein Mittel wissenschaftlicher
Erkenntnis, bleibt doch der Zuwachs an Wissen auf die je neue Riickwendung
auf die Bedingungen des Wissens angewiesen.

i
Unter diesem Zeichen einer ebenso prekiren wie verheiffungsvollen Blickwendung
steht auch das Interesse an dem, was in den gegenwirtigen medialen Formen und
Diskursen als deren Moglichkeitsbedingung mitlauft. Alles, was wir als medial

auffassen, setzt ja, wie eingangs angedeutet, etwas voraus, demgegentiber sich das

21



Mediale tiberhaupt erst als Mediales erweist — die Moglichkeit eines Wirklichen,
das vermittelt werden und im Hier und Jetzt auf eine Weise da sein kann,
die nicht einfach diejenige opaker medialer Prisenz ist. Dieses Vorausgesetzte ist
allerdings nur ein logisch, kein zeitlich vorgingiges. Es ist nicht schlichtweg die
andere Seite des medial Gegenwirtigen. Und es ist nicht als >Inneres< zu verstehen,
demgegeniiber das Mediale das >Auflere« wire — wie iiberhaupt ein Zugang wenig
ergiebig ist, der verfahrt, als handle es sich bei dem Realen und dem Medialen,
dem Authentischen und dem Kiinstlichen, dem Dass-Sein und dem Was-Sein, dem
Auratischen und dem Reproduzierten um zwei Welten, zwei Sphiren, zwei Epo-
chen, die sich ontisch siuberlich scheiden lieflen. Zwar sind die abendlindischen
Semantiken von solchen Scheidungen geprigt, doch zugleich ist in der Grenzzie-
hung von Mittelbarem und Unmittelbarem immer auch eine Grenzuberschreitung
wirksam, die wiederum nicht einfach im Sinne einer Mischung verstanden werden
kann. Schon Holderlin stellte, ein Pindarfragment kommentierend, fest: »Das
Unmittelbare, streng genommen, ist fiir die Sterblichen unmoglich, wie fir die
Unsterblichen; der Gott muf verschiedene Welten unterscheiden, seiner Natur
gemaf, weil himmlische Giite, ihret selber wegen, heilig syn muf}, unvermischet.
Der Mensch, als Erkennendes, mufl auch verschiedene Welt unterscheiden, weil
Erkentnif§ nur durch Entgegensezung moglich ist. Deswegen ist das Unmittelbare,
streng genommen, fiir die Sterblichen unmaglich, wie fir die Unsterblichen. — Die
strenge Mittelbarkeit aber ist das Gesez.«%

Man konnte in dieser Formulierung einen Ausdruck des Primats des Medialen
oder auch der Dominanz von Beobachterverhiltnissen zweiter Ordnung sehen,
wie wir sie fir die Epoche seit der >Sattelzeit< um 1800 anzunehmen gewohnt
sind. Doch liegt einerseits im Einschub »streng genommen« die Andeutung, dass
menschliche Sinnentwiirfe nicht einfach logischem Kalkiil folgen. Andererseits
zielt die Einsicht, dass aus ontologischer Sicht nichts >blof8« mittelbar wie aus epis-
temologischer nichts schlechterdings unmittelbar sei, nicht auf eine Opposition,
sondern auf eine Paradoxie im Verhiltnis von Mittelbarem und Unmittelbarem.
Dergestalt hat auch Heidegger Holderlins Kommentar expliziert: »Das in allem
zuvor Gegenwirtige versammelt alles Vereinzelte in die eine Anwesenheit und
vermittelt Jeglichem das Erscheinen. Die unmittelbare Allgegenwart ist die
Mittlerin fiir alles Vermittelte und d. h. fiir das Mittelbare. Das Unmittelbare
ist selbst nie ein Mittelbares, wohl dagegen ist das Unmittelbare, streng genom-
men, die Vermittlung, d. h. die Mittelbarkeit des Mittelbaren, weil sie dieses in
seinem Wesen ermoglicht.«® Ungeachtet der Tatsache, dass Heidegger hier wie
anderswo Holderlins Sprache mit der eigenen amalgamiert, kann die Kette Pin-
dar-Holderlin-Heidegger darauf verweisen, dass das Verhiltnis von Medialitit
und Gegenwirtigkeit eines ist, das nicht erst mit dem Aufkommen der Medien

(im Plural) beschiftigt. Es hat mit grundlegenden Fragen der Beobachtung und
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Wahrnehmung, Interpretation und Konzeption von Welt zu tun. Und um dem
Rechnung zu tragen, diirfte es sinnvoll sein, das Mediale nicht einfach mit den
institutionalisierten (primiren bis quartiren) Medien zu verbinden. Produktiver
scheint es, das Mediale im Sinne der neueren Medienphilosophie (Krimer, Roesler,
Tholen und andere) als ein formales >Dazwischen< aufzufassen, das nicht das Reale
verbirgt oder verstellt, sondern Bedingung der Moglichkeit von dessen Erscheinen
ist —insofern mit diesem untrennbar verkniipft und doch nicht identisch.* Mediale
Gegenwirtigkeit wire dann einerseits nicht einfach etwas Gegebenes, sondern ein
nur in den performativen Prozessen der Setzung und Uberschreitung Fassbares.
Und sie wire andererseits nicht einfach die Allgegenwirtigkeit des Medialen,
sondern eine Matrix aus dem medialen Aspekt von Gegenwirtigkeit und dem
prasentischen Aspekt des Medialen.

Diese Matrix zeigt sich im Diskurs konkret als Januskopfigkeit des Medialen: In
einer Situation, in der individuell und kollektiv mehr und mehr prisent werden
kann, was sich zeitlich oder raumlich fern von unserem leiblichen Hier und Jetzt
befindet, kann sich dieses Prisente auch immer als ein >nur< mediales erweisen, als
eines, das da und doch nicht da ist, das zwischen Erscheinung und Schein oszil-
liert — so wie Live performances als Ausdruck einer Kultur des Realen immer auch
Effekte einer mediatisierten Kultur sind, die iiber verfeinerte Mittel verfiigt, das
>Reale<sowohl zu produzieren als auch zu evozieren.” An Phinomenen wie diesen
zeigt sich wiederum die Spannung zwischen einer Unauffilligkeit des Medialen,
dominant, wo es um Effizienz geht, und einer Auffilligkeit, greifbar, wo Medien
zum Gegenstand der Darstellung werden. Wahrend sich alltagsweltlich von
einer Omniprisenz des Medialen sprechen lasst, die sich bestindig als reale ausgibt,
kann theoretisch diese Omniprisenz gerade als Entzug des Realen erscheinen.
Zu reflektieren ist also die Beziehung zwischen der totalisierenden Medialitit des
Gegenwirtigen und der selbstreflexiven Gegenwirtigkeit des Medialen.

Diese Beziehung weiter zu bestimmen heif}t, genauer zu fragen nach den Mog-
lichkeiten medialer Formen, nicht nur Wirklichkeit an und fiir sich (im Sinne
individueller oder kollektiver Relevanz) hervorzubringen, sondern als spezifisch
gegenwartige erscheinen zu lassen. Mit dieser Frage beschaftigen sich bestimmte
Teile der Psycho-, Neuro- und Kognitionswissenschaften. Sie untersuchen, auf-
grund welcher individueller und sozialer, physischer und psychischer Prozesse
medial erzeugte Wirklichkeiten zu s>totalen< werden konnen, die alle Aufmerk-
samkeit absorbieren.® Dabei verorten sie die prisenzerzeugenden Momente
substanzialistisch in den beteiligten Entititen selbst: den Strukturen der Medien,
der Wahrnehmung oder des Bewusstseins. Damit ist ausgespart, dass die Welten,
in die hinein eine Immersion von Einzelnen oder Gruppen stattfindet, immer
auch kulturelle sind, geprigt durch sich historisch wandelnde Semantiken von
Gegenwartigkeit.® Auf sie den Blick zu richten, wire schon deshalb wichtig,
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weil damit dem Versuch, aus Sprache oder Kunst Momente einer vorgingigen
(ontologischen) Gegenwirtigkeit herauszuhoren, die Untersuchung sowohl der
konkreten Ausdrucksformen wie der historischen Bedingungen solcher Formen
gegeniibergestellt werden konnte. In kulturwissenschaftlicher Perspektive liefle
sich ins Spiel bringen, in welcher Weise Prisenz von den Gegebenheiten abhingt,
in denen etwas als prisent eingestuft wird — Gegebenheiten der Wahrnehmung,
der Beobachtung oder der Erfahrung, der Verbildlichung oder der Versprachli-
chung.

Einer der profiliertesten jlingeren Vorstofie in diese Richtung stammt von Mar-
tin Andree. In einem vielbeachteten Buch zur Archiologie der Medienwirkung
setzt er bei Derrida an und fasst Prisenz als den »paradoxalen Wunschtraum der
Sprache, sich selbst zu entkommen, ihre Medialitir zu iberschreiten. Die Prisenz
markiert die Selbstiiberschreitung der Medialitit in der Medialitit.<7° Ausgangs-
punkt ist also keine Gegeniiberstellung von Prisenz und Reprisentation, die nur
auf immer neue Varianten aporetischer Dichotomien fiihrt, ist aber auch nicht
jene vorgingige Prasenz, die Mersch im Auge hat. Vielmehr richtet sich der Blick
auf die Eigentiimlichkeiten medialer Prisenzeffekte — so wie auch Gumbrecht
besonders die sProduktion« von Prisenz fokussiert. Diese Produktion allerdings
interessiert hier nicht hinsichtlich der generellen Moglichkeiten eines Auratischen,
Authentischen oder Nicht-Hermeneutischen, sondern hinsichtlich der konkreten
Analyse vorfindlicher Formen, in denen jenes sich vor allem dadurch zeigt, dass
diese tiber sich selbst hinausweisen. Die Frage lautet damit, wie es Medien tiber-
haupt gelinge, »das Phantasma ihrer Selbstiiberschreitung zu erzeugen, so daf}
beim Rezipienten gegen alle Evidenz suggestive, mitunter sogar halluzinatorische[]
Faszinationen hervorgerufen werden.«”

Die Antwort liegt in einer Beschreibung verschiedener Formen, in denen seit der
Antike versucht wurde, eine Kommunikation herzustellen, welche die Nicht-
Identitit von Medium und Medialisiertem aufhebt, einklammert oder tiberspringt.
Am prominentesten: jene emphatischen, ontologisierenden Lektiiren, die auf
Teilhabe setzen und an das Paradigma einer gottlichen Sprache anschlieflen, fir
die Bezeichnendes und Bezeichnetes, Verheiffung und Erfillung, Prisenz und
Reprisentation als ungeschieden gedacht wurden. Die Geschichte derartiger Lek-
tiren perspektiviert Andree in einzelnen Aspekten, gemaf fiinf Grundtypen, die
je eigene Phantasmen der Uberschreitung ermdglichen: Ahnlichkeit, Geheimnis,
Unmittelbarkeit, Ursprung, Authentizitit. Sie stellen elementare Dimensionen von
Medienwirkung dar, die allerdings je eigene begriffliche, thematische und formale
Entwicklungen kennen, welche Andree als historische nur tangiert. Ebenfalls
unterbelichtet bleibt, in welcher Weise Herstellung und Darstellung medialer
Gegenwartigkeit sich zueinander verhalten. Sind wir fiir die Vergangenheit auf
codifizierte Formen angewiesen, an denen sich Gegenwirtigkeit tiberhaupt be-
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schreiben lisst, so heifit dies auch: Wir begegnen zwar materiellen Formen, in
denen Vergangenes als solches aufbewahrt und aus denen es durch seine aktuelle
Nutzung gegenwirtig gemacht wird. Doch wir begegnen in ihnen immer auch
Reflexionsformen, die Prisentisches gemify den Bedingungen des Sprachlichen
oder des Bildlichen enthalten, allerdings gerade unter diesen Bedingungen das
Vermogen entfalten, Prisentisches wirksam werden zu lassen.

Reflexion ist in diesem Sinne immer einerseits Modus der Distanz zu einem Ur-
spriinglichen, andererseits Modus der Distanziiberbriickung durch Erzeugung
jenes Urspriinglichen, das gegenwirtig zu werden scheint. Schon fir die Antike
gilt: Das Theater ist zwar eine Form der Vergegenwirtigung, doch die Prasenzef-
fekte, die es hervorbringt, sind Effekte einer entwickelten Schriftkultur.”? Kultbil-
der sind nicht einfach archaische Formen, das Gottliche anwesend sein zu lassen,
sie beruhen immer auch auf Zuschreibungen und Akten der Symbolisierung.”s
Jean-Pierre Vernant hob im Hinblick auf antike, Tote rituell substituierende
Begribnisstatuetten (kolossoi) hervor, was Carlo Ginzburg fir die Frage der
Repriasentation des Konigs im spaten Mittelalter aufgriff: »Das religiose Zeichen
stellt sich nicht als blofles Gedankeninstrument dar, es zielt nicht nur darauf ab,
im Geist der Menschen die heilige Macht zu evozieren, auf die es zuriickgeht,
es will vielmehr immer auch eine echte Kommunikation mit ihr herstellen, sie
in der Welt der Menschen gegenwirtig werden lassen. Doch indem es auf diese
Weise eine Art Briicke zum Gottlichen zu schlagen versucht, mufl es zugleich
die Distanz verdeutlichen, die Inkommensurabilitit zwischen der heiligen Macht
und allem, was sie, notwendigerweise unzulinglich, in den Augen der Menschen
sichtbar macht.«”* Fiir die romische Memorialkultur kann man sogar von zwei
gegensatzlichen Formen der Prasenzstiftung ausgehen: einer mimetischen, die auf
der Reprisentationskraft kiinstlerischer Formen basiert, und einer figurativen, die
auf dem Erzeugen von Imaginationsbildern aus Indices beruht.”s

v

Im Sinne einer zumindest andeutungsweisen Historisierung der (Reflexions-)For-
men medialer Gegenwartigkeit versuche ich im Folgenden, einige gewiss subjektiv
ausgewihlte Stationen einer noch ungeschriebenen Geschichte Revue passieren
zu lassen. Berithmte Urszene einer Reflexion des unzulinglich, sprich medial
Sichtbaren, von Andree nicht behandelt, ist das Hohlengleichnis am Beginn des
siebten Buches von Platons Politeia (514.a-517.2).7° Hier geht es nicht allein wie
an anderen Stellen der platonischen Dialoge um die Vorbehalte gegeniiber einer
vom Wahren und Wirklichen entfernten Nachahmung oder um das Erstarren
einer lebendigen Rede. Hier geht es um die Frage nach dem Referenzrahmen von
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Wahrnehmung im Allgemeinen. Was die in der Hohle Befindlichen zu sehen be-
kommen, sind ihre vor thnen auf einer Wand erscheinenden eigenen Schatten und
diejenigen kiinstlicher Gegenstinde, »Bildsiulen und andere steinerne und holzerne
Bilder und Menschenwerk verschiedenster Art«, die im Hintergrund vor einem
Feuer und iiber eine halbhohe Mauer hinweg vorbeigetragen werden (514.c/515.
a) — eine kiinstliche Situation, wie sich schon an dem Verweis zeigt, die Mauer sei
den Trennwinden ihnlich, welche die Schausteller verwenden, um dariiber ihre
Kunststiicke aufzufithren (514.b). Die Menschen werden als in der Hohle einge-
schlossen gedacht. Gefesselt und in ihrer Position auf die Wand vor ihnen fixiert,
sind sie nicht Handelnde, sondern Beobachtende, Deutende und Vorhersagende.
Sie sehen flichige und farblose, gelegentlich von Worten begleitete Erscheinungen.
Sie vermogen nicht zwischen den Schatten von Menschen und denen kiinstlicher
Abbilder zu unterscheiden, auch die Worte vermogen sie nicht als aus dem Hinter-
grund kommend zu identifizieren, sie schreiben ihnen wie allem anderen, das thnen
begegnet, den Status primirer Realitdt zu. Und doch erfahren die Eingeschlossenen
ihre Situation nicht als Verblendung. Nichts wissend von der anderen Welt, die sich
hinter ihnen und auflerhalb der Hohle befindet, geben sie auch nicht zu erkennen,
dafl sie »zu Bilderstiirmern wiirden, wenn sie nur erfithren, man lasse sie an Ab-
bildern von dem Gentige finden, was das Wirkliche genannt wird. Es gibt keine
endogene, an die Ausgangssituation gebundene Unzufriedenheit mit den Schatten;
deren Entwertung kann immer nur erfolgen, wenn sie bereits von der Anschauung
der Ideen her als das durchschaut werden kénnen, was sie sind.«77

Diese Anschauung allerdings und damit die Markierung der Hohlenwelt als einer
nur >medialenc< ist von vornherein im Spiel. Sokrates entwirft den Kunstmythos
als Exempel. Er setzt ihn ein, um den Unterschied zwischen zwei Zustinden
humaner Bildung, einem voll und einem mangelhaft ausgebildeten, zu veranschau-
lichen. Er lasst, indem er die Geschichte im Gesprach mit Glaukon entwickelt,
ithren Deutungsrahmen mitentstehen. Damit gerit das Narrative unter das Diktat
der Analogie zwischen Erscheinungs- und Realwelt: Wahrnehmungsreduzierte
Sinnlichkeit erweist sich als topologische Ferne von der Einsicht in fundierende
Urspriinge und hohere Prinzipien. Doch geht die Narration nicht in der Demons-
tration auf. Indem sie eine Kippfigur prisentiert — was unproblematisch ist in der
einen Welt, wird zum Problem in der andern —, entwirft sie zugleich auch das Mo-
dell einer Aufstiegsbewegung und eines Erkenntnisprozesses, dessen moglichem
Schematismus wiederum durch eine doppelte Dynamisierung gegengesteuert ist:
intradiegetisch durch die zweifache Uberschreitung der Grenze zwischen den
beiden Welten durch einen Hohlenbewohner, extradiegetisch durch die Art der
Rahmung des Gleichnisses.

Das Intradiegetische wird prasentiert im Modus des Konjunktivischen: Man stelle
sich vor, so Sokrates, ein >Gefangener< wiirde freigelassen, zwangsfreigelassen,
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und an die Oberfliche gezerrt. Schmerzhaft und gegen sein Bediirfnis zum Blick
zunichst auf die realen Gegenstinde, sodann auf das sie an die Wand projizie-
rende Licht des Feuers und schliellich auf das Licht der Sonne gebracht, erfiihre
er schrittweise die bisherige Existenz als Schattenexistenz. Ebenso schrittweise
erfolge in der oberen Welt die Hinwendung zur Wahrnehmung der Wirklichkeit:
von den Schatten und den Spiegelbildern im Wasser Giber die Gegenstinde hin
zu den nichtlichen Himmelserscheinungen und zum taghellen Sonnenlicht. Die
Grenziiberschreitung macht die beiden Welten tiberhaupt erst zu Welten. Indem
einer herausgelost und zu einem Vermittler erhoben ist, kann die Bedingung
der Moglichkeit des Entstehens von Differenz sichtbar werden. Zugleich kann
das Vermittelte der Wahrnehmung in der Hohle — und das Prekire der Vermitt-
lung eines Vermitteltseins ausgewiesen werden. Der einstige Hohlenbewohner
vermag die agonalen Institutionen der Hermeneutik und Prognostik, die sich
in der Hohle ausgebildet haben — Ehrungen, Lobpreisungen, Auszeichnungen
winken demjenigen, der am schirfsten die Gegenstinde wahrnimmt, am besten
ihre zeitliche Abfolge erinnert und am sichersten aus ihnen die Zukunft errit
(516.c) —, nicht mehr zu schitzen. Er kehrt altruistisch in die Hohle zurtick, um
den einstigen Genossen die andere Welt nahezubringen, die er erfahren hat, und
sie zum Verlassen der Thren zu bewegen. Doch, frither selbst zum Verlassen der
Hohle gezwungen und nun in ihr seinerseits blinder als die an den Lichtmangel
Gewohnten, findet er kein Verstindnis geschweige denn Begeisterung fiir sein
Unternehmen. Er wird vielmehr aus der Sicht der Anderen zur verkorperten
Infragestellung einer Haltung, die sich eingerichtet hat in der Welt, zu einer ge-
fahrlichen Storung des Status quo, die beseitigt werden muss: »Und wenn sie den,
der es etwa wagte, sie zu entfesseln und hinaufzufihren, irgendwie in ihre Hand
bekommen und umbringen kénnten, so wiirden sie ihn doch auch umbringen?«
(s17.2). Mit dieser rhetorischen Frage lisst die Dialogfigur Sokrates in paradoxer
Weise das Schicksal der extradiegetischen Figur Sokrates aufscheinen. Zugleich
wird die Komplexitit der extradiegetischen Rahmungen des Kunstmythos sicht-
bar: Was in der Geschichte in die Problematisierung einer Erkenntnistibertragung
mundet, miindet im Dialog in die Skepsis bezliglich des Auflenverhaltnisses der
von vielerlei Ausschliissen bestimmten Polis: »Die Primissen liegen bei dem,
was auch die Ideenwelt als eine Sphire von Weltkonstanten moglich macht. Das
drohende Ende des Sokrates-Typus wie das wirkliche des wirklichen Sokrates
beruhen darauf, daf} die Polis keine Neugierde hat. Sie ist theoretisch autark, wie
ithre Gottes es physisch sind. Sie braucht keine Kundschafter nach der wahren
Wirklichkeit, keine Funktionire der Paideia.<”*

Platons Gleichnis hat damit einerseits einen kulturgeschichtlichen Subtext,
kennzeichnet die Hohlenexistenz doch eine sich von den Gegebenheiten der
Welt abschlieflende, diese nicht gestaltende, sondern hochstens deutende, unmit-
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telbare Erfahrung nicht privilegierende Bewusstseinsstufe: »Erzahlung, Ritual
und Bilder vertreten auf vielleicht tiberwiegend magische Weise die Auflenwelt
und lassen doch mit ihr so umgehen, als ob sie gegenwirtig sei.«” Andererseits
dient dieser Subtext aber nicht dazu, eine kulturgeschichtliche Lektion zu for-
mulieren. Vielmehr gewinnt die >mediale Gegenwirtigkeits, die Platon vorfiihrt,
einen schillernden und beunruhigenden Charakter dadurch, dass es aussieht, als
sel nur unter Mafigabe des schon als eigentlich Erkannten eine Beurteilung des
Uneigentlichen moglich. Zwar mag man wie Sokrates den Schluss ziehen, es gebe
zwei formal zwar gleiche, in ihren Konsequenzen aber ungleiche Storungen der
Sehkraft, eine den Ubergang vom Licht in die Finsternis, die andere den von der
Finsternis zum Licht betreffend. Doch verlagert dieser Schluss nur das Problem,
unter welchen Bedingungen denn eine Umkehrung des zur Betrachtung des
wahren Seienden fihigen Organs stattfinden konne. Von der medialen Gegen-
wirtigkeit zur ontologischen Prisenz sich hinzuwenden wird als Ziel, kaum aber
als Programm formuliert. Erkenntnis ergibt sich weniger aus inneren Impulsen
denn aus dufleren Irritationen.

Die Figur des Hohlenrlickkehrers ruft das Paradox einer Epistemologie der
Wirklichkeit auf den Plan. Kein Zufall deshalb, dass sie in der Rezeption preis-
gegeben wurde. Aristoteles, der das Hohlengleichnis aufgreift, schreibt es zu-
gleich um — so zumindest in der Version, die Cicero in De natura deorum von
der verlorenen Originalschrift Uberliefert. Hier dreht sich die Geschichte nicht
um die Inkommensurabilitit zweier Welten. Von vorn herein ist der Charakter
des >Gedankenexperiments< (Blumenberg) vorherrschend. An die Stelle gefes-
selter Hohlenbewohner sind Menschen getreten, die im Innern der Erde »in gut
eingerichteten Wohnungen« leben, »ausgestattet mit Statuen, Gemilden und all
dem, was die Menschen, die man fiir gliicklich hilt, in reichem Mafle besitzen«.
Sie sind zwar noch nicht an die Oberfliche gelangt, haben aber »durch Horen-
sagen von der Existenz eines gottlichen Wesens und von einer gottlichen Macht
vernommen«.*® Angenommen wird nun, diese Menschen hitten aufgrund eines
Naturereignisses Gelegenheit, das Erdinnere zu verlassen, Erde, Meere und
Himmel zu erblicken, Wolken und Winde, Tag und Nacht kennenzulernen, das
Zu- und Abnehmen des Mondes, den in Ewigkeit geordneten Lauf der Gestirne zu
bewundern — »wenn sie dies sihen, wiirden sie wahrhaftig glauben, daf§ gottliche
Wesen existieren und daf diese gewaltigen Werke Schopfungen gottlicher Wesen
sind«.’" Zwar gibt es eine Differenz zwischen den kunstvollen Gebilden, welche
die unterirdischen Wohnungen schmiicken, und den himmlischen Bildzeichen,
an denen die divina sollertia zur Erscheinung kommt.*> Doch das Problem ist
nicht, beide zu vermitteln, sondern das Auflerordentliche der himmlischen Pracht
angesichts sich einstellender Gewohnung nicht aus den Augen zu verlieren. Keine
uneigentliche Gegenwartigkeit ist preiszugeben, vielmehr ein Horensagen in
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visuelle Gewissheit zu iiberfiithren. Kein Kollektiv ist durch einen Einzelnen von
der Existenz einer besseren Welt zu tiberzeugen, vielmehr diese Welt in iberwil-
tigender Erscheinungshaftigkeit als unwiderleglich gottlich zu begreifen. Keine
(zwanghaften) Grenziiberschreitungen sind zu vollziehen, sondern die Evidenzen
anzuerkennen. Das Gedankenexperiment zielt darauf, in einer Ursprungssituation
das Allervertrauteste snoch einmal<als das Allergrofiartigste zu erweisen —an dem
die Differenz von Medium und Medialisiertem hinfillig wird.

v

Ciceros Uberlieferung des Hohlengleichnisses setzt mit ihrer Entparadoxierung
darauf, den Blick auf das Hohere und GrofSere, das Schauspiel der Natur zu len-
ken, das fiir den Menschen zum Zeichen des Gottlichen werden kann. Ahnlich
wird wenig spiter der unbekannte Autor der Schrift Uber das Erbabene feststel-
len: »Von der Natur irgendwie geleitet, bewundern wir nicht die kleinen Bache
[...], sondern den Nil oder die Donau und den Rhein und noch viel mehr als sie
den Ozean. Und iiber ein Flimmchen hier, das wir selbst anziinden, staunen wir
[...] nicht so sehr wie iiber jene Feuer des Himmels, die doch hiufig ins Dunkel
tauchen«.’» Wie bei Cicero ist es eine stoische Naturanschauung, die Grofle und
Gewalt in den Vordergrund stellt.® Sie bertihrt sich in mehrfacher Hinsicht auch
mit dem kommenden Christentum (obschon De natura deorum nicht zuletzt
aufgrund der Gotterpluralitit des Titels vor Petrarca wenig Anklang fand):
Zum einen weil die Schopfung nun selbst zum umfassenden Medium gottlicher
Selbstmitteilung werden kann, zum andern weil der Ubergang aus der sekun-
diren, eingeschrinkt medialen Kleinwelt zur primiren, tibermedialen Grofiwelt
als kosmologisches Ereignis erscheint, das nicht mehr menschlicher Verfugungs-
gewalt untersteht — das christliche Modell des Descensus Christi ad inferos wird
daran anschlieflen. Dieses Modell allerdings bringt zugleich eine Verschiebung mit
sich dergestalt, dass die gesamte Welt nunmehr sowohl Hohle als auch Kosmos
ist, sowohl Ort der Verdunkelung einer urspriinglichen Lichthaftigkeit als auch
Oberfliche einer in allen Belangen sinnvollen Ordnung — je nach Perspektive. Die
Christologie verleiht der Spannung zwischen diesen Perspektiven eine zugleich
personale und temporale Dimension. In Christus erhilt die Vermittlung zwischen
der Schopfung im Ganzen und der Menschheit als ihrer Kronung eine Gestalt,
die eine messianische Zeit ankiindigt und gleichzeitig aufschiebt. Der mediator,
der gemafl Augustinus kein medius ist, setzt eine Mitte, in der das Erscheinen des
Gottlichen mit seiner Anverwandlung ans Menschliche zusammentrifft, in der eine
Fiille begegnet, die gleichwohl keine totale Erfillltheit meint, in der Partizipation
und Differenz neu gedacht werden konnen.
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Die damit angesprochenen Gleichzeitigkeiten miissen ihrerseits vermittelt werden
in Uberlieferungen, die es erlauben, Tradition zu begriinden. Sie sind damit, soweit
sie sich an die Sprache halten, an ein zeitliches Nacheinander gebunden, das sie
aber auf eigene Weise tibersteigen konnen. Das Wort, das Cicero in seinem Zitat
des Hohlengleichnisses nicht benutzt, um den Gegenpart zu dem nur aus fama
und anditio Bekannten zu markieren, wire enargeia oder evidentia — das Wort,
das im Lateinischen eher denn praesentia den Phinomenkomplex (medialer)
Gegenwirtigkeit betrifft, der hier interessiert. Quintilian rdumt ihm in seiner
Rhetorik eine zentrale Stelle ein: als Begriff einerseits fiir das »Gleichzeitigkeits-
erlebnis des Augenzeugens, das der Redner seinem Publikum verschafft, ande-
rerseits fiir die sprachlichen Mittel, die er verwendet, um sein Publikum in die
Augenzeugenschaft hineinzuziehen: Detaillierungen, Anregungen der Phantasie,
Prisensformen, Deiktika, Apostrophen, direkte Reden etc.®s Evidentia, das wire
all das, was mit den Mitteln der Sprache sinnlich oder imaginativ zu Erscheinung
und Anschauung gebracht werden kann, was phantasiai oder visiones erzeugt, die
den Eindruck erwecken, man sei bei den Vorgingen selbst zugegen.*s Evidentia,
das wire aber auch das, was in einer plotzlichen >blendenden Erleuchtung< Rezi-
pienten zu Uberwiltigen vermag. Es ist dies die Sichtweise des Autors der Schrift
Uber das Erhabene, der anders als Platon Dichtung nicht als Nachahmung und
Nachtriglichkeit einstuft, sondern als eine andere, gleichfalls >origindre< Natur.
Sie vermag die Zuhorer in den Stand zu versetzen, »fast mit Augen zu erblickens,
was des Dichters »Einbildungskraft erschuf« (15,3). Und sie vermag durch >rhe-
torische Vergegenwirtigung« (rhetorikeé phantasia) die Zuhorer mitzureiflen, sie
fortzuziehen »zu dem, was uns in der Vergegenwirtigung tiberwaltigt, wodurch
der blo8e Tatbestand verhiillt und tiberstrahlt wird« (r5,11).%7

Damit deutet sich an, was auch fiir die christlichen Narrative von Prisenz und
Absenz keine unwesentliche Rolle spielt: Uberwiltigung durch ein ebenso wun-
derbares Sichentziehen wie Erscheinen. Die Evangelien kreisen um eine Absenz,
die ebenso prekir wie zukunftstrichtig ist und die verflochten erscheint mit
Formen der Prisenz, welche ihrerseits, zwischen Blick, Wort, Bertihrung und
Gemeinschaftserfahrung oszillierend, nicht weniger schillernd sind. In je ande-
rer Weise machen die Texte das nach den situativen Gegebenheiten unwahr-
scheinliche Fehlen des Leichnams im Grab zum zentralen Ereignis der nach
physischen Gesetzen unmoglichen Auferstehung von den Toten. Zugleich
schieben sie dem negativen Befund des seinerseits als Mediator dienenden Engels
(non est hic; Mt 28,5) den positiven verschiedener Erscheinungen nach, die wie-
derum in den verschiedenen Texten zwischen korperlicher Fassbarkeit (palpate et
videte; Lk 24,39) und Unfassbarkeit (noli me tangere; Joh 20,17) schwanken. Die
Absenz wird zum Zeugnis der Prisenz, die sich im gleichen Atemzug von der ais-
thetischen zur metaphysischen wandelt, deshalb aber auch einer neuen, nunmehr
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definitiven Absenz weichen muss: der Himmelfahrt.*® Die Dynamik zwischen
dem zeitweisen Verschwinden des Leichnams und dem endgiiltigen Entzogensein
des Auferstandenen und Aufgefahrenen erlaubt es, um Momente einer variablen
Gegenwartigkeit herum einerseits Evidenzen zu produzieren, andererseits diese
den Bedingungen des Irdischen, und das heift auch den Bedingungen des Sagbaren
und des Zeigbaren, zu unterstellen.

In diesem Sinne entwerfen die Evangelien nicht nur Szenarien von Prisenz und
Absenz. Sie gestalten auch Modelle, wie solche Szenarien in der Ordnung der
Sprache und des Textes so erscheinen konnen, dass nicht einfach eine weitere
Ebene der Mittelbarkeit im Spiel ist. Johannes als spitester der Evangelisten geht
auch hier am weitesten. Er wechselt zwischen Sehen, Sagen, Nicht-Beriihren,
Vorzeigen in medio der Jinger (ostendit eis manus; 20,20) und neuerlichem
Sehen, und er verheiflt in der Figur des Apostels Thomas die Moglichkeit einer
physischen Evidenz (infer digitum tuum huc; 20,27), deren Realisierung aber
auch schon wieder verunklart ist: Wir erfahren nur von der tiberwiltigten Anrede
des Thomas (Dominus meus et Deus meus; 20,28), nichts von einer eventuellen
Aktion, Christus seinerseits spricht von einem Sehen, nicht einem Bertihren (guia
vidisti me credidisti; 20,29), der Erzahler verweist auf andere Wunder, die nicht in
diesem Buch aufgeschrieben seien. Auf diese Weise wird die Durchdringung von
Prisenz und Absenz zu einem Phinomen der Textur.® Art der Darbietung und
ihrer Selbstiiberschreitung kennzeichnen einen Modus, an den spitere Verfasser
authentischer Heilsgeschichten immer wieder ankniipfen werden: In die Repri-
sentation einer notwendigerweise mehrfach gestuften >medialen Gegenwirtigkeit<
sind Transgressionen der Schrift und Paradoxierungen der Rede so eingelagert,
dass der Text zum Medium des Vollzugs einer ihre eigene Medialitat durchstrei-
chenden Gegenwirtigkeit wird.

Die Kehrseite allerdings der Selbstauratisierung von Texten ist, dass diese immer
auch als solche durchschaut werden kann. Sie bediirfen deshalb einer nicht-tex-
tuellen Evidenz, auf die sie zumindest verweisen konnen. Gegenwirtigkeit spielt
sich damit in der Spannung ab zwischen dem, was ein Medium darstellen,und
dem,wases erscheinen lassen oder ibertragen kann. Medialitit wiederum
hat performativen Charakter, indem sie beansprucht, das, auf das sie sich bezieht,
zugleich hervorzubringen. Die Geschichte der christlichen Religion, und nicht
nur dieser, ist gekennzeichnet durch eine konstitutive Rolle des Unsichtbaren,
von dem her die mannigfachen Versuche des Sichtbarmachens ihre Dynamik
gewinnen.*® Eine dominente Rolle dabei, die hochkomplexe narrative Balance
von Prisenz und Absenz materialiter je neu zu verankern, iibernehmen seit dem
frithen Christentum die Heiligen und ihre Reliquien.’* Sie fiillen die Liicke, die
der transfigurierte Korper des Auferstandenen und Aufgefahrenen hinterlassen
hat. Als Metonymien machen sie den ganzen Korper in einem Teil realprisent.
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Uberdies authentisieren sie eine Geschichte, die ihrerseits als Wiederholung der
Christusgeschichte erscheinen soll. Da Wiederholungen aber immer auch Unter-
schiede und Abweichungen mit sich bringen, sind Institutionalisierungen notig,
das Verhaltnis von Reliquien und Geschichten je neu auszutarieren. Zwar schreibt
man den Reliquien praesentia und virtus zu und verkniipft so die Moglichkeit
eines Erscheinens mit der einer Ubertragung.®> Doch deren Wirkung bindet
man wiederum an ein umfingliches Blindel von Faktoren und Kriterien, die eine
Kontrolle der >Produktion von Prisenz« erlauben.”

Zwei Aspekte werden hier greifbar, die fiir die Folgezeit enorme Bedeutung besitzen:
zum einen die Ausbildung eines Zeichenbegriffs, in dem semiotische Dimension
(Differenz von Signifikant und Signifikat) und ontologische Dimension (Identitits-
oder Partizipationsverhiltnis von Signifikant und Signifikat) ineinander umschlagen
konnen, zum andern die Vorstellung einer prinzipiellen Omniprasenz von Heil,
die aber konkret von einer Fiille sozialer, politischer, theologischer und generell
institutioneller Faktoren abhingt. Um ein immer neues Prisentwerden des Heils
zu konzeptualisieren, ist es erforderlich, immer neue Modelle von Transzendenz-
Immanenz-Durchdringungen auszuarbeiten. Biicher, Schriftstiicke und Schrift-
formen machen eine im Transzendenten verankerte Geltung in ihrer Materialitit
greifbar und machen zugleich diese Materialitit fiir Bedeutungszusammenhinge
durchsichtig. Gebet, Liturgie und Kommunion, Heiligen- und Reliquienvereh-
rung, Vision und Apparition stellen eine Gegenwirtigkeit des Gottlichen her, die
sie zugleich je neu diskursivieren. Das geschieht zum Beispiel im Hinblick auf
Christusbilder oder materielle Zeugnisse wie die Vera icon, das Schweiftuch der
Veronika, seit dem 12. Jahrhundert im Abendland populdr.?4 Es handelt sich um
einen Abdruck, der kein Bild ist, ein Gesicht, iibertragen in ein materielles Me-
dium, das Dauer ermoglicht und einen Ursprungsmoment bewahrt, einen Blick,
der das Objekt zum Stellvertreter eines anderen (paradoxen, nimlich menschlich-
nichtmenschlichen) Subjekts macht. Das Tuch ist ein Zeugnis der historischen
Anwesenheit eines nunmehr Abwesenden, das paradoxerweise nur aufgrund dieser
Abwesenheit iberhaupt Zeugnis sein kann. Es ist ein immanentes Produkt einer
Transzendenz, hergestellt ohne Dazwischentreten menschlicher Techniken und
Medien — doch selbst ein Medium im mehrfachen Sinne: als Kontaktreliquie, in der
ein Ursprungsmoment der christlichen Heilserneuerung aufbewahrt ist und von
der ihrerseits Abbilder gemacht werden konnen, und als Heilsquelle, die aber (wie
Reliquien auch) wiederum der Texte bedarf, welche den authentischen Charakter
des Tuches je neu garantieren oder, anders gesagt, zu ihren je eigenen Anverwand-
lungen der Heilsgeschichte benutzen.

Eine andere Moglichkeit, das Spannungsfeld zwischen Herstellung und Diskursi-
vierung von Gegenwirtigkeit auszuloten, bestand im Hinblick auf die Konzeption
sakramentaler Wirklichkeit — zum Beispiel in der Eucharistie. Sie stellt aus neu-
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zeitlich-moderner Perspektive sicherlich d as Paradigma einer nicht nur medialen
Gegenwirtigkeit, nimlich einer realen Prisenz dar. Bei genauerem Blick erweisen
allerdings sowohl die Schriften des ersten und zweiten Abendmahlstreits als auch
die Diskussionen im Umfeld der Formulierung des Transsubstantiationsdogmas
(1215) und die eucharistischen Traktate und Predigten des spiteren Mittelalters die
Vielschichtigkeit eines Phinomenkomplexes, bei dem die Frage der Realprisenz
selten das Hauptgewicht trigt. Viel mehr hingegen scheint man tber Aspekte von
Brot und Wein, Gedichtnis und Zeichenhaftigkeit, Individuation und Intelligi-
bilitdt, Substanz und Akzidenz diskutiert zu haben.”s Es dringt sich damit die
Vermutung auf, erstim Gefolge der reformatorischen Positionen, die eine Identitat
von Signifikant und Signifikat ablehnten, hitte die sRealprisenz«jene hervorste-
chende Kontur erhalten, die wir bis heute in ihr sehen — die aber nicht zuletzt ein
Effekt der protestantischen Markierung katholischer Alteritit wire.?¢

Schon im 9. Jahrhundert bei Paschasius Radpertus, riickblickend die Grinderfigur
eines >sakramentalen Realismus, erfolgt die Begriindung der Aussage, dass das
Sakrament den wahren Leib und das wahre Blut Christi darstelle, mit subtilen
zeichentheoretischen Uberlegungen. Sie laufen darauf hinaus, zwar einerseits dem
Sakrament den Bildcharakter nicht abzusprechen, andererseits aber das Bild in die
Nihe eines Abdrucks zu stellen und das Verhaltnis von Bild und Wahrheit als im
Falle Christi sowohl von Differenz wie von Identitit gepragt zu erweisen. Paschasius
benutzt das Beispiel der Schrift, um das Paradigma des Gottessohnes zu erldutern:
So wie die Kinder lesenlernend sich von den materiellen Buchstaben zum geistigen
Sinn der Schrift bewegen, so gelangt der Gottsuchende vom Bild oder Abdruck des
Vaters im Sohne zum Vater selbst, gleichzeitig erkennend, dass auch dem Bild oder
Abdruck selbst schon die Wahrheit innewohnt. Auf die Buchstaben bezogen: Auch
wenn der Sinn sich erst im Hinausgehen tiber die Materialitit erschlief3t, liegt er doch
nicht jenseits von dieser, sondern in ihr selbst — so wie das Gottliche »sich unseren
Sinnen versichtbart, damit wir das in 1hm Verborgene erkennen«.”” Paschasius
insistiert zwar darauf: »das wahre Fleisch Christi, das gekreuzigt und begraben
wurde, ist wirklich das Sakrament seines Fleisches, das durch den Priester auf
dem Altar auf Christi Wort hin durch den Heiligen Geist in gottlichem Auftrag
konsekriert wird.«?* Doch die Fiille der beteiligten Instanzen signalisiert: Es geht
um keine naiven substanziellen Identititen, die geistige Durchdringung und Er-
fassung muss als notwendiges Komplement zur ontischen Identitit hinzutreten,
um diese als solche zu >realisierenc.

Unmstritten zwar, aber immerhin heute noch in iiber 120 Handschriften erhalten,
lasst der Traktat De corpore et sanguine domini erkennen, wie eine Gegenwirtig-
keit zu denken versucht wurde, die zwar in verschiedener Weise als medialisierte
erscheint, aufgrund des ontologischen Charakters des Mediums aber von einer
absoluten Gegenwairtigkeit nicht kategorial geschieden ist. Im einzelnen waren

33



die Positionen in Bezug auf das Eucharistiesakrament nicht weniger nuancenreich
als die ihnen verwandten, die sich mit mentalen Reprisentationen beschiftigten:
Manche sahen den reprisentierenden Geist die Form des reprisentierten Objekts
annehmen und beide durch eine essentielle Ahnlichkeit verbunden, andere gingen
von nicht der Sache dhnlichen Konzepten aus, die allerdings, obschon als Zeichen
fungierend, von den Objekten verursacht werden.”® Das zeigt, dass, egal ob man
ein Ubertragungs- oder ein Berithrungsverhiltnis annahm, eine Gegenwirtigkeit
nicht trotz des Medialen, sondern im Medialen vorgestellt werden konnte.
Die irdischen >Medien< wiederum konnten sowohl als Veranschaulichungen des
heilsvermittelnden Prozesses wie als dessen Ubertragungen auf das Vorliegende
(Bild, Schrift, Objekt) gelten. Und dementsprechend ist das sakramentale Prisenz-
geschehen keines, das sich diesseits oder jenseits des Hermeneutischen vollzoge.
Es dient im Gegenteil dazu, eine bestimmte Hermeneutik der Geisterfilltheit
iberhaupt zu begriinden. Doch gewinnt es dabei eine Abstraktheit, die dazu
herausforderte, Prisenz nicht nur ontologisch zu konzipieren, sondern auch
aisthetisch zu konkretisieren.

Das ist es, was im hohen Mittelalter passiert. Mit dem Aufkommen der Passi-
onsfrommigkeit sowie einer individuellen, mystischen, geschlechterspezifischen
und auf Laien ausgerichteten Spiritualitidt werden seit dem 12. Jahrhundert neue
Formen der Nihe wirksam. Sie gehen mit Prisenzstiftungen im Raum des Inti-
men wie des Offentlichen einher. Der Zisterzienser Caesarius von Heisterbach
etwa bringt in seinem Dialogus miraculorum (um 1220) nicht nur die Funktion
des Eucharistiesakraments als memorial institutionalisierter Substitution einer
Absenz auf den Punkt.’*° Er fiillt auch ein ganzes Buch mit Mirakeln, die, um die
Eucharistie und die Hostie kreisend, das realsymbolische Geschehen in materiell-
visuellen Erscheinungen greifbar machen: Ein Priester, der eine Hostie bei der
Kommunion aus der Hand fallen lisst, muss erschrocken erleben, dass auf einem
von ihr bertihrten Ziegel Kreis und Buchstaben erscheinen, »wie es geschieht, wenn
ein Siegel in weiches Wachs gedriickt wird« (9,14). Ein anderer, der an der Realitdt
des im Sakrament enthaltenen Leibes zweifelt, bekommt in ihr ein Stiick rohes
Fleisch zu Gesicht. Daneben wird die Hostie immer wieder zur Erscheinungs-
fliche — von Blut, Licht und Siife, des Christkinds in der Wiege, des Erlosers am
Kreuz oder seines Herzens als Metonymie von Lieben und Leiden. Die Hostie
ist gleichermaflen ein opakes Objekt, in dem sich das ganze Heilsgeschehen in
gottlicher Gegenwirtigkeit konzentriert, und eine diaphane Fliche, aus der dieses
Geschehen in mediale Gegenwirtigkeiten zentraler Momente seiner Geschichte
freigesetzt werden kann. Die Eucharistie ist gleichermaflen ein symbolisches und
ein substanzontologisches Ereignis.™

Caesarius markiert damit einen wichtigen Punkt sowohl in der allgemeinen
Entwicklung der Frommigkeitspraxis, die in der Folgezeit zu immer neuen
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Prisenzstiftungen fithren wird, als auch in der speziellen Entwicklung textueller
Prisenzphantasmen, die vor allem die Literatur des 13. Jahrhunderts vielfach
ausgestalten wird. Minnelyrik spielt mit Prisenz-Suggestionen, die sich gleich-
zeitig als fingiert erweisen.”* Heldenepik und hofischer Roman operieren mit
der Prisenz von Figuren, deren Aura ihren Korpern ablesbar ist. Doch zeigen sie
diese Prisenz zugleich als eine prekire, die sich je neu durch Storungen hindurch
bestatigen muss bzw. an der je neu die fragilen Grundlagen einer auf Sichtbarkeit
gegriindeten Welt vorgefithrt werden konnen. Die Texte reizen die Spannung aus
zwischen den beiden grundlegenden mittelalterlichen Modellen der Korpersemi-
otik: hier die Ubereinstimmung, dort die Diskrepanz zwischen Aufen und Innen,
die beide gleichermafien ethisch oder heilsbezogen gelesen werden konnen.*s Und
sie schaffen dabei raffinierte Kippfiguren zwischen einer >vollen< und einer >vermit-
telten< Gegenwirtigkeit.'>* Wunderbare kiinstliche Objekte und gestaltete Riume
verleihen Abwesendem oder Totem eine bertickende Lebendigkeit.’>s Aufgeladene
und ausgestellte Zeichen sorgen fiir metonymische Verdichtungen.*® Inszenierte
Schriftstiicke und Bildwerke spielen mit medialen Paradoxien, mit dem Verhiltnis
von Materialitit, Aura und Signifikanz.”” Rhetorische Figuren erzeugen einen
Glanz der Oberfliche.”® Helden werden individualisiert durch die Imagination,
die sich an ithnen entfaltet. Gottfried von Straflburg lisst seinen Tristan zunichst
an der im Hiindchen Petitcrii verkorperten synisthetischen Prisenz, sodann an
der mit dem Namen Isolde verkniipften Differenz von nomineller Suggestion und
realer Differenz verzweifeln und entwickelt daraus eine » Asthetik der Negation«.**?
Wolfram von Eschenbach gestaltet die Szene, in der Parzival der geliebten Frau
anhand der Metonymie dreier Blutstropfen innewird, zu einem »Meisterwerk der
Erzeugung literarischer Prisenzeffekte«, einem komplexen medialen » Wirkgeflecht
der bildhaften Vergegenwirtigung«.’™ Der Autor des Prosa-Lancelot zeigt einen
Helden, der »sich tiber die Abwesenheit von Guinevra durch die Gegenwart ihres
Bildes trostet«, das er an die Wand seines Gefangnisses gemalt hat und das ihm die
Mlusion vermittelt, er wiirde jene selbst umarmen.™ Richart de Fornival beschreibt
in seinen Bestiaires d’amour das Prisentwerden des Ichs bei der geliebten Dame
mittels einer ibersandten Bild-Text-Kombination, die guant je ne serai present
[...] me rende a vostre memoire comme present.'?

Hier wie anderswo besteht der Reiz der Priasenzeffekte in ihrer Intensitit, die
allerdings nicht einfach die eines duflerlichen Erscheinens ist, sondern die eines
innerlichen Vollzugs — dies verbindet die weltlichen Texte und Bilder mit den
geistlichen Diskursen. Dem Akt des Prasentwerdens bleiben Momente der Dif-
ferenz oder der Diskrepanz, der Unvollkommenheit oder der Uneigentlichkeit
eingeschrieben. Die Fiille ist an die Bedingungen der Zeitlichkeit gebunden, aber
als deren Uberschreitung gedacht. Gegenwirtigkeit besitzt damit immer einen
Charakter sowohl des Mangelhaften wie des Verheiflungsvollen. Und dies ist der
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Verwendungsgeschichte des Ausdruck selbst ablesbar. Anders als lat. praesentia
bezeichnet mhd. gegenwertecheit nicht nur zeitlich die Situation zwischen Ver-
gangenheit und Zukunft und riumlich das Moment einer anwesenden Wirkung,
sondern auch Dimensionen der Gegnerschaft, der Agonalitit, des Widerstands.™
Der Ausdruck bezieht sich auf Momente von Geltung, die in einer auf Kommuni-
kation unter Anwesenden gegriindeten Kultur der Durchsetzbarkeit im Hier und
Jetzt bedarf, im Angesicht dessen, das ihr entgegensteht. In diesem Sinne hat er
Konjunktur, wie es scheint, seit dem 12. Jahrhundert zunichst im rechtlichen Kon-
text, wo durch Anwesenheit und Zeugenschaft Geltung hergestellt wird, sodann
im onto-theologisch-mystischen, wo die Beziehungen zwischen Gott, der Welt,
dem Menschen und der Seele in Paradoxien versprachlicht werden. >Gegenwir-
tigkeit< — das meint hier zum einen die Giberzeitliche, universale Gegenwirtigkeit
Gottes, zum andern die zeitliche, partikulare, die der Mensch im Jetzt und als Jetzt
erfihrt und in der er wiederum die Transzendenz punktuell erfihrt: zum Beispiel
anhand von Erscheinungsformen, die Gottliches gegenwirtig machen.

Diese Formen stehen immer in einer Beziehung zu semiotisch-hermeneutischen
Bedingungen und situativen Kontexten: Man denke an die vielumkampften Stigmata
des HI. Franziskus — sie machen zwar eine unmittelbare Ubertragung des Géttlichen
und der Heilsgeschichte auf den Auserwihlten sichtbar, stellen aber zugleich als
erster derartiger Ubertragungsvorgang in der Geschichte der Christenheit einen
prekiren Akt dar. Thn zu authentisieren hatten Beflirworter wie Bonaventura ein
komplexes Geflecht aus skripturalen, memorialen und visuellen Momenten herzu-
stellen.”™ Die Erscheinungsformen des Gottlichen entfalten dementsprechend ihre
Macht erst im Raum der Memoria oder der Imagination, der Seele oder des Geistes.
Mystische Spekulation gewinnt daraus ein subtiles Ineinander von Identititen und
Differenzen. Wenn Meister Eckhart von dem praesens nunc oder gegenwertig ni
spricht, benutzt er eine Kategorie, in der Zeitenfolge wie Dauer tiberschritten sind
und zugleich das Sein Gottes und die Teilhabe an diesem Sein seitens des Menschen
konvergieren.'s Das >gegenwirtige Jetzt« ist als >Fiille der Zeit< begriffen, in und
mit der sich der Seele die absolute Prisenz als Ereignis der Erkenntnis vermittelt.
Das Gegenwiartige erscheint als dasjenige, das dem Subjekt in seiner Aktualitit
verfiigbar und gleichzeitig von den aktualen Einschrinkungen befreit ist — sofern
die Seele ihren eigenen Gegenwartsbezug, ja tiberhaupt ihre Zeitgebundenheit zu
transzendieren vermag. >Gegenwirtigkeit< meint somit mehr denn ein Hier und
Jetzt des Gottlichen oder eine Realprisenz des Gottessohnes in der Eucharistie.
Sie ist eine der Kategorien, in denen das gottliche und das menschliche Sein, der
innertrinitarische Modus des Weltbezugs und der innerseelische der Gotteserfah-
rung aufeinander bezogen werden kdnnen.™

Schon bei dem Eckhart-Schiiler Heinrich Seuse indes verschiebt sich diese hoch-
abstrakte Bestimmung von Gegenwirtigkeit in Richtung auf die in der imagina-
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tiven Bildhaftigkeit des Sakraments erfahrene leibliche Gegenwart Christi und
generell in Richtung auf Zeichen, Erscheinungen und Visionen. Die Begriffe des
Gegenwartigen bewegen sich nun im Spannungsfeld von Erfillung, Sehnsucht
und Entzug. Die ontologische Semantik wird tiberformt durch eine perzeptive,
ja mediale, die mit der raum-zeitlichen Intensivierung der gottlichen Gegenwart
auch deren Flichtigkeit bzw. Vermitteltheit deutlich werden lisst. Komplexe
Transformationsprozesse dienen dazu, duflerlich und innerlich Bildhaftes in
wahrhaftige Bilder des Gottlichen und schliefflich in eine mystische Bildlosigkeit
zu Uberfiihren."” Wie fiir Seuse gilt auch fir andere Teile der spatmittelalterlichen
Frommigkeitskultur: Heil gegenwirtig zu machen heifit, die Grenzen des Dis-
kursiven und des Prisentischen bestindig gegeneinander zu verschieben und in
den vielfiltigen Modalititen imaginativer und virtueller Prisenz engzufithren.
Es sind zwei Seiten ein und derselben Miinze, wenn in Andacht, Liturgie und
Spiel zum einen eine Steigerung korperlich-materieller Prisenz, zum andern eine
Verschiebung ins Innerliche, Memoriale und Symbolische zu beobachten ist.'*?
Beide bewegen sich zwischen dem Gegenwartigmachen des Heilsgeschehens und
dem Sichhineinversetzen in dieses. Klassisch sind die Formulierungen des Johan-
nes von Caulibus in den enorm wirkungsreichen, Bonaventura zugeschriebenen
Meditaciones Vitae Christi: »Beachte hier und erinnere dich, [...] bei allem, was
gesprochen wird oder geschieht, wie gegenwirtig zu sein. [...] Habe auf alles acht,
als ob du dabei wirest. [...] Sei geistigerweise mit gespanntester Aufmerksamkeit
zugegen. [...] Begreife dich bei den Ereignissen so gegenwirtig, wie wenn sie sich
in deiner Anwesenheit zugetragen hitten.«*> Auf der anderen Seite warnt ein
Autor wie Gert Groote, ebenfalls im 14. Jahrhundert, davor, sich zu sehr an das
sinnlich Vergegenwirtigte zu verlieren. Als Gegenmittel schligt er vor, immer
wieder gezielt die Prisenzillusion zu durchbrechen: »wenn man sich Christus oder
seine Handlungen gegenwirtig vorstellt, ist es nicht unniitzlich, dem gelegentlich
etwas entgegenzusetzen, das die Gegenwartigkeit Christi aufhebt, verhindert,
dass unsere Augen von sinnlichen Phantasmen getiuscht werden, und uns von
der aktuellen Gegenwart Christi und seiner Handlungen auf irgendeine Weise
im Geiste abzieht.«'*

Nicht nur hier, wo die Bilder als Zeichen eines vergegenwirtigten Vergangenen
begriffen sind, auch dort, wo das Reale des Prisenten betont wird, zeigt sich:
Kein schlichter Illusionismus bildet das Ziel der Meditation, wohl aber gibt es
eine Tendenz, dem sinnlich Gegenwirtigen hohe Bedeutsamkeit zuzumessen. Die
Zeitgenossen reagierten darauf in verschiedener Weise. Kritisch befragt wurde
im pastoraltheologischen Kontext die Rolle von Bildern in Kult und Andacht.'**
Aspektreich diskutiert wurde in philosophischen Zusammenhingen der Status
mentaler Reprisentationen (s. 0.). Ausdifferenziert wurde die Beziehung zwi-
schen Bild und Korper.'*s Es entstanden verschiedene Modelle einer gesteigerten
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Imaginationskraft, die Auferliches in Innerliches iibertrigt, in der Praxis aber
jederzeit wieder in korperliche, mimetische Akte miinden konnte: Aus zahlreichen
Viten von Nonnen ist bekannt, wie die einzelnen Momente der Passion Christi
en détail nachvollzogen wurden.'*+ Die Inspiration zu den imaginativen wie den
korperlichen Angleichungen ans Heilsgeschehen speiste sich aus bildhaften Tex-
ten oder textbezogenen Bildern und gedieh nicht zuletzt in jenen klosterlichen
Abgeschlossenheiten, in denen andere Formen von Teilhabe, Nihe und Prisenz
sowohl moéglich als auch nétig waren.™ Sie wurde auch nicht in Frage gestellt
dadurch, dass im 15. Jahrhundert in zunehmendem Mafle entindividualisierte
Typen (Andachtsbilder, Einblattdrucke, Pilgerzeichen) die Frommigkeitskultur
bestimmten. Im Gegenteil: diese erlaubten neue Individualisierung, spezielle An-
eignung, besondere Effizienz. Zum Faszinosum wurde die Moglichkeit, eine nicht
nur singulire, ortsgebundene Gegenwirtigkeit zu stiften, sondern mit den Mitteln
mechanischer Vervielfiltigung Muster fiir die Erzeugung von Gegenwirtigkeit
zu schaffen. Private Individualfrommigkeit und offentliche Schaufrommigkeit
standen in enger Wechselwirkung. Auch das geistliche Spiel, obschon zunehmend
auf die »inszenierte Prisenz des Erlosers« setzend,™* richtet sich nicht allein auf
die duflerliche Vergegenwirtigung und aktualisierte Veranschaulichung des Heils-
geschehens. Es sucht zwar die Nihe zu den Prisenzformen von Kult und Litur-
gie,”” hebt sich zugleich aber auch von diesen ab. In seinen Aufzeichnungsformen
stellt es eine Performativitit anderer Art dar und bietet die Moglichkeit, sich das
Heilsgeschehen imaginativ, meditativ und memorial zu eigen zu machen."*® Wie
andere Medien des Heils umkreist es die Verheiflung einer Prisenz, die einerseits
an ein konkretes Hier und Jetzt gebunden sein, andererseits immer auch iber
dieses hinausweisen soll.

Signifikantes Beispiel dafiir sind die Vera-icon-Darstellungen, die an das Ereignis
der Passion erinnern, einen Kontakt mit dem heiligen Korper Christi vermitteln und
zugleich eine Beziehung zum seit 1200 in Rom situierten >Archetyp« darstellen. Die
Vera icon fiihrt das Moment der Begegnung mit Christus im Blick und dasjenige
einer authentischen Reprisentation im Abdruck zusammen. Sie dient, auf Altdren
dargestellt, als Verbindungsglied, zwischen historisch-einmaligem und gegenwir-
tig-wiederkehrendem Heilsgeschehen. Sie dient aber auch, seriell hergestellt, als
miniaturhafter Heilstriger, und, kiinstlerisch ausgestaltet, als Modell der Arbeit am
Paradoxon heilsgeschichtlicher Prisenz: Das Antlitz, aus dem Tuch heraustretend,
verkorpert die Hoffnung, die Reprisentation des Abdrucks auf das Urbild hin zu
ubersteigen. In der frithen Neuzeit ist es dann wiederum gerade die Fliichtigkeit
des Abdrucks, die dem Paradoxon fassbarer Unfassbarkeit angemessen scheint:
Materialitit und Immaterialitit erweisen sich als Kippfigur.™

Ein anderes Beispiel sind die seit etwa 1400 auftretenden Darstellungen der sog.
>Gregorsmesse, die in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts zu den prominen-
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testen Formen religioser Bilder tiberhaupt gehorten.'s Sie beziehen sich auf die
Geschichte einer Erscheinung Christi vor Papst Gregor, gestalten das Ereignis
aber unterschiedlich aus: Mal sieht man den Papst allein betend vor Christus,
der meist als Schmerzensmann gezeigt wird, mal sieht man ihn im Kontext von
Assistenzfiguren und liturgischen Geriten, die auf den Rahmen einer Messfeier
verweisen, mal treten weitere Bildelemente (Arma Christi, Vera icon) hinzu.
Neigte die frihere Forschung dazu, in der Gregorsmesse eine Veranschaulichung
des Dogmas der Transsubstantiation zu sehen, geht man heute eher davon aus, dass
die Messe, die hiufig auf von Laienbruderschaften gestifteten Altiren, in privaten
Stundenbtichern und auf biirgerlichen Epitaphien vorkommt, allgemeine Fragen
aufgreift, welche die populire wie die gelehrte Frommigkeit der Zeit beschaftig-
ten: das Verhiltnis von Anschauen und Hindurchschauen, die Rolle einer sowohl
evidenten wie prekaren, sicheren wie ungewissen Prasenz.’!

Vi

Um 1500 zeichnet sich eine neuartige Ambiguitit im Verhiltnis von Medialitit
und Prisenz ab.”* Einerseits sorgen die vielfiltigen neuen medialen Formen fiir
neue Moglichkeiten, Heil gegenwirtig zu machen und zu tibertragen. Andererseits
lade sich das auch zuvor immer wieder verhandelte Spannungsfeld zwischen einem
semiotischen und einem ontologischen Zeichenbegriff in einem Mafle auf, dass
die Vermittlung zwischen beiden zum Problem werden kann. Die Ausgestaltung
des Bereichs von Innerlichkeit und Memoria, Subjektivitit und individueller
Erfahrung ist ebensosehr Losungsmittel wie Teil des Problems. Sie stellt zwar
einen >Raumc« zur Verfiigung, in dem das gegenwirtig Werdende aus der Dicho-
tomie von Realem und Medialem herausgenommen erscheint. Doch verschiebt
sie zugleich das Problem auf das erkennende und wahrnehmende Bewusstsein,
das nun in sich und fiir sich den Status des ihm gegenwirtig Werdenden zu kliren
hat. Oder anders gesagt: In dem Moment, in dem sich in neuem Mafle mediale
Gegenwartigkeiten etablieren, werden sie zwar als an einer absoluten Prasenz
teilhabend gedacht, tragen aber auch schon den Sprengsatz in sich, Mediales und
Absolutes auseinanderzureifen.

Die Reformation, in der jener Sprengsatz sich entladt, riumt mit den Ideen eines
ontologischen Zeichenbegriffs und eines sakramentalen Realismus weitgehend
auf. Die Reformatoren lehnen fast alle mit den Kultbildern auch die eucharistische
Realprisenz ab. Doch entwickeln sich verschiedene Ubergangs- und Vermitt-
lungsformen, in denen zumindest Modelle innerer Gegenwirtigkeit fortleben.
Huldrych Zwingli etwa neigt in seinen letzten Jahren, was die Abendmahlslehre
angeht, »zu einer fidei contemplatio, die annimmt, daf} die bildhaften Zeichen bis
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in den Geist eindringen und dort so deutlich gesehen werden, ut ea velur prae-
sentia re ipsa habent.« Er zielt auf »eine solch intensive Vergegenwirtigung der
Heilszusage Jesu, daf die Gefahr der Verdinglichung der gnadenhaften Zuwen-
dung Gottes im Zeichen entschirft wird.«ss Kaspar Schatzgeyer, ein katholischer
Kontroverstheologe, schligt vor, die Messe als repraesentatio und memoriale zu
sehen, in der das singulire historische Ereignis deshalb je neu im Glauben
gegenwairtig sei, weil Christus selbst tiber die Differenz der Zeiten erhaben ist:
»Darumb auch der Eintrag falsch ist, so etlich sprechen, das pild Herculis ist nit
Herculis, darumb auch die gegenwurtigung, die geschieht im Geist, ist nit die
wesentlich, die geschehen ist am kreutz. Antwort ich darauff, das nit ein pild der
vergangen ist, sondern die vergangen ding selbs, vernewet in dem glauben vor
Gott dem Vater, als geschehen sie yetz gegenwurtiglich am kreutz«. 4

Vollends in der Gegenreformation kommen Momente medialer Prasenzstiftung
zu neuer Bliite. Die Jesuiten pflegen das intensive 4o-stiindige Meditationsgebet
uber den Leib Christi.’s Spanische Mystiker und Maler erproben an thematisch
bekannten, aber formal radikalisierten religiosen Mustern, Visionserfahrungen
als paradoxale Darstellungen des Undarstellbaren zu vermitteln, ohne sich in
den Schlingen der Inquisition zu fangen. 3¢ Die Betrachter werden gleichzeitig als
partizipierende und observierende angesprochen. Heilsvermittlung wird als Uber-
schreitung betrieben und zugleich als Vermittlung vorgefiithrt. Die Wahrnehmung
wird von der immanenten Prisenz auf eine transzendente geleitet und zugleich
der metapiktorale Charakter des Kunstwerks betont. Gesteigerte Illusionseffekte
und gezielte Illusionsbrechungen gehen Hand in Hand, und zwar gerade im
Hinblick auf das, was Leon Battista Alberti in seinem kunsttheoretischen Traktat
Della pittura aus dem Zustandigkeitsbereich des Malers ausschlieflen wollte: die
unsichtbaren Dinge (cosi guali non possiamo vedere; 1,2). Schon Masaccio hatte
wenige Jahre vor Albertis Traktat in seinem Trinitdtsfresko von S. Maria Novella
in Florenz das neue Modell der Perspektivitit, das Alberti ins Zentrum stellte,
benutzt, um das Paradoxon eines im Kirchenraum sich 6ffnenden gottlichen
Raums darzustellen, der aber in seiner konkreten Raumkonstruktion nicht lo-
gisch fassbar ist.’” Fra Angelico wiederum betrieb einige Jahre spater in seinen
Fresken und Gemilden eine raffinierte Verschrinkung des Darstellbaren und
des Undarstellbaren, die Georges Didi-Huberman »vor aller Reprisentation auf
die Prisenz« zielen sah: Diese Malerei wurde »geschaffen, um sich dem Auge zu
nihern, es zu verwirren und zu bertihren. Sie wurde geschaffen, um die Erfahrung
einer Inkorporation des Bildes auszulosen.«'

So wie Alberti die Leistung der Malereti als ein auf mathematisch-wissenschaftli-
cher Basis ruhendes Gegenwirtigmachen von fernen und abwesenden Menschen
und Dingen betrachtet und dabei die Orientierung an literarischen Vorbildern
empfiehlt, so herrscht auch im Bildkonzept der Folgezeit keine Opposition zwi-
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schen bildenden und literarischen Kiinsten vor: Die Kiinstler orientieren sich am
rhetorischen Modell der enargeia (evidentia) und entwickeln von dort her die
Idee einer spezifischen enargeia des Gemaldes.”? Zugleich entwerfen sie im Blick
auf die Darstellung des Undarstellbaren, an der die Konzepte von Mimesis ihre
Grenze finden, den Anspruch, eine mehr als nur >mediale< Gegenwirtigkeit zu
transportieren. An Diirer und anderen wird sichtbar, wie die Kunst durch die Illu-
sion lebensechter Wiedergabe, beispielsweise im Portrit, zum einen Bewunderung
hervorzurufen, zum andern dem Kiinstler selbst eine dauerhafte Gegenwirtigkeit
im Bild zu sichern vermag — eine Gegenwirtigkeit, die ithrerseits, wie am Miinchner
Selbstbildnis von 1500 zu ermessen, mit Transzendenzbeziigen operiert.'+* Diese
Beziige sind es zugleich, mit denen das Bild iiber sich selbst hinausweisen kann,
ist doch der Kiinstler, wie Diirer auf seinem Melanchthon-Bildnis eigenhindig
festhielt, in der Lage, zwar die Ziige eines Menschen lebendig wiederzugeben,
nicht aber seinen Geist einzufangen.™

So bleiben denn auch Medien, die eine transzendenzbezogene, mehr als mediale
Gegenwartigkeit anstreben, immer von Unsicherheiten umgeben. Sie konnen zwar
Objekte oder Zeichen mit Intensitit aufladen und damit zu Realverkdrperungen
zum Beispiel einer Liebeseinheit machen.'+* Sie konnen aber auch die Transzen-
denz verfehlen oder verstellen. Sie konnen Prisenzen falscher, trugerischer oder
gar dimonischer Art schaffen — wie jene Ubernatiirlichen Phinomene, die der
Doktor Johann Faust der Historia von 1587 von seinem teuflischen Diener vor
Augen gestellt bekommt oder die er selbst seiner Umgebung prisentiert. Zum
Beispiel die antike Helena: Faust lisst sie in solcher Schonheit erscheinen, »dafl
die Studenten nit wusten / ob sie bey jhnen selbsten weren oder nit / so verwirrt
und innbriinstig waren sie«.'s Nicht nur die Studenten aber, denen der Magier
ein »Conterfey« zum Weiterkopieren vermittelt, sind durch die Erscheinung
gefesselt. Faust selbst verfillt ihr und verschafft sich mit Hilfe seines Geistes die
Moglichkeit, nicht nur das mediale Substitut der Begehrenswerten zu besitzen,
sondern diese selbst in »ebenmassiger gestalt«. Er zeugt ein Kind mit ihr, das ihm
den Blick auf zukiinftige Dinge eroffnet, aber mit seinem eigenen Lebensende von
der Bildfliche verschwindet.'+4 Das protestantische Negativexempel, als das sich
die Historia gibt, perspektiviert das Problem, nicht nur Menschenunmégliches
wissen, sondern dieses auch in voller Prisenz erfahren wollen. Und es entlarvt die-
ses Problem zugleich als Gelehrtenphantasma: Wer sich nicht mit theologischem
Wissen zufriedengeben, vielmehr Himmel und Holle leibhaft erleben will, verliert
sich selbst, sein Seelenheil — und auch das Organ, das die Curiositas am stirksten
verkorpert: die Augen, die herausgerissen schliefllich in der Stube herumliegen.
Doch das Gelehrtenphantasma hat seine eigene Dynamik, wie sichtbar wird an
Zusitzen zur Ausgabe von 1589. In ihr findet sich eine Episode, in der Faust die
Homerischen Helden seinen Zuhorern gegenwirtig macht (Kap. 51), und eine
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andere, in der er verspricht, die verlorenen Komodien des Plautus und des Terenz
wiederzugewinnen (Kap. 52). Fiir wenige Stunden nur mochte er sie »ans Liecht
bringen«, lang genug jedoch, um sie von einer Kohorte Schreiber kopieren zu
lassen. Die Theologen und Ratsherren weisen dies ab. Sie wollen keine Texte, die
man nicht als Biicher »herfiir bringen« kann, und so bleibt es bei der bekannten
unvollstindigen Uberlieferung. Der Text weist die teuflischen Prisenzeffekte
zuriick und nahrt doch das Bedauern, dass diese selbst zu guten Zwecken nicht
eingesetzt werden konnen. Das Gegenwirtige beschrinkt sich auf das gemif} den
Gesetzen Gottes und der Natur Verfiigbare. Dessen Uberschreitung indes bildet
den Untergrund, aus dem die textuellen Energien sich speisen.

Die Faust-Historia gehort in ein Umfeld, in dem sich die Formen ontologischer
Priasenz auf Arkana verlagert haben, aus denen sie mit Hilfe von Schwarzer Kunst
freigesetzt, nicht aber einem christlichen Leben zugefithrt werden konnen. Was der
Text seinem Protagonisten zuteil werden ldsst, sind Reprisentationen — in jenem
Sinn, den das Wort repraesentatio in dieser Zeit angenommen hat. Bezeichnete
es frither eher ein Verhiltnis der Teilhabe denn der Unterschiedenheit, ein — mit
Gadamers gliicklichem Wort — »Gegenwirtigseinlassen«, so meint es nun eine
Verweisrelation, die auf der Trennung von Zeichen und Bezeichnetem beruht.*s
Mit repraesentatio lassen sich nun keine realprasentischen Sachverhalte mehr
bezeichnen, die ihrerseits auch nicht mehr ohne weiteres die medialen Formen
affizieren. In der trompe-I’ceil-Malerei wird das Dargestellte als tauschend echtes
Simulakrum prisent, ohne zu einem Realen zu werden: Gerade im Hochstmafl
der Illusion erweist sich auch das hochste Vermogen der Kunst.#6 Im barocken
Drama wird der Auftritt tibernatiirlicher Figuren auf die Zwischenspiele ausgela-
gert, das Erscheinen einer in den Himmel aufgefahrenen Martyrerin wie Catherina
von Georgien erfihrt man bei Gryphius aus der Perspektive ihres Widersachers
Chach Abbas. Auch fiir religiose Themen gilt: »Die Bithne ist nicht die Welt.
Das auf der Bithne Aufgefiithrte verweist auf, vergegenwirtigt, re-prasentiert die
Welt«, die Zeichen und Handlungen »verdanken ihre Instituierung dem ingenium
des Dichters«.'#

Doch konnte man auch vermuten, dass die Zeichen und Medien, >entlastet< von
ithren ontologischen und transzendenten Komponenten, nunmehr in anderer Weise
frei geworden seien, eigene Gegenwirtigkeiten zu stiften. In der Tat dienen ja die
neuen technischen Moglichkeiten der Visualisierung im 17. Jahrhundert nicht
dem Zwecke, ein prinzipiell Unsichtbares sichtbar zu machen. Sie zielen vielmehr
darauf, eine »experimentell-mediologische Welt der Beobachtung« zu schaffen,
in der es moglich ist, Phinomene zu erzeugen oder zur Erscheinung zu bringen,
»die kontrolliert zu beobachten und begrifflich zu synthetisieren sind«.*#* Auf die
Skepsis, die Welt einfach aus ihren primiren, sinnlichen, nicht wissenschaftlich
aufbereiteten Erscheinungsformen zu verstehen, reagiert eine Zurichtung der
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technischen Gegebenheiten der Beobachtung, die versprechen, prisent werden
zu lassen, was ohne sie noch nicht prisent werden konnte. Das Unsichtbare wird
zu einer relationalen Grofle, einem Noch-nicht-Sichtbaren, gebunden an den
»historischen Stand der technischen Leistungsfihigkeit von Medien, nicht mehr
an Scheidungen im Ontologischen.«™#

Wer nun miteinander wetteifert, sind scientist und artifex, richtet sich doch in der
gleichen Zeit das Interesse zunehmend auch auf die Frage, in welcher Weise der
Kiinstler selbst eine andere Natur zu schaffen vermag, in der er wie der erste Schop-
fer prisent wire, oder wie Kunst und Literatur eine spezifische Gegenwirtigkeit
zu erzeugen vermogen. Schon die Faust-Historia bezieht ihren Reiz aus der Ver-
sprechung des ungenannten Autors, seinen Lesern und Leserinnen ein unerhortes,
schreckliches, von Zauberwerk durchtrinktes Negativexempel »fir die Augen
stellen [zu] wollen« (Vorrede). Martin Opitz sieht zwar in seiner Deutschen Poeterey
(1624) die Literatur aus einer urspriinglichen, verborgenen Theologie hervorgehen.
Doch ihre historischen, gewachsenen Formen zeichnen sich nicht zuletzt dadurch
aus, dass sie die Natur und die Dinge nicht einfach beschreiben, wie sie sind, sondern
»wie sie etwan sein kondten oder solten«. Entscheidend ist ihr imaginares Potenzial:
»Die erfindung der dinge ist nichts anders als eine sinnreiche faffung aller sachen
die wir uns einbilden konnen / der Himlischen vnd jrdischen / die Leben haben
vnd nicht haben / welche ein Poete jhm zu beschreiben vnd herfiir zue bringen
vornimpt«.”° Das >Herflirbringen< wiederum ist eine Leistung der Rhetorik, die
zum Beispiel in der petrarkistischen Lyrik, den weiblichen Korper prisentierend,
ein gewaltiges Feld fiir den innerliterarischen Parergone findet.”*

Die Literatur nimmt die Entwicklungen der Physikotheologie auf, welche die
neuen naturwissenschaftlichen Methoden der Beobachtung und Analyse als
Wege zum Begreifen einer in allen Belangen sinnvoll eingerichteten Ordnung
versteht. Technisch erweiterte Perspektiven auf grofite wie kleinste Phinomene
der Welt lassen zum Beispiel bei Brockes (Irdisches Vergniigen in Gott, 1721-48)
die Allgegenwirtigkeit einer schopferischen Instanz hervortreten, die allerdings
nicht mehr notwendig eine christliche sein muss. Fassbar wird diese Instanz in
der Sprache, die eigenschopferische Qualititen besitzt: Wenn Brockes die kleine
Fliege, das klare Wassertropfchen oder den weiflen Schmetterling beschreibt, zielt
er auf ereignishafte Momentaufnahmen von Dingen, deren Prisenz sich in seiner
eigenen Schrift erfillt.s* Das >Organs, in dem dies geschieht, ist in dieser Zeit nicht
mehr das Gedichtnis oder der Geist, sondern die Einbildungskraft (Phantasie).’ss
Sie steht auch dort im Zentrum, wo explizit Eigenart und Funktion von Literatur
bestimmt werden. Die beiden Schweizer Johann Jakob Bodmer und Johann Ja-
kob Breitinger konzipieren 1727 in Umsetzung des quintilianischen Modells die
Einbildungskraft als dasjenige Vermogen, das anders als die Sinne, die »uns auf
einmal nicht mehr als das Ding vor [stellen], das zu dieser Zeit wirklich vor uns
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gegenwirtig ist«, auch sinnlich Abwesendes gegenwirtig macht. Es ist dies zu-
gleich auch das kiinstlerische Vermogen schlechthin, das Schriften »mit lebhafften
Bildnissen und Gemahlden belebet, welche den Leser gleichsam bezaubern; Er
vergifit dartber, daff er nur die Beschreibung der Sachen lieset, und fillt auf den
Wahn, er sehe die Dinge selber vor sich, und wohne den erzehlten Begebenheiten
personlich bey«.5* Ebenso wie die Malerei hat die Dichtkunst die Moglichkeit,
»die Sachen so lebendig nachzubilden, dafy thre Gemilde eben dieselben Eindrii-
cke auf die Phantasie und das menschliche Gemiithe machen, als die natiirlichen
Gegenstande durch die Kraft ithrer wiircklichen Gegenwart thun wiirden.«'ss
Und doch ist sie gegeniiber jener in einer Hinsicht im Nachteil, der indes auch
zum Vorteil werden kann: Wihrend die Malerei schon einfach aufgrund ihrer
aisthetischen Qualitat den Eindruck zu erwecken vermag, man sehe das »Urbild
selbst gegenwirtig vor Augen«, kommt es bei der Nachahmung im Medium der
Literatur auf die Stoffwahl an, um die abwesenden Gegenstinde tatsichlich auf
uberzeugende und ergreifende Weise >herbeizubringen< »Also muf§ die Kraft
und Wiirkung der Vorstellung auf das Gemiithe unmittelbar von der Materie
der Vorstellung herriithren.«s¢ Das heifit unter anderem: sich an die Gesetze der
Gattungen halten, die Regeln der Ehrbarkeit und der Sitten beachten, neben dem
Angenehmen auch das Nitzliche im Auge haben.

Die Literatur wird solchermafien eine zwar eindringliche, aber immer mittelbare
Gegenwartigkeit entfalten konnen, und auch dies am stirksten, wo sie malerisch
verfihrt. In dieser engen Verkniipfung der Kiinste schlummert allerdings auch
schon der Keim zu ihrer Trennung. Edmund Burke geht wenig spiter, wie Bodmer
und Breitinger auf die antike Schrift Uber das Erhabene zuriickgreifend, aus-
driicklich der Frage nach, inwiefern eine Affizierung durch Worte ohne Erregung
der Einbildungskraft durch Bilder moglich sei. Seine Antwort besteht darin, die
poetische Sprache aus dem Nachahmungskontext herauszuriicken und ihr die
Fihigkeit zuzuweisen, durch erhabene Momente, kithne Verkniipfungen und
dauerhafte Eindriicke zu wirken. Burke stellt dar, »aufgrund welchen Prinzips«
die Worter »zu Reprisentanten jener natiirlichen Dinge werden und durch welche
Krifte sie uns hiufig ebenso stark affizieren konnen wie die Dinge, an deren Stelle
sie stehen, — und bisweilen noch bedeutend stirker.«'s” Damit ist einer Differen-
zierung der Medien und ihren jeweiligen Gegenwirtigkeiten der Weg gebahnt.
Lessing beginnt seinen Laokoon mit der Feststellung: Beide, Malerei wie Poesie,
»stellen uns abwesende Dinge als gegenwirtig, den Schein als Wirklichkeit vorx,
und entwickelt genau aus dieser scheinbaren Konvergenz ein Modell semiotischer
Differenz und medialer Angemessenheit, das allenfalls im Theater eine Verbindung
von Poetischem und Malerischem vorsieht.”*

Die Nachfolgenden arbeiten zwar an der Bestimmung der Eigendynamik der
Literatur weiter, suchen aber deren Verheiffungen nicht zuletzt doch wieder in der
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Beziehung auf andere Kiinste und deren Lebendigkeiten. Herder leitet die »wun-
dertitige Kraft« der Volkslieder vom »lebendigen und gleichsam Tanzmafligen des
Gesanges, von lebendiger Gegenwart der Bilder« ab.”? Novalis sieht die Macht
der Fiktion in der Moglichkeit der Re-Prasentation.'® Schiller verkniipft speziell
das Wesen der Tragddie mit ihrem Vergegenwirtigungspotenzial: » Alle erzahlende
Formen machen das Gegenwirtige zum Vergangenen; alle dramatische machen

1 Er betont aber auch das Hinausgehen

das Vergangene zum Gegenwartigenx.
des Theoretischen tiber das rein sinnlich Gegebene: »es scheint auch daf} eine
selbststandigere Imagination dazu gehort, als um die wirkliche Gegenwart eines
Kunstwerks zu empfinden, bei welchem der Dichter und Kiinstler der trigern
oder schwichern Einbildungskraft des Zuhorers und Betrachters zu Hilfe kommt,
und den sinnlichen Stoff liefert«.::

Auch die Nachahmungsasthetik der Zeit um 1800 beschrankt sich nicht einfach
auf eine nachtrigliche Gegenwirtigkeit. Sie denkt zum Beispiel die Natur als die-
jenige Macht, die sich selbst tiber die Vermittlung des Kiinstlers und den Prozess
der Aemulatio (des Wetteiferns und Ubertreffens) gesteigert gegenwirtig macht
und zur Erscheinung bringt.’® Sie schafft aber auch mediale Synisthesien und
Konkurrenzen gleichermaflen eindringlicher Art, in denen jeweils in Bezug auf
das medial Andere, zum Beispiel Stimme und Musik in der Schrift, eine mediale
Uberschreitung moglich wird.® Wenn der Begriff Gegenwirtigkeitc nunmehr
verstarkt im Kontext der Kiinste begegnet, geschieht dies in der gleichen Zeit, in
der auch der Begriff sMedium« neue Schattierungen erhilt. Im 16. und 17. Jahr-
hundert aus dem Lateinischen in die naturwissenschaftliche und grammatische
Fachsprache iibernommen, wird er um 1800 auf verschiedene Groflen bezogen.
Auf den Menschen — so bei Hegel, der ithn als das »allgemeine Medium« begreift,
in dem Momente des Wahrgenommenen zugleich vereint sind und auseinander
treten.'® Auf die Natur — so bei Novalis, der sie »als Werkzeug und Medium des
Einverstindnisses verniinftiger Menschen« auffasst.’®® Auf das Verbreitungsme-
dium Buch - so bei Schleiermacher, der es als unzureichendes Instrument religioser
Mitteilung betrachtet: »Zuviel geht verloren von dem urspriinglichen Eindruck
in diesem Medium, worin alles verschluckt wird, was nicht in die einférmigen
Zeichen pafit, in denen es wieder hervorgehen soll, wo Alles einer doppelten und
dreifachen Darstellung bediirfte, indem das urspriinglich Darstellende wieder
miifite dargestellt werden und dennoch die Wirkung auf den ganzen Menschen in
ihrer groflen Einheit nur schlecht nachgezeichnet werden kénnte durch vervielfal-
tigte Reflexion; nur wenn sie verjagt ist aus der Gesellschaft der Lebendigen, muf}
sie ihr vielfaches Leben verbergen im toten Buchstaben.«'% Ist fiir Schleiermacher
die Schrift ein prisenzverstellendes und -verfliichtigendes Medium, triumen die
Romantiker umgekehrt von einer Natur, die sich in gegenwirtige Schrift zu ver-
wandeln vermochte: »Ueberall scheint die Natur ganz gegenwirtig. In der Flamme
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eines Lichts sind alle Naturkrafte thitig, und so reprasentirt und verwandelt sie
sich tberall und unauthorlich, treibt Blitter, Bliithen und Friichte zusammen,
und ist mitten in der Zeit gegenwirtig, vergangen und zukiinftig zugleich«.'*® Es
ist der Dichter, der die Natur zu dechiffrieren, zu lesen und ihre Bewegung in
die der Sprache zu tibertragen, die Geschichte in den »Traum einer unendlichen,
unabsehlichen Gegenwart« zu tiberfithren vermag.'®

Die ontologischen Momente von Medium und Prisenz sind also nicht einfach
verschwunden. Vielmehr feiern sie als Sehnsucht nach einer >wahreren« Wirklich-
keit, nunmehr unter den Bedingungen einer >kritischen Vernunft, verbunden mit
einer Faszination fiir Formen des Erhabenen, Plotzlichen und Unmittelbaren,
neue Urstinde.7° Wihrend in der Philosophie die Kategorie der sUnmittelbarkeit
an Bedeutung gewinnt,”7* dient in Kunst und Literatur das, was Umschaltstelle
zwischen Transzendenz und Immanenz war, zur emphatischen Selbstprisenta-
tion und zur Profilierung eines innerweltlichen Anspruchs auf quasi-religidse
Affizierung.'7 Auf das vergegenwirtigende Potenzial von Bildwerken, dann
seit etwa 1800 verstarkt der Musik verlagert sich die Verheifflung eines unmit-
telbaren Weltzugangs. Diese Verheiflung gilt der Moglichkeit, eine ansonsten
nicht mehr von absoluten Prisenzen iiberquellende Welt in ihrer Naturschrift
lesbar zu machen, reale Geschehnisabliufe »in das fortwihrende Prisens einer
imaginativen Stimmung« zu versetzen.'”s Sie wird gendhrt durch technische
Apparate, die der Aufzeichnung von Klingen und Tonen dienen (Chladni), und
ubertragen auf die Literatur, die im Modell der Hieroglyphenschrift sich selbst
zum Ort des Schopfungssinns erhebt. Allerdings bleibt eben dieses Modell in
seiner Sehnsuchtsstruktur kenntlich. Es bleibt bezogen auf eine Vergangenheit,
die nicht einfach wiederzubeleben ist.

In Wackenroders HerzensergiefSungen (1796) ist Raffaels »Erscheinungs, nimlich
das Erlebnis, dass ein unfertiges Madonnenbild eines Nachts »ein ganz vollkom-
menes und wirklich lebendiges Bild geworden« und von Géttlichkeit erfullt sei,
nur innerhalb verschiedener Rahmungen mitteilbar: als briefliche Wiedergabe
eines mundlichen Berichts, den der Erzihler »unter manchem nichtsniitzigen
bestiubten Pergament« der Klosterbibliothek findet.””+ Von anderen Manus-
kripten, von der Hand Leonardo da Vincis, bemerkt er, sie warteten »noch auf
denjenigen, welcher den Geist des alten Malers, der darin verzaubert schlift,
daraus erwecken und aus den lange getragenen Banden erlosen soll.«'75 Die
Wiedererweckung steht unter dem Zeichen des Als ob. Die vergangene Zeit
liefert zwar die schonsten Beispiele einer Gegenwirtigkeit, in der Gotteserfah-
rung und Kunsterlebnis sich vermihlten, in der das Innere des Kinstlers zum
Erscheinungsort der Natur, der Welt, des Himmels werden konnte. Doch diese
Zeit ist ebenso unwiderruflich vergangen wie das Kinstlertum grundsitzlich
prekar, gefihrdet nimlich zum einen durch seelenlose Nachahmung, zum an-
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deren durch kiinstlerische Depression oder Melancholie. Der Wunsch, in die
Vergangenheit zurlickzukehren, ist solchermaflen ambivalent. Thm gegentiber
tritt der andere Wunsch, sie lebendig zu machen — in raffinierten Texten, die im
Blick auf Malerei und Musik bestindig ihre eigenen Grenzen umspielen. Es ist
deshalb nicht einfach Skepsis des Spatgeborenen, wenn Eichendorff in seinem
Marmorbild (1819) den Jingling Florio zweifeln lisst, ob sich die Fiille einer
vergangenen Gegenwart in der gegenwirtigen wirklich wiederherstellen lasse:
»Ich habe mich wohl zuweilen in der frohlichen Sangeskunst versucht, aber
wenn ich dann wieder die alten Meister las, wie da alles wirklich da ist und leibt
und lebt, was ich mir manchmal heimlich nur wiinschte und ahnete, da komm
ich mir vor wie ein schwaches, vom Winde verwehtes Lerchenstimmlein unter
dem unermefllichen Himmelsdom.««7¢ Es ist dies auch Signal einer Geschichte,
die es auf eigene Weise, mit den Mitteln der Sprache, vermag, eine versunkene
Welt, das Venusreich, so prisent zu machen, dass ihre Adoleszenzgefihrdungen
als Unheimlichkeit Wirkung entfalten.

Unheimlichkeit resultiert, wie man an romantischen Erzihlungen erfahren kann,
sowohl aus der Ineinanderspiegelung von Auflerem und Innerem wie aus der
Gleichzeitigkeit von Prisenz und Absenz.'77 Das Subjekt erweist sich zugleich
als michtig, Erscheinungen hervorzubringen, und als ohnmichtig, sie zu be-
herrschen. Es vermag Welt zu konstituieren, auf deren scheinbar nicht-medialer
Rickseite es immer wieder die medialen Abgriinde des eigenen Selbst antrifft.
Nietzsche hat von dort her die menschliche Existenz als »tief eingetaucht in
Ilusionen und Traumbilder« gesehen, als bestindiges Reprisentieren, basie-
rend auf der Autosuggestion, Ubertragungen zwischen Nervenreiz, Metapher
und Begriff wiren auf nicht-kontingente Weise miteinander verbunden (Ueber
Wabrbeit und Liige im aufSermoralischen Sinne). Er hat aber auch diese Existenz
in die Spannung von apollinischer und dionysischer Dimension gestellt und
eine Verschrinkung der klaren Erscheinungen mit ihrer dunklen, brodelnden,
triebhaften Riickseite in den Blick genommen. Beinahe in der Sprache des pla-
tonischen Hohlengleichnisses formuliert er ein Inversionsmodell von Helligkeit
und Dunkelheit, welches das Mediale als Remedium aus der Selbsterkenntnis des
Subjekts hervorgehen lsst: »Sehen wir aber einmal von dem auf die Oberfliche
kommenden und sichtbar werdenden Charakter des Helden ab — der im Grunde
nichts mehr ist als das auf eine dunkle Wand geworfene Lichtbild, d. h. Erschei-
nung durch und durch —, dringen wir vielmehr in den Mythus ein, der in diesen
hellen Spiegelungen sich projiziert, so erleben wir plotzlich ein Phinomen, das
ein umgekehrtes Verhiltnis zu einem bekannten optischen hat. Wenn wir bei
einem kriftigen Versuch, die Sonne ins Auge zu fassen, uns geblendet abwenden,
so haben wir dunkle farbige Flecken gleichsam als Heilmittel vor den Augen:
umgekehrt sind jene Lichtbilderscheinungen des sophokleischen Helden, kurz
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das Apollinische der Maske, notwendige Erzeugungen eines Blickes ins Innere
und Schreckliche der Natur, gleichsam leuchtende Flecken zur Heilung des von
grausiger Nacht versehrten Blickes.«7®

Vil

Von diesem Punkt aus fiihren verschiedene Stringe in die Moderne. Da ist erstens
die Institutionalisierung von >Medien der Prasenz, d. h. von Formen, in denen
Vergangenheit so aufbewahrt ist, dass sie zwar als eindeutig vergangen erscheint,
zugleich aber in ihrer sinnbildenden Funktion fiir die Gegenwart deutlich wird.”
Im 19. Jahrhundert gewinnt zum einen Prasenz einen medialen Index und dif-
ferenzieren sich zum andern Einzelmedien in einer Weise aus, dass bestimmte
von ihnen in besonderem Mafle als prisenzerzeugend gelten konnen. Wilhelm
Kaulbachs Motto »Nur Geschichte allein ist zeitgemifi« kann dafiir ebenso ste-
hen wie das Autkommen von Museen und Bildungsstitten, die Einrichtung von
Dioramen und Panoramen, die Beliebtheit exotistischer Menschen-, Tier- und
Volkerschauen®® oder die Aufladung ethnologischer Kopien mit einer Energie,
welche die Unterscheidung von Original und Kopie verwischt.**' Der Historismus
setzt nicht auf Vermittlung, sondern auf Prignanz und Plastizitit; »Gegenwart
und Vergangenheit verwandeln sich in ein synkretistisches Archiv bedeutender
Augenblicke«.”®* Auch die narrativen Welten des poetischen Realismus, bei Stifter,
Keller oder Raabe, rufen anhand von Familienerbstiicken und Antiquititen, Denk-
milern und Schriftstiicken »eine von Historischem durchdrungene Gegenwart«
auf: »Gerade das Wissen um die Unuiberbriickbarkeit der historischen Distanz
16st[] kompensatorisch das Bemiihen aus, das Vergangene moglichst nahe zu
sich heranzuziehen und es in der eigenen Lebenswirklichkeit zu verankern.«'$
Neben dem Reichtum der geschilderten Details und Gegebenheiten entfaltet sich
dabei ein Purismus der Sprache, alles Individuelle, Subjektive und Kontingente
ausschliefend und darauf zielend, in einer nicht-metaphorischen Sprache der
Eigentlichkeit die Dinge selbst aufzubewahren und hervortreten zu lassen.'+
Zugleich geht es nicht mehr allein um mediale Effekte als solche, sondern um den
Status von Medien in einem Diskurs, der Effekte kontrolliert und verwaltet und
die Rahmungen schafft, innerhalb derer zum Beispiel Anspriiche auf Genauigkeit
und Wahrhaftigkeit medialer Reprisentation verhandelt werden.

Da ist zweitens die Gestaltung der literarischen, kiinstlerischen und kulturellen
Dynamik des kairos, des erfilllten, verdichteten, gottlichen Augenblicks, oder
auch des Ereignisses, in dem sinnliche Evidenzen zusammenschief8en. Sie nimmt
von der Poetik Goethes ihren Ausgangspunkt und findet eine philosophisch-er-
kenntnistheoretische Entfaltung bei Schopenhauer, der eine Durchdringung von
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Subjekt und Welt entwirft — dort, wo die Macht des Geistes sich »der Anschauung
hingibt, sich ganz in diese versenkt und das ganze Bewufitsein ausfiillen 1aflt durch
die ruhige Kontemplation des gerade gegenwirtigen natiirlichen Gegenstandes,
sei es eine Landschaft, ein Baum, ein Fels, ein Gebiude, oder was auch immer«;
sich in den Gegenstand verlierend, bleibe das Subjekt als reines, »als klarer Spiegel
des Objekts« bestehen — »als ob der Gegenstand allein da wire, ohne jemanden,
der thn wahrnimmt«.'s Man kann dies in den Kontext einer Neuformierung
von >Aufmerksambkeit« stellen, die Jonathan Crary als Vermdgen, Beliebiges zum
Besonderen zu machen, an Manet, Seurat und Cézanne beschrieben hat.’®¢ Die
impressionistische Sichtweise ist dabei nur eine unter vielen. Die Zeit um und nach
1900 kennt reich entfaltete Semantiken des Derzeitigen, Fliichtigen und Zufil-
ligen, des Transitorischen und Auratischen.” Manche literarischen (Euvres wie
diejenigen Rilkes, Musils oder Jungers sind von diesen Semantiken durchzogen,
andere scheinen gar um sie zu kreisen. Proust entwirft eine Poetik intensiver,
sunwillentlicher< Erinnerung, in der zum Beispiel der Sommernachmittag einer
besonderen Kammermusik gleicht, die nicht wie menschliche Musik zufillig mit
der schonen Jahreszeit verbunden ist, sondern eine Wesensbindung zu dieser
besitzt: »née des beaux jours, ne renaissant qu’avec eux, contenant un peu de
leur essence, elle n’en réveille pas seulement I'image dans notre mémoire, elle en
certifie le retour, la présence effective, ambiante, immédiatement accessible.«*$
Hofmannsthal ldsst in seinem Brief Lord Chandos die prigende Erinnerung an
ein Untergangsszenario heraufbeschworen, in der sich fremde und eigene Worte,
Literatur und Imagination, Zeitlichkeit und Uberzeitlichkeit vermischen und die
Rede zur metaphysischen Opferpoetik erhebt: » Aber was versuche ich wiederum
Worte, die ich verschworen habe! Sie entsinnen sich, mein Freund, der wundervol-
len Schilderung von den Stunden, die der Zerstorung von Alba Longa vorgehen,
aus dem Livius? Wie sie die Straflen durchirren, die sie nicht mehr sehen sollen
... wie sie von den Steinen des Bodens Abschied nehmen. Ich sage Thnen, mein
Freund, dieses trug ich in mir und das brennende Karthago zugleich; aber es war
mehr, es war gottlicher, tierischer; und es war Gegenwart, die vollste erhabenste
Gegenwart«.'®

Und da ist drittens die Entgrenzung und gleichzeitige Selbstbestimmung me-
dialer Formen durch die Bezugnahme auf (andere) Medien und Kiinste. Sie
auflert sich in den Konkurrenzkimpfen und Wechselspielen zwischen Malerei,
Photographie und anderen >Graphien<, die Wahrheit und Wirklichkeit des
Bildes betreffend.”°> Zum Beispiel die Daguerreotypien — die einen taten sie
als »uninspirierten, geistlosen Abklatsch der Natur« ab, die andern schrieben
ithnen in threm Detailreichtum und ihrer Plastizitit »eine an Magie grenzende
Qualitit und Prisenz« zu.®* Die leuchtenden Abdrucke faszinierten als Mog-
lichkeit, eine Zeit in hochster Lebendigkeit festzuhalten, l6sten aber auch eine
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fast heilige Scheu aus, die iiberdeutlichen, metaphysischen Figuren lange anzu-
sehen: Man »glaubte, dafl die kleinen winzigen Gesichter der Personen, die auf
dem Bilde waren, einen selbst sehen konnten«.®* Fiir die Literatur zeigt sich
die entgrenzende Selbstbestimmung in einem exzessiven Spiel mit Bildern und
Klingen, optischen und akustischen Wahrnehmungen, verschiedenen Aufzeich-
nungs- und Registraturtechniken.” Signifikative, evokative und prisentative
Zeichendimensionen werden in raffinierter Weise kombiniert — uniibertrefflich
vielleicht in Flauberts Tentation de Saint Antoine, wo sprachliche, bildliche und
theatrale, imaginative, visionire und halluzinatorische Aspekte bestindig inein-
ander umschlagen, miindend in den gewaltigen Prasenzeffekt eines Neubeginns
der Welt aus quasi-eucharistischer Theatralitit: »Endlich bricht der Tag an; als
hobe sich der Vorgang vor einem Tabernakel, rollen sich goldene Wolken zu
groflen Schnecken und geben den Himmel frei — und mitten darin die Sonne.«'9+
Die Evidenzen, die Texte wie diese schaffen, sind nicht mehr diejenigen einer
klassischen oder aufklirerischen Rhetorik. Es handelt sich vielmehr um eine
Evidenz des »Verworrenen und Intuitiven, einer iiberkomplexen Zeichenfille
jenseits der Mangellogik des Begriffs, gleichsam auf der dunklen Riickseite
der symbolischen Ordnungs«, eine >Evidenz im Augenblick< (Ernst Mach)
»als prekirer Schwellenzustand zwischen Bild und Bedeutung, Visuellem und
Symbolischem, als unmégliche Grenze des Bewusstseins, [...] als >Sprache der
stummen Dinge, als Evokation von Bedeutungsfiille im Bedeutungslosen« — die
»zugleich Glicksversprechen und schmerzhafte Grenzerfahrung fiir die ratio-
naler Ordnung verpflichtete Sprache« darstellt.”s

Die Literatur der Zeit um 1900 sucht die Grenzen des Fassbaren und Fixier-
baren, um eine eigene fragile Prisenz und Evidenz zu gestalten. Henry James
entwirft in The Turn of the Screw (1899) eine Serie unheimlicher Erscheinungen
und Begegnungen, geprigt durch eine »living detestable dangerous presence«.'
Bram Stoker bringt in Dracula (1897) das ganze Arsenal zeitgenossischer Auf-
zeichnungstechniken (Interviews, Zeitungen, Briefe, Urkunden, Codices, Tage-,
Notiz- und Logbiicher, Telegramme, Stenogramme, phonographische Aufnah-
men, Schreibmaschinenabschriften) und Ubertragungsformen (Blut, Erde, Trans-
portmittel, Telepathie) ins Spiel.®” Diese Fiille bildet einen Kontrapunkt zu dem
leeren Zentrum des >discours« dem Fehlen eines organisierenden Erzahlers oder
Herausgebers, aber auch ein Pendant zu dem uberdeterminierten Zentrum der
>histoire: der Omniprasenz Draculas. Er, der die Stelle einer negativen Trans-
zendenz vertritt, der Dinge statt mit Worten zu bezeichnen, konkret sichtbar zu
machen vermag,”® kann seinerseits seiner Prasenz nur beraubt werden, indem
das Allerheiligste, die Realprisenz der Hostie, gegen ihn ins Feld gefiihrt wird
und die irdischen Medien auf tiberirdische hin transparent werden. Doch bleibt
offen, da sich die positive, christliche Transzendenz nur konjunktivisch bereden
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lasst (»if there be indeed a Recording Angel«; Kap. XXV, S. 350), ob es die alten
religidsen oder die neuen medialen Kulturtechniken sind, welche die Prisenz des
Negativen im mehrfachen Sinne zu bannen vermogen.

Die Prasenzformen der Literatur operieren im Spannungsfeld von medialer Un-
heimlichkeit, instabiler Wirklichkeit und ungewisser Sinnlichkeit. Sie basieren
auf einer >Logik des Gespenstischen« (-logique spectrale<), in der Derrida den pas-
sendsten Ort der Dekonstruktion sah — »im Herz der lebendigen Prasenz«.” Sie
dynamisieren die Darstellung zum Beispiel durch >kinematographische« Schreib-
weisen, welche die Imagination in Bewegung versetzen. Die jlingeren Dichter,
denen es um »Lebenserhohung« und »Erschiittertwerden« geht, triumen davon,
so Pinthus 1913, in ihren Entwiirfen eine neue >Tatsichlichkeit< herzustellen,
»eine unwirkliche, romantische, groteske, abenteuerliche Welt aus dem Gewirr
der wirklichen Sitze« heraussteigen zu lassen, in der sich mehr abspiegeln konnte
»von unserer wirklichen Erdenwelt, als wir zu glauben vermeinen.«*°° Die Film-
schaffenden wiederum traumen davon, genau in der Zeit, in der mit der Zerlegung
von Materie in kleinste Teile, der wachsenden Bedeutung von Energien, Kriften
und Netzwerken die >Dinge selbst« wissenschaftlich zu verschwinden beginnen,***
thnen auf der Leinwand eine neue Prisenz zu verschaffen.>** Sie widmen sich
deshalb nicht zuletzt riumlich oder zeitlich fernen, exotischen oder historischen
Stoffen, um an ihnen das Vergegenwirtigungspotenzial des neuen Mediums zur
Entfaltung zu bringen.>*> Und sie widmen sich einer Darstellung menschlicher
Gesichter und Korper, die in besonderer Weise die Erfahrung einer mit unserem
Hier und Jetzt korrespondierenden Existenzweise vermitteln kdnnen.

Der filmische Traum von Prisenz verbindet sich mit durchaus epochalen Hoff-
nungen. Der Simmelschiiler Béla Baldsz huldigt 1925 dem neuen Medium als
Erfiillung der »schmerzliche[n] Sehnsucht des Menschen einer verintellektualisier-
ten und abstrakt gewordenen Kultur nach dem Erleben konkreter, unmittelbarer
Wirklichkeit«.>*+ Und er sieht den Film, mit dem Mienenspiel seiner Schauspieler
und der Ausdruckskraft der Groflaufnahmen, als Ankniipfung an das Paradigma
der Vor-Gutenberg-Ara. Der Mensch der visuellen Kultur »denkt keine Worte,
deren Silben er mit Morsezeichen in die Luft schreibt. Seine Gebarden bedeuten
tberhaupt keine Begriffe, sondern unmittelbar sein irrationales Selbst, und was
sich auf seinem Gesicht und in seinen Bewegungen ausdriickt, kommt von einer
Schichte der Seele, die Worte niemals ans Licht fordern konnen. Hier wird der
Geist unmittelbar zum Korper, wortelos, sichtbar. Es war die grofle Zeit der
bildenden Kiinste, da der Maler und der Bildhauer nicht nur Form und Raumver-
haltnisse zu abstrakten Gebilden komponierte und der Mensch fiir ihn nicht nur
ein Formproblem war. Die Kiinstler durften Seele und Geist malen, ohne darum
sliterarische zu werden, weil Seele und Geist nicht in den Begriffen steckenblieben,
sondern noch restlos zu Korper werden konnten. Das war die gliickliche Zeit, da
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die Bilder noch ein >Themas, eine >Idee< haben durften, weil die Idee nicht immer
vorerst in Begriffen und Worten erschien und der Maler nicht erst nachtriglich mit
seinem Bilde eine Illustration dazu malte. Die Seele, die unmittelbar zum Korper
wurde, konnte in ihrer primaren Erscheinungsform gemalt und gemeifielt werden.
Doch seit der Buchdruckerei ist das Wort die Hauptbriicke zwischen Mensch und
Mensch geworden. In das Wort hat sich die Seele gesammelt und kristallisiert.
Der Leib aber ist ihrer blof§ geworden: ohne Seele und leer.«**s

Nostalgisch wie kritisch (nimlich gegen die Formdominanz der zeitgendssischen
Abstraktionisten a la Worringer gerichtet) beschwort Baldsz das Unmittelbare
und Nicht-Begriffliche, das Lebendige und Korperliche. Er suggeriert, es gibe
eine Form direkter Kommunikation, bei der Medien nicht als Codierungen
zwischen den Menschen stehen, vielmehr als Ausdrucksverstirker die Seelen
verbinden. Gedacht werden soll eine Medialitit ohne Ubertragungsverlust, eine
mediale Gegenwirtigkeit ohne den schalen Beigeschmack der verstellenden und
verzerrenden Wirkung des Medialen, und gestiitzt werden soll diese Idee durch
einen geschichtlichen Riickgriff, dazu geeignet, den Film zugleich als Medium der
Erfiillung zu historisieren und als Medium des Gegenwirtigen zu auratisieren.
Der Riickgriff arbeitet mit einer Einklammerung des Gutenbergzeitalters, die sich
spater bei McLuhan und Flusser wiederholen wird und die den instrumentellen
Zug dieser Geschichtsphilosophie des Medialen enthiillt.

Von den spiteren Positionen her zeigt sich auch, dass die frithen filmischen Pra-
senzstiftungen ihrerseits steigerbar waren, ja dass die Etablierung neuer medialer
Formen immer auch mit neuen Prisenzverheiffungen einherging. Schon 1907
hatte der Schriftsteller Maurice Renard in der phantastischen Erzahlung Der
Mann und die Muschel die phonographische Aufnahme als Medium prasentiert,
das verstorbene Freunde besser den Lebenden gegenwirtig zu machen verstehe
als die Kinematographie: »Statt schwarzweifler Doppelgingerphantome im Ima-
giniren erscheinen mit der Stimme Korper in einem Realen«.>°* Von dem ab 1925
aufkommenden Rundfunk versprach man sich eine noch raumiibergreifendere,
grenzenlosere Kommunikation, eine Gemeinschaft der Mit(er)lebenden, eine
Verbindung mit anderen Welten**” — auch wenn ein Kenner wie Rudolf Arnheim
schon frith den Distanzcharakter und die >Blindheit<des Rundfunks hervorhob.>*
Im Film wiederum waren es der sich seit 1929 ausbreitende Tonfilm und der
Mitte der dreifliger Jahre in aufwindigen Experimenten etablierte Technicolor-
Farbfilm, die eine weitere Erhohung sinnlicher Prisenz ermdoglichten und die
Differenz zur Photographie verdeutlichten: »Sie bezeugt und erhalt zwar Welt und
gibt der Erfahrung eine »Gegenwarts, aber sie enthilt nicht die Gegenwirtigkeit
dieser von ihr bezeugten und erhaltenen Welt. Im Gegensatz zum Film und zu
den elektronischen Medien konstituiert die Photographie weder ein >Ins-Sein-
Kommen« (eine Gegenwart, die sich bestindig in Gegenwirtigkeit erschafft) noch
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ein >In-sich-Sein< (eine absolute Gegenwart). Vielmehr bewirkt sie die Fixierung
eines Gewesen-Seins« (eine Gegenwart in der Gegenwirtigkeit, die immer schon
vergangen ist).«<** Der Film hingegen erzeugt durch Kamera und Montage »ei-
nen Eindruck existentieller -Gegenwartigkeits, [...] eine >Gegenwartigkeit< in der
Gegenwart, die von ihren Verbindungen mit der Vergangenheit und der Zukunft
erfillt ist.«>™

Andererseits konnen wie auch bei anderen mimetischen Formen die stirksten op-
tischen und akustischen Effekte nicht eine konstitutive Fliichtigkeit verdecken. Die
Prasenzerfahrung wird im Film begrenzt durch dessen Grundprinzip: Er versetzt
Betrachter in einen beweglichen Raum und dort als wahrnehmende Subjekte selbst
in Bewegung, so dass sie sich »nicht in einer Konstellation vergangener Gegenwart,
sondern in der aktuellen Gegenwart eines virtuellen Raums« befinden.>' Das
aber fithrt dazu, dass die Bilder und Tone zwar als Eindriicke bleiben, nicht aber
materiell verfiigbar sind. Die Realititseffekte des Spiels, der Farbe oder des Tons
konnen so ambivalenten Charakter gewinnen. Sie kdnnen, worauf etwa Robert
Bresson hinwies, die Suggestion von Wirklichkeit als solche entlarven und der
Intensitit des Gegenwirtigen einen schalen Beigeschmack verleihen.> In seinen
eigenen Filmen versuchte Bresson deshalb, Formen von Prisenz zu stiften, die
nicht in einer Einklammerung der filmischen Mittel bestehen, sondern in deren
konsequenter dsthetischer Formalisierung: Bild-, Ton-, Licht- und Musikzeichen
von hoher Prignanz, aber ohne eindeutige Denotationen.

Roland Barthes wiederum hat aus hnlichen Uberlegungen heraus die Photo-
graphie gegeniiber dem Film neu zur Geltung gebracht. Anders als in diesem, in
dem das Dagewesensein einer Sache immer zugunsten eines Daseins verschwinde,
wiirde sie in ihr gerade das Bewusstsein eines solchen Daseins wecken, nicht als
Illusion, sondern als »reale Irrealitit« eines Hier, das keine Gegenwart ist, aber
doch eine »stets verbliiffende Evidenz« enthilt: »So war es also«.* In dem in
seinem Todesjahr erschienenen Buch La chambre claire (1980) ist dies entfaltet.
Ausgehend von einem »ontologischen Wunsch« nihert Barthes sich dem Wesen
der Photographie rezeptionsisthetisch, in der Unterscheidung zweier Momente
des Umgangs mit dem photographischen Bild: auf der einen Seite das studinm —
Hingabe, Gefallen, Beteiligung, »beflissen zwar, doch ohne besondere Heftigkeit«;
auf der anderen das punctum — das studium durchbrechend, plotzlich, Heterogenes
verbindend, aus dem Zusammenhang hervorschieffend, irritierend, berithrend,
verletzend.*' Dieses zweite Element wire das inhidrent prisentische Potenzial der
Photographie: »eine unmittelbare Priasenz« als »Ko-Prisenz« zugleich politischen
und metaphysischen Charakters (S. 95). Sie ist jedoch nicht fassbar als so oder so
beschaffenes allgemeines Merkmal, sondern nur als ein individuelles,
subjektbezogenes: das, was mich auf einer Photographie angeht, anspricht, was
mir gegenwirtig, in Erinnerung bleibt.
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Mit der Betrachtung einer Photographie verbindet sich damit immer auch eine
Zeiterfahrung, genauer die Erfahrung, dass »das Vergangene und das Wirkliche
zugleich« begegnen, dass im Medium und zugleich dieses tiberschreitend »eine
Emanation des vergangenen Wirklichen« stattfindet: »als Magie und nicht als
Kunst«(S. 99). Der Photographie wohnt damit eine radikale Kontingenz und un-
einholbare Momentanitit inne. Sie auratisiert dort, wo das punctum durchbricht,
das vergangene Wirkliche, zugleich authentisiert sie es: Wesenhaft ist sie deshalb
anders als Film oder Musik nicht Prisenz selbst, sondern »eine Beglaubigung von
Priasenz« (S. 97). Barthes bringt sie mit den klassischen christlichen Typen der Pri-
senz- und Evidenzerzeugung in Verbindung: dem Beweis durch Bertihren seitens
des Apostels Thomas und der Fixierung durch Abdruck im archeiropoietischen
Schweifltuch der Veronika. Auf diese Weise erscheint die Photographie einerseits
als Wiederverkdrperung eines alten Prinzips der Gewinnung authentischer Bilder
und andererseits als Beginn einer neuen Ara von Bildern ohne Code, aber mit
quasi natiirlich daseienden Objekten.>s Doch eben in dieser Doppelung manife-
stiert sich auch ein weiteres Mal das sich entziehende Wesen der Photographie,
das Barthes nur in einem gleichzeitigen Ausstellen und Verbergen des durch sie
angesprochenen Subjekts durchqueren kann: Das Bild der eigenen Mutter, im
Zentrum der Reflexion tiber das photographische Bild stehend, bleibt unsichtbar
—die eigentiimlichen Evidenzen und Prisenzen des Mediums schreiben sich

von einer Absenz her.>*¢

VI

Barthes versucht auf seine Weise, in der Schrift ein >Denken des Drauflen< zu
vollziehen, dessen Genealogie Foucault von Nietzsche tiber Mallarmé, Artaud und
Bataille zu Klossowski und Blanchot skizziert hat.>7 Seine Uberlegungen kreisen
um den zentralen historischen Moment, an dem mit technischen Mitteln eingeholt
scheint, was frithere Zeiten nur als Ausdruck des Gottlichen denken konnten: die
Fixierung eines So-Seins bzw. So-gewesen-Seins, die auf keiner menschlichen Uber-
tragungsleistung basiert und beinahe unendliche Riickwendungen auf das Moment
einer vergangenen Vergegenwartigkeit erlaubt. An diese Konstellation erinnert zu
haben in einem Kontext, der Prisenz primar mit Film und Fernsehen verband, war
wichtig, weil damit die vielschichtigen Beziehungen des asymmetrischen Paares
Prasenz und Absenz und die raumlich-leiblichen wie zeitlich-historischen Aspekte
von Gegenwirtigkeit neu bewusst gemacht wurden. Und diese Erinnerung bleibt
wichtig, nicht zuletzt im Hinblick auf die Entwicklung, die Barthes hochstens ah-
nen konnte. Die elektronischen Medien vermogen alle anderen Medien in sich zu
integrieren und sie zu simulieren. Sie setzen dabei aber auch eine Gegenwirtigkeit
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in Szene, die »weder (wie die Photographie) einen objektiven Besitz von Welt und
Selbst [beansprucht], noch (wie der Film) ein raumzeitliches Einbezogensein in die
Welt, in dem sich Erfahrung verkorpert und bewuf§t macht«. Sobchack spricht von
einer >absoluten< oder >euphorischen< Gegenwirtigkeit, die sowohl mit dem System
von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft wie der Spannung von Innen und
Auflen breche, sich auf gegenwirtige Augenblicke und Oberflichen beschrinke
und zugleich in diesen absolut setze.***

Das fiihrt in verschiedener Weise auf die Grundfrage nach den Dimensionen medi-
aler Gegenwirtigkeit zurlick. Sichtbar wird an La chambre claire: Das, was in der
Photographie gegenwirtig wird, ldsst sich nicht einfach in Bezug auf ein Objekt,
einen Sachverhalt oder eine Stimmung fixieren. Vielmehr kann in all diesen eine
nicht selbst in Erscheinung tretende, aber wirkende Prisenz liegen, die sich jeweils
performativ einstellt. Sie wire als Prinzip des Medialen begreifbar, insofern dieses
seinerseits nicht im Materiellen aufgeht, sondern sich als besondere Form von Dy-
namik manifestiert. Diese Dynamik kann, soweit man sie als eine der Erzeugung von
Gegenwirtigkeit auffasst, im Dreieck von Erscheinen, Ubertragen und Darstellen
situiert werden. Mit dem, was sich zeigt, verbindet sich zugleich die Verheiffung,
die Energie des Sich-Zeigenden auf ein Hier und Jetzt zu Uibertragen. Nicht indes
im Sinne magischer Kontakt- oder Sympathiebeziehungen, vielmehr im Sinne einer
Ubertragung, die immer zugleich auch Darstellung von Ubertragung ist: Im medial
gegenwirtig Werdenden kommt der Akt oder Prozess des Gegenwirtigmachens
mit zum Vorschein, der sich unter je konkreten Bedingungen vollzieht.

Selbst wenn man wie im Mittelalter Prisenz in bestimmter Hinsicht als onto-
logische denkt, ist der Blick nicht von jenen anthropologischen Gegebenheiten
abgezogen, unter denen die ontologische Prasenz in der Immanenz tiberhaupt zu
realisieren ist. Was demzufolge als je und je gegenwirtig gelten kann, ist gebunden
an Kategorien der Perzeption und der Rezeption. Seele oder Geist, Gedichtnis
oder Einbildungskraft, Aufmerksamkeit oder Kommunikation sind einige der
Kategorien, die im Laufe der Zeit entwickelt wurden — historisch variabel kon-
zipierte >Organes, in und mit denen sich Gegenwirtigkeit vollzieht.> Sie spielen
auch eine je andere Rolle bei den verschiedenen, sich wandelnden Medien und
Medienverbiinden, die ihre je eigenen Formen von Gegenwirtigkeit etablieren:
»In der Malerei (aber auch in Plastik und Musik und erst recht im Film) liegt die
asthetische Imagination iz dem artistischen Erscheinen der Werke: im Sehen und
Horen dieser Objekte sind die von ihnen artikulierten Gegenwarten da.«**° Nicht
so im Falle von Literatur. Zwar besitzt Sprache selbst eine eigene Korperlichkeit,
Sinnlichkeit und >Raumlichkeit«>** Aber »die Gegenwart, die im Text der Literatur
in Erscheinung tritt, ist nicht das Jetzt und Hier eines leibzentrierten Raums, sie
ist das Hier und Jetzt einer historischen Zeit; sie wird splirbar an der Schwingung,
die seine Sprache in der unseren erzeugt.«***
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Das heifit indes nicht, der Text als Medium der Reprisentation sei dem Bild als
Medium der Prisenz gegeniiberzustellen. Zwar gibt es in der neueren Bildanthro-
pologie die Tendenz, Bilder als gleichsam evolutionsgeschichtliche Reaktionen
auf die fundamentale Erfahrung von Abwesenheit zu beziehen und als materielle
Verkorperungen einer darstellerisch gestalteten Priasenz aufzufassen: »Es ist der
Totenkult, der ein Medium der Prisenz forderte. [...] Bilder sind, in diesem Sinne,
Trager oder Gefifle, auch wenn sie eine blofle Vorstellung von dem Toten auf
sich ziehen: eine Vorstellung, die sich symmetrisch in einer Darstellung materia-
lisierte.«** Doch ist mit dem Totenkult nur einer der moglichen Basiskontexte
der Bildproduktion benannt. Schon die paldolithischen Hohlenzeichnungen
lassen sich ihm kaum zuordnen, noch weniger wird man ihn als Modell fiir die
verschiedenartigen Kontexte benutzen konnen, in denen Prisenz als solche wahr-
genommen oder symbolisiert wird. Die emphatische Identifizierung von Bild und
Prisenz verwischt Differenzierungen, wie sie etwa Jacques Ranciére vorgenom-
men hat: zwischen dem >nackten Bild¢, Verkorperung der Spur des historischen
Moments, dem >ostensiven Bild<, Ausdruck einer Prisenz, die sich selbst im Akt
des Etwas-prisent-Machens ausstellt, und dem >metamorphischen<Bild, Ausdruck
oszillierender Effekte zwischen den Formen von Gegenwirtigkeit, Sinnlichkeit,
Beweglichkeit und dem System der Bilder, Reprisentationen, Zeichen.>+

Auch verwischt die ontologisierende Emphase, dass Schrift und Bild zwar syste-
matisch geschieden werden konnen, historisch aber die Trennung hiufig eine
primir aspekthafte war.>s In diesem Sinne ist es nicht zuletzt Effekt einer relativ
jungen Medienkonkurrenz, (urspriingliche) Prasenz und (abgeleitete) Prisenzef-
fekte auf verschiedene Medien zu verteilen. Geht man hingegen davon aus, Prisenz
konne, weil mit Darstellung verbunden, immer auch als solche begriffen werden,
erlibrigt sich zwar nicht die Unterscheidung verschiedener medialer Gegenwirtig-
keiten, erweist sich aber diejenige zwischen primarer und sekundiarer Gegenwir-
tigkeit als wenig fruchtbar. Bei der scheinbar vollsten Gegenwirtigkeit kann der
Akzent immer auch auf das Scheinbare fallen, umgekehrt konnen die scheinbar
kiinstlichsten Effekte immer auch eine alle Kunstlichkeit tiberspringende Wirkung
entfalten. Eben deshalb, so wire zu vermuten, sind die Prisenzeffekte und -refle-
xionen der Literatur genauso vielgesichtig wie nachhaltig: Bar der Moglichkeit
eines unmittelbaren Erscheinenlassens von Korpern, Klingen oder Raumen, ver-
mag sie diese doch imaginativ zu evozieren, performativ zu konstituieren, reflexiv
zu durchdringen. Thre Gegenwirtigkeiten sind gerade deshalb so reich, weil sie
die Bedingungen immer mit transportieren, unter denen sie funktionieren — sie
spielen deshalb auch in diesem Band eine besondere Rolle.

Der vorliegende Band geht davon aus, mediale Gegenwirtigkeit sei nicht nur als
Phinomen des Beobachteten, sondern auch als Komplex des Beobachtens zu be-
schreiben. Die Frage: Wie erzeugen Medien Gegenwirtigkeit? sei nicht zu trennen
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von der anderen: Wie und in welchen Zusammenhingen spielt Gegenwirtigkeit
in historischen und zeitgenossischen Diskursen eine Rolle? Dementsprechend
verfolgen die Beitrige ein sowohl systematisches wie historisches Interesse. Sie
fragen einerseits danach, inwiefern eine Kategorie wie authentische Prisenz ein
Problem fiir zeitgenossische Wissenschaftszusammenhinge darstellt (Gumbrecht)
oder tiberhaupt nur negative Bestimmungen zuliasst (Mersch), inwiefern aber auch
semiotische Systeme (Wirth) oder kommunikationstheoretische Modelle (Linke)
zur Erfassung von prisentischen Aspekten geeignet sein konnen. Sie zielen ande-
rerseits auf zentrale historisch-mediale Konstellationen, an denen Paradigmen und
Semantiken von Gegenwirtigkeit sich abzeichnen: der Status antiker Kultbilder
(Stahli), die Erscheinung des Dionysos in der Tragodie (Beil), die Diskussion der
Eucharistie im Rahmen von Theologie (Aris) und Mystik (Hasebrink), das Erzihlen
vom magischen Augenblick in der frithen Neuzeit (Reichlin), der Zusammenhang
von Mimesis und Prasenz um 1800 (van Laak), die Bedeutung der Stimme fiir das
Gegenwirtigmachen von Figuren (Straumann), die literarische Faszination an
der stummen Sprache der Dinge im 19. Jahrhundert (Schneider) und die filmische
bzw. filmkritische an der sinnlichen Prisenz der Dinge im frithen 20. (Trohler),
schliefllich die Verbindung von Sport und Prisenz in narrativen Gestaltungen
der Moderne (Kleihues). Alles in allem nur ein kleiner, aber — so wire zu hoffen
— eindringlicher Ausschnitt aus dem weiten Spektrum der Méglichkeiten, mediale
Gegenwirtigkeit zu demonstrieren, zu inszenieren oder zu reflektieren.
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a Concept, in: The American Historical Review 105 (2000), S. 1489-1533; Christian Kiening:
Zwischen Korper und Schrift. Texte vor dem Zeichen der Literatur. Frankfurt/M. 2003 (Fi-
scher 15951); Udo Friedrich, Bruno Quast (Hg.): Prisenz des Mythos. Konfigurationen einer
Denkfigur in Mittelalter und Frither Neuzeit. Berlin, New York 2004 (Trends in Medieval
Philology 2).

Horst Wenzel: Horen und Sehen, Schrift und Bild. Kultur und Gedichtnis im Mittelalter.
Miinchen 1995, S. 306.

Vilém Flusser: Kommunikologie, hg. von Stefan Bollmann und Edith Flusser, Frankfurt/M.
1998, S. 53. Ruckgriff darauf bei Horst Wenzel: Zum Stand der Germanistischen Mediavistik
im Spannungsfeld von Textphilologie und Kulturwissenschaft, in: Hans-Werner Goetz, Jorg
Jarnut (Hg.): Mediavistik im 21. Jahrhundert. Stand und Perspektiven der internationalen und
interdiszipliniren Mittelalterforschung. Miinchen 2003, S. 149-160, hier 159

Vgl. jetzt den Uberblick bei Doris Bachmann-Medick: Cultural Turns. Neuorientierungen in
den Kulturwissenschaften. Reinbek bei Hamburg 2006 (rowohlts enzyklopidie §5675).
Friedrich Holderlin: Simtliche Werke und Briefe. Bd. II, hg. von Michael Knaupp. Darmstadt
1998, S. 381 (»Das Hochste«, Kommentar zum Fragment Snell 169).

Martin Heidegger: »Wie wenn am Feiertage ...« (zuerst 1941), in, ders.: Erliuterungen zu Hol-
derlins Dichtung. Frankfurt/M. 1971, °1981, S. 62 (s. auch im gleichen Band, S. 47, zu Dichtung
als einer neuen »Zeit der entflohenen Gétter und des kommenden Gottes«).

Vgl. etwa Stefan Miinker, Alexander Roesler, Mike Sandbothe (Hg.): Medienphilosophie. Bei-
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trage zur Klirung eines Begriffs, Frankfurt/M. 2003 (Fischer 15757), oder Alexander Roesler,
Bernd Stiegler (Hg.): Grundbegriffe der Medientheorie, Paderborn 2005 (UTB 2680).

Philip Auslander: Liveness. Performance in a mediatized culture. London, New York 1999.
Vgl. Wijnand IJsselsteijn, Matthew Lombard, Jonathan Freeman: Toward a core bibliography
of Presence, in: Cyberpsychology & Behavior 4/2 (2001), S. 317-321; Bibliographie unter:
http://www.temple.edu/ispr; s. a. http://www.cs.ucl.ac.uk/research/vr/Projects/Presencia/index.
html.

Vgl. Christian Kiening: Gegenwirtigkeit. Historische Semantik und mittelalterliche Literatur,
in: Scientia poetica 10 (2006), S. 19—46.

Martin Andree: Archiologie der Medienwirkung. Faszinationstypen von der Antike bis heute.
Miinchen 2005, 22006, S. 24.

Ebd.

Vgl. den Beitrag von Ulrich Johannes Beil in diesem Band.

Vgl. den Beitrag von Adrian Stihli in diesem Band.

Jean-Pierre Vernant: Mythe et pensée chez les Grecs. Etudes de psychologie historique. Paris
1966, S. 25 1-264; Carlo Ginzburg: Reprisentation. Das Wort, die Vorstellung der Gegenstand,
in: ders.: Holzaugen. Uber Nihe und Distanz. Berlin 1999, S. 97-119, hier 105.

Michael Koortbojian: Mimesis or Phantasia? Two Representational Modes in Roman Com-
memorative Art, in: Classical Antiquity 24 (2005), S. 285—306.

Angesichts der uniiberschaubaren Literatur verweise ich nur auf Otfried Héffe (Hg.): Platon,
Politeia. Berlin *2005 (Klassiker auslegen 7); Willi Maslankowski: Platons Hohlengleichnis.
St. Augustin 2005 (Academia Philosophie 47); Platons Héhlengleichnis. Das siebte Buch der
Politeia. Griechisch-Deutsch. Ubersetzt, erliutert und hg. von Rudolf Rehn. Mit einer Einleitung
von Burkhard Mojsisch. Mainz 2005 (excerpta classica).

Hans Blumenberg: Hohlenausginge. Frankfurt/M. 1989, S. 117.

Ebd., S. 149f.

Ebd.,, S. 148.

M. Tullius Cicero: Vom Wesen der Gétter. Drei Biicher lat.-dt., hg., iibersetzt und erliutert
von Wolfgang Gerlach und Karl Bayer. Miinchen, Ziirich *1987, IT, 95 (S. 252-255): »Si essent,
inquit, >qui sub terra semper habitavissent bonis et inlustribus domiciliis, quae essent ornata
signis atque picturis instructaque rebus his omnibus, quibus abundant i, qui beati putantur,
nec tamen exissent umquam supra terram, accepissent autem fama et auditione esse quoddam
numen et vim deorume.«

Ebd., S. 254f.: »quae cum viderent, profecto et esse deos et haec tanta opera deorum esse ar-
bitrarentur.<« Zur Rezeptionsgeschichte auch Wilhelm Blum: Hohlengleichnisse. Thema mit
Variationen. Bielefeld 2004 (Aisthesis-Essays 22).

Ebd., II, 110 (S. 268f.); vgl. Blumenberg, Hohlenausginge, S. 200.

Pseudo-Longinus: Vom Erhabenen. Griechisch und Deutsch von Reinhard Brandt. Darmstadt
1983 (Texte zur Forschung 37), S. 99 (35,4).

Vgl. zum Kontext Jens Pfeiffer: Contemplatio Caeli. Untersuchungen zum Motiv der Himmels-
betrachtung in lateinischen Texten der Antike und des Mittelalters. Hildesheim 2001 (Spolia
Berolinensia 21).

Heinrich Lausberg: Handbuch der literarischen Rhetorik. Eine Grundlegung der Literaturwis-
senschaft. Miinchen 1960, S. 399407, § 810-819, hier S. 400 (§ 810) und 402 (§ 812).
Quintilian, Institutiones oratoriae, V1,2,29: »quas pavtaociog Graeci vocant (nos sane visiones
appellemus), per quas imagines rerum absentium ita repraesentantur animo, ut eas cernere
oculis ac praesentes habere videamur«; vgl. auch X,7,15; X1I,10,3; zZum Verhiltnis von literari-
scher und rhetorischer Prisenz/Absenz Philip Hardie: Ovid’s Poetics of Illusion. Cambridge
2002.

Vgl. Ulrich J. Beil: Rhetorische Phantasia. Ein Beitrag zur Archiologie des Erhabenen, in:
arcadia 28 (1993), S. 225-255; Gerard Watson: Phantasia in Classical Thought. Galway 1988;
Ned O’Gorman: Aristotle’s Phantasia in the Rhetoric: Lexis, Appearance, and the Epideictic
Function of Discourse, in: Philosophy and Rhetoric 38 (2005), S. 16—40.
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Zum entscheidenden christologischen Ereignis der Himmelfahrt als Abwesendwerden und
Platzmachen Jesu fiir die Kirche Michel de Certeau: La fable mystique. XVIe-XVIlIe siecle.
Bd. 1. Paris 1982.

Vgl. auch Glenn W. Most: Der Finger in der Wunde. Die Geschichte des ungliubigen Thomas.
Miinchen 2007.

Moshe Barash: Das Gottesbild. Studien zur Darstellung des Unsichtbaren. Miinchen 1998; Jean-
Claude Schmitt: Le corps des images. Essais sur la culture visuelle au moyen 4ge. Paris 2002.
Vgl. Stephan Beissel: Die Verehrung der Heiligen und ihrer Reliquien in Deutschland im Mittel-
alter (zuerst 1890/92). Mit einem Vorwort zum Nachdruck hg. von Horst Appuhn. Darmstadt
1976; Peter Dinzelbacher: Die Realprisenz der Heiligen in ihren Reliquien und Gribern nach
mittelalterlichen Quellen, in: ders. und Dieter R. Bauer (Hg.): Heiligenverehrung in Geschichte
und Gegenwart. Ostfildern 1990, S. 115-174; Arnold Angenendt: Heilige und Reliquien. Die Ge-
schichte ihres Kultes vom frithen Christentum bis zur Gegenwart. Miinchen 1994; Anton Legner:
Reliquien in Kunst und Kult zwischen Antike und Aufklarung. Darmstadt 1995; Luigi Canetti:
Frammenti di eternita. Corpi e reliquie tra Antichitd e Medioevo. Rom 2002 (sacro/santo 6).
Zum praesentia-Begriff im Kontext der frithchristlichen Hagiographie Peter Brown: Die Hei-
ligenverehrung. Thre Entstehung und Funktion in der lateinischen Christenheit (engl. 1981).
Leipzig 1991, Kap. V.

Klaus Schreiner: >Discrimen veri ac falsic. Ansitze und Formen der Kritik in der Heiligen- und
Reliquienverehrung des Mittelalters, in: Archiv fiir Kulturgeschichte 48 (1966), S. 1—53; ders.:
Zum Wahrheitsverstindnis im Heiligen und Reliquienwesen des Mittelalters, in: Saeculum
17 (1966), S. 131-169; Klaus Guth: Guibert von Nogent und die hochmittelalterliche Kritik
an der Reliquienverehrung. Ottobeuren 1970 (Studien und Mitteilungen zur Geschichte des
Benediktiner-Ordens und seiner Zweige. Erginzungsbd. 21); Nicole Herrmann-Mascard: Les
reliques des saints. Formation coutumiere d’un droit. Paris 1975 (Société d’historie du droit.
Collection d’histoire institutionelle et sociale 6); Thomas Wetzstein: Heilige vor Gericht. Das
Kanonisationsverfahren im europiischen Spitmittelalter. K6ln, Weimar, Wien 2004 (Forschungen
zur kirchlichen Rechtsgeschichte und zum Kirchenrecht 28).

Vgl. Herbert L. Kessler and Gerhard Wolf (Hg.): The Holy Face and the Paradox of Representa-
tion. Bologna 1998 (Villa Spelman Colloquia 6); Gerhard Wolf: Schleier und Spiegel. Traditionen
des Christusbildes und die Bildkonzepte der Renaissance. Miinchen 2002.

Vgl. Brian Stock: The Implications of Literacy. Written Language and Models of Interpretation
in the Eleventh and Twelfth Century. Princeton, New Jersey 1983, S. 252-315; Gary Macy: The
Theologies of the Eucharist in the Early Scholastic Period. A Study of the Salvific Function of
the Sacrament According to the Theologians c. 1080-1220. Oxford 1984; Miri Rubin: Corpus
Christi. The Eucharist in Late Medieval Culture. Cambridge 1991; G[odefridus] J. C. Snoek:
Medieval Piety from Relicts to the Eucharist. A Process of Mutual Interavction. Leiden 1995;
Gary Macy: Treasures from the Storeroom. Medieval Religion and the Eucharist. Colleville/
Minn. 1999; Stephan Winter: Eucharistische Gegenwart. Liturgische Redehandlungen im Spie-
gel mittelalterlicher und analytischer Sprachtheorie. Regensburg 2002 (Ratio fidei 13); Heike
Schlie: Bilder des Corpus Christi. Sakramentaler Realismus von Jan van Eyck bis Hieronymus
Bosch. Berlin 2002; Esther Wipfler: >Corpus Christi< in Liturgie und Kunst der Zisterzienser
im Mittelalter. Miinster 2003; Antje Willing: Literatur und Ordensreform im 15. Jahrhundert.
Deutsche Abendmahlsschriften im Niirnberger Katharinenkloster. Miinster 2004 (Studien und
Texte zum Mittelalter und zur frithen Neuzeit 4).

Vgl. auch Thomas Lentes: Auf der Suche nach dem Ort des Gedichtnisses. Thesen zur Umwer-
tung der symbolischen Formen in Abendmahlslehre, Bildtheorie und Bildandacht des 14.-16.
Jahrhunderts, in: Klaus Kriiger und Alessandro Nova (Hg.): Imagination und Wirklichkeit. Zum
Verhiltnis von mentalen und realen Bildern in der frithen Neuzeit. Mainz 2000, S. 21-46.
Pascasius Radbertus: De corpore et sanguine domini cum appendice epistola ad Fredugardum.
Cura et studio Bedae Paulus. Turnhout 1969 (Corpus Christianorum. Continuatio Mediaevalis
16), IV, 71f. (S. 30): »sensibus nostris, ut ea quae in illo sunt capiamus, uisibilem se ostendit«;
Paschasius Radbert: Vom Leib und Blut des Herrn. Trier 1988 (Christliche Meister 34), S. 28.
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Ebd. IV, 81-84 (S. 30): »Vera utique caro Christi quae crucifixa est et sepulta, uere illius carnis
sacramentum quod per sacerdotum super altare in uerbo Christi per Spiritum Sanctum diuinitus
consecratur.«

Henrik Lagerlund (Hg.): Representation and Objects of Thought in Medieval Philosophy.
Aldershot 2007.

Caesarius von Heisterbach: Dialogus miraculorum, hg. von Joseph Strange. Bd. 2. Koln, Bonn,
Briissel 1851, S. 166 (9,2): »NOVICIUS: Quae fuit causa institutionis?» MONACHUS: Quia
Dominus, ut dicit Eusebius Emisenus, corpus assumptum ablaturus erat ab oculis nostris, et
illaturus sideribus, necesse erat ut in die Coenae sacramentum veri corporis et consanguinis
consecraret, ut coleretur iugiter per mysterium, quod semel offerebatur in pretium.«

Vgl. den Beitrag von Marc-Aeilko Aris in diesem Band.

Jan-Dirk Miller: Prisens und Prisenz. Einige Beobachtungen zum Tempusgebrauch bei
Neidhart, in: Andreas Kablitz, Wulf Oesterreicher, Rainer Warning (Hg.): Zeit und Text. Phi-
losophische, kulturanthropologische, literarhistorische und linguistische Beitrage. Miinchen
2003, S. 192—-207.

Vgl. Armin Schulz: Schwieriges Erkennen. Personenidentifizierung in der mittelhochdeutschen
Epik. Habil.-Schrift Miinchen 2005.

Einseitig auf eine nicht-semiotische Gegenwirtigkeit zielen die Arbeiten von Peter Czerwin-
ski, zum Beispiel: Gegenwirtigkeit. Simultane Raume und Zyklische Zeiten, Formen von
Regeneration und Genealogie im Mittelalter. Miinchen 1993; dazu Peter Strohschneider: Die
Zeichen der Mediivistik. Ein Diskussionsbeitrag zum Mittelalter-Entwurf in Peter Czerwinskis
>Gegenwirtigkeit, in: Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte der deutschen Literatur 20
(1995), S. 173-191.

Haiko Wandhoff: Ekphrasis. Kunstbeschreibungen und virtuelle Raume in der Literatur des
Mittelalters. Berlin, New York 2003 (Trends in Medieval Philology 3).

Vgl. Harald Haferland: Das Mittelalter als Gegenstand der kognitiven Anthropologie. Eine Skiz-
ze zur historischen Bedeutung von Partizipation und Metonymie, in: Beitrige zur Geschichte
der deutschen Sprache und Literatur 126 (2004), S. 36-64; ders.: Metonymie und metonymische
Handlungskonstruktion. Erliutert an der narrativen Konstruktion von Heiligkeit in zwei
mittelalterlichen Legenden, in: Euphorion 99 (2005), S. 323-364.

Quast, Bruno: Vera Icon. Uber das Verhiltnis von Kulttext und Erzihlkunst in der >Veronicac
des Wilden Mannes, in: Jan-Dirk Miiller, Horst Wenzel (Hg.): Mittelalter. Neue Wege durch
einen alten Kontinent. Stuttgart, Leipzig 1999, S. 197—216; ders.: Hand-Werk. Die Dinglichkeit
des Textes bei Konrad von Heimesfurt, in: Beitrige zur Geschichte der deutschen Sprache und
Literatur 123 (2001), S. 65—77; Horst Wenzel, Wilfried Seipel und Gotthart Wunberg (Hg.): Die
Verschriftlichung der Welt. Bild, Text und Zahl in der Kultur des Mittelalters und der Frithen
Neuzeit. Wien, Mailand 2000 (Schriften des Kunsthistorischen Museums §); Peter Stroh-
schneider: Reden und Schreiben. Interpretationen zu Konrad von Heimesfurt im Problemfeld
vormoderner Textualitdt, in: Joachim Bumke und Ursula Peters (Hg.): Retextualisierung in der
mittelalterlichen Literatur. Berlin 2005 (Zeitschrift fiir deutsche Philologie 124/2005 Sonderheft),
S. 309-344. )

Christian Kiening: Asthetik des Liebestods. Am Beispiel von Tristan und Herzmaere, in: Manuel
Braun und Christopher Young (Hg.): Der fremde Schone. Asthetische Dimensionen mittelalter-
licher Literatur (im Druck); vgl. auch Bruno Quast: Gottfried von Straflburg und das Nichther-
meneutische. Uber Wortzauber als literaristhetisches Differenzkriterium, in: Mitteilungen des
Deutschen Germanistenverbandes §1 (2004) [Heft: Schlechte Literatur], S. 250—260.

Annette Gerok-Reiter: Individualitit. Studien zu einem umstrittenen Phinomen mittelhoch-
deutscher Epik. Tiibingen, Basel 2006 (Bibliotheca Germanica 51), S. 191.

Burkhard Hasebrink: Gawans Mantel: Effekte der Evidenz in der Blutstropfenszene des
>Parzival¢, in: Elizabeth Andersen, Manfred Eikelmann, Anne Simon (Hg.): Texttyp und
Textproduktion in der deutschen Literatur des Mittelalters. Berlin, New York 2006 (Trends in
Medieval Philology 7), S. 237247, hier 243, 246; ein grundsitzliches hermeneutisches Modell
gewinnt aus dieser Szene Michael Waltenberger: Hermenetik des Verdacht-Seins. Uber den
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interpretativen Zugang zu mittelalterlichen Erzihlwelten, in: Mitteilungen des Deutschen
Germanistenverbandes 49 (2002) [Heft: Interpretation], S. 156-170.

Wenzel, Horen und Sehen (Anm. 61), S. 306.

Ebd.

Vgl. zum lateinischen Begriff Theo Kobusch: Art. Prisenz, in: Historisches Worterbuch der
Philosophie 7 (1989), Sp. 1259-1265; zum volkssprachigen Art. »Gegenwarts, »gegenwartig< und
>Gegenwirtigkeits, in: Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm IV, 1, 2
(1897), Sp. 2281-2299; Kiening, Gegenwirtigkeit (Anm. 69).

Bettine Menke, Barbara Vinken (Hg.): Stigmata. Poetik der Korperinschrift. Miinchen 2004;
Michael E Cusato, Jacques Dalarun, Carla Salvati: The Stigmata of Francis. New Studies, New
Perspectives. St. Bonaventure 2006.

Genauer zu diesem und zum Folgenden (mit Nachweisen) Kiening, Gegenwirtigkeit (Anm. 69).
Vgl. den Beitrag von Burkhard Hasebrink in diesem Band.

Vgl. zuletzt Thomas Lentes: Der mediale Status des Bildes. Bildlichkeit bei Heinrich Seuse — statt
einer Einleitung, in: ders. (Hg.): Asthetik des Unsichtbaren. Bildtheorie und Bildgebrauch in der
Vormoderne. Berlin 2004 (KultBild. Visualitit und Religion in der Vormoderne 1), S. 13-73.
Vgl. etwa anhand kontemplativen Lesens im Medium der Klosterzelle Niklaus Largier: Pra-
senzeffekte. Die Animation der Sinne und die Phinomenologie der Versuchung, in: Poetica 37
(2005), S. 393—412; auflerdem Mireille Schnyder: Kunst der Vergegenwirtigung und gefahrliche
Prisenz. Zum Verhiltnis von religiésen und weltlichen Lesekonzepten, in: Peter Strohschneider
(Hg.): Literarische und religiose Kommunikation in Mittelalter und Frither Neuzeit. DFG-
Symposium 2006. Berlin, New York 2008.

Beispiele u. a. in: Henk Van Os u. a.: The Art of Devotion in the Middle Ages in Europe
1300-1500. Ausstellungskatalog Rijksmuseum Amsterdam. London 1994; Klaus Kriiger und
Alessandro Nova (Hg.): Imagination und Wirklichkeit. Zum Verhiltnis von mentalen und realen
Bildern in der frithen Neuzeit. Mainz 2000; Frank Matthias Kammel (Bearb.): Spiegel der Selig-
keit. Privates Bild und Frommigkeit im Spatmittelalter. Niirnberg 2000 (Ausstellungskataloge
des Germanischen Nationalmuseums); Klaus Schreiner (Hg.): Frommigkeit im Mittelalter.
Politisch-soziale Kontexte, visuelle Praxis und korperliche Ausdrucksformen. Miinchen 2002
(bes. S. 179—219: Thomas Lentes: Inneres Auge, auflerer Blick und heilige Schau. Ein Diskus-
sionsbeitrag zur visuellen Praxis in Frommigkeit und Moraldidaxe des spiten Mittelalters).
Johannes de Caulibus: Meditaciones vite Christi olim S. Bonauenturae attributae, cura et studio
M. Stallings-Taney. Turnhout 1997 (CCCM CLIII), S. 256 (LXXV,f.): »Attende igitur ad singula
ac si presens esses<; S. 270 (LXXVIII, 4-6): »toto mentis intuitu te presentem exhibeas et intuere
diligenter cuncta que fiunt contra Dominum tuums; S. 350 (CVIIL9-11): »te ibidem presente
exhibendo, ac siin tua presentia fierent prout simpliciter anime cogitanti occurrit»; vgl. Andree,
Archiologie (Anm. 70), S. gof. Ein anderes Beispiel aus dem Leben Jesu der Schwester Regula
bei Peter Schmidt: Kleben statt malen. Handschriftenillustration im Augustiner-Chrofrauenstift
Inzigkofen, in: Falk Eisermann, Eva Schlotheuber und Volker Honemann (Hg.): Studien und
Texte zur literarischen und materiellen Kultur der Frauenklster im spiten Mittelalter. Leiden,
Boston 2004 (Studies in Medieval and Reformation Thought 99), S. 243—283, hier 260f.
Gerardo Groote: Il trattato »De quattuor generibus meditabilium«. Introduzione, edizione, tradu-
zione e note a cura di Ilario Tolomio. Padua 1975, Z. 148-152: »Sed tunc, cum quis se praesentem
Christo vel actibus suis configit, non est inutile aliquid negans Christi praesentiam aliquando
iuxta ponere, quod nos, ne phantasmate cadente ad oculos decipiamur, mente ab actuali Christi
praesentia at actuum suorum aliqualiter revocet«. Vgl. Fritz O. Schuppisser: Schauen mit den
Augen des Herzens. Zur Methodik der spatmittelalterlichen Passionsmeditation, besonders in
der Devotio moderna und bei den Augustinern, in: Walter Haug und Burghart Wachinger (Hg.):
Die Passion Christi in Literatur und Kunst des Spatmittelalters. Ttibingen 1993 (Fortuna vitrea
12),S. 169-210, hier 184; Christiane Kruse: Wozu Menschen malen. Historische Begriindungen
eines Bildmediums. Miinchen 2003, S. 229f.

Vgl. Norbert Schnitzler: Ikonoklasmus — Bildersturm. Theologischer Bilderstreit und ikonkla-
tisches Handeln wihrend des 15. und 16. Jahrhunderts. Miinchen 1996.
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Kristin Marek, Raphaele Preisinger, Marius Rimmele, Katrin Karcher (Hg.): Bild und Korper
im Mittelalter. Paderborn 2006.

Vgl. etwa Petra Horner: Dorothea von Montau. Uberlieferung — Interpretation. Dorothea und
die osteuropiische Mystik. Frankfurt/M. u. a. 1993 (Information und Interpretation 7).
Jeffrey Hamburger: Am Anfang war das Bild: Kunst und Frauenspiritualitit im Spatmittelalter, in:
Eisermann/Schlotheuber/Honemann (Anm. 120), S. 143, hier 30; s. auch ders.: Nuns as Artists.
The Visual Culture of a Medieval Convent. Berkeley, Los Angeles, London 1997; ders.: The Visual
and the Visionary. Art and Female Spirituality in Late Medieval Germany. New York 1998.
Christoph Petersen: Ritual und Theater. Mef8allegorese, Osterfeier und Osterspiel im Mittelalter.
Tiibingen 2004 (Miinchener Texte und Untersuchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters
125), S. 173 u. 6.

Jan-Dirk Miiller: Realprasenz und Reprasentation. Theatrale Frommigkeit und Geistliches Spiel,
in: Hans-Joachim Ziegeler (Hg.): Ritual und Inszenierung. Geistliches und weltliches Drama
des Mittelalters und der friihen Neuzeit. Tiibingen 2004, S. 113-133.

Christian Kiening: Prisenz — Memoria — Performativitit. Uberlegungen im Umfeld des Irensbru-
cker Fronleichnamsspiels, in: Ingrid Kasten und Erika Fischer-Lichte (Hg.): Transformationen
des Religiésen. Performativitit und Textualitit im Geistlichen Spiel. Berlin, New York 2007
(Trends in Medieval Philology 11), S. 139-168.

Vgl. Hamburger, The Visual (Anm. 125), Kap. VII; Kruse, Wozu Menschen malen (Anm. 121),
Kap. 6.

Vgl. Esther Meier: Die Gregorsmesse. Funktionen eines spitmittelalterlichen Bildtypus. Koln,
Weimar, Wien 2006; Andreas Gormans und Thomas Lentes (Hg.): Das Bild der Erscheinung.
Die Gregorsmesse im Mittelalter. Berlin 2007 (KultBild. Visualitit und Religion in der Vormo-
derne 3).

Caroline Walker Bynum: Seeing and Seeing Beyond: The Mass of St. Gregory in the Fifteenth
Century, in: Jeffrey Hamburger und Anne-Marie Bouché (Hg.): The Mind’s Eye. Art and
Theology in the Middle Ages. Princeton 2006, S. 208—240, hier 231f.

Vgl. Lentes, Auf der Suche (Anm. 96).

Sergiusz Michalski: Bild, Spiegelbild, Figura, Repraesentatio. Ikonititsbegriffe im Spannungsfeld
zwischen Bilderfrage und Abendmahlskontroverse, in: Annuarium Historiae Conciliorum 20
(1988), S. 458—488 (mit alterer Literatur); zu Zwinglis Zeichenlehre und zum Verhiltnis von
innerem und duflerem Gottesdienst jetzt Ralph Kunz: Gottesdienst evangelisch reformiert.
Liturgik und Liturgie in der Kirche Zwinglis. Ziirich *2006 (Theophil 10).

Michalski, S. 473f.

Joseph Imorde: Prisenz und Reprisentanz oder: die Kunst, den Leib Christi auszustellen (das
vierzigstiindige Gebet von den Anfingen bis in das Pontifikat Innocenz X.). Emsdetten 1997.
Victor L. Stoichita: Das mystische Auge. Vision und Malerei im Spanien des Goldenen Zeitalters.
Miinchen 1997.

Vgl. James Elkins: The Poetics of Perspective. Ithaca, London 1994; Rona Goffen (Hg.): Masac-
cio’s Trinity. Cambridge 1998.

Georges Didi-Huberman: Fra Angelico. Unihnlichkeit und Figuration (frz. 1990). Minchen
1995, S. 16.

Valeska von Rosen: Die Enargeia des Gemaldes. Zu einem vergessenen Inhalt des »Ut-pictura-
poesis« und seiner Relevanz fiir das cinquecenteske Bildkonzept, in: Marburger Jahrbuch fiir
Kunstwissenschaft 27 (2000), S. 171-208.

Vgl. Joseph Leo Koerner: The Moment of Self-Portraiture in German Renaissance Art. Chicago,
London 1993.

Rudolf Preimesberger, Hannah Bader und Nicola Suthor (Hg.): Portrit. Berlin 1999 (Geschichte der
klassischen Bildgattungen in Quellentexten und Kommentaren 2), S. 220—227 (Preimesberger).
Vgl. den Beitrag von Susanne Reichlin in diesem Band sowie Burkhard Hasebrink: Die Magie
der Prisenz. Das Spiel mit kulturellen Deutungsmustern im >Fortunatuss, in: Beitrige zur
Geschichte der deutschen Sprache und Literatur 126 (2004), S. 434—44s5.

Historia von D. Johann Fausten. Text des Druckes von 1587. Kritische Ausgabe mit den Zu-

65



144
145

147

148

149

150

I§I

152

I53

154

55
156

157

158

159

161

66

satztexten der Wolfenbiitteler Handschrift und der zeitgendssischen Drucke, hg. von Stephan
Fussel und Hans-Joachim Kreuzer. Stuttgart 1999 (Reclam UB 1516), 97,26—28 (Nr. 49).
Ebd,, S. 110 (Nt. 59).

Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik
(zuerst 1960). Tiibingen 51986, S. 146, Anm. 250; 5. auch Michel Foucault: Les mots et les choses.
Une archéologie des sciences humaines. Paris 1966; Hasso Hofmann: Reprisentation. Studien
zur Wort- und Begriffsgeschichte von der Antike bis ins 19. Jahrhundert. Berlin 1974; Hedda
Ragotzky, Horst Wenzel (Hg.): Hofische Reprisentation. Das Zeremoniell und die Zeichen.
Tiibingen 1990; Erika Fischer-Lichte (Hg.): Theatralitit und die Krisen der Reprisentation.
Stuttgart, Weimar 2001 (Germanistische Symposien. Berichtsbd. 22); zur mittelalterlichen
philosophischen Terminologie jetzt Lagerlund, Representations (Anm. 99).

Vgl. Louis Marin: De le représentation. Paris 1995, bes. S. 264-285.

Joachim Kiipper: Reprisentation und Real-Prisenz. Bemerkungen zum auto sacramental
(Calderdn: Psiquis y Cupido), in: Fischer-Lichte (Anm. 145), S. 83-100, hier 85.

Hartmut Bohme: Das Unsichtbare — Mediengeschichtliche Anniherungen an ein Problem
neuzeitlicher Wissenschaft, in: Sybille Krimer (Hg.): Performativitit und Medialitit. Miinchen
2004, S. 215-245, hier 217.

Ebd., S. 219.

Martin Opitz: Buch von der Deutschen Poeterey (1624), hg. von Cornelius Sommer. Stuttgart
1970 u. 6. (Reclam UB 8397), S. 16 und 24.

Vgl. Thomas Borgstedt: Petrarkismus und Prisenz in Johann Christian Giinthers Liebesdichtung,
in: Jens Stiiben (Hg.): Johann Christian Giinther (1695-1723) — Oldenburger Symposium zum
300. Geburtstag des Dichters. Miinchen 1997 (Schriften des Bundesinstituts fiir ostdeutsche
Kultur und Geschichte 10), S. 173-196.

Vgl. Martina Wagner-Egelhaaf: Gott und die Welt im Perspektiv des Poeten. Zur Medialitit
der literarischen Wahrnehmung am Beispiel Barthold Hinrich Brockes’, in: Deutsche Viertel-
jahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschiche 71 (1997), S. 183-216.

Vgl. Karl Homann: Zum Begriff der Einbildungskraft nach Kant, in: Archiv fiir Begriffsgeschich-
te 14 (1970), S. 266-302; Gabriele Diirbeck: Einbildungskraft und Aufklirung. Perspektiven
der Philosophie, Anthropologie und Asthetik um 1750. Tiibingen 1998 (Studien zur deutschen
Literatur 148); Ernst Osterkamp, Andrea Polaschegg, Erhard Schiitz (Hg.): Wilhelm Hauff oder
die Virtuositit der Einbildungskraft. Gottingen 20055 Lucas Marco Gisi: Einbildungskraft und
Mythologie. Die Verschrinkung von Anthropologie und Geschichte im 18. Jahrhundert. Berlin,
New York 2007 (spectrum Literaturwissenschaft 11).

Johann Jakob Bodmer und Johann Jakob Breitinger: Von dem Einflufl und Gebrauche Der
Einbildungs-Krafft. Frankfurt, Leipzig 1727; zitiert nach: dies.; Schriften zur Literatur, hg. von
Volker Meid. Stuttgart 1980 (Reclam UB 9953), S. 29—35, hier 30 und 35.

Johann Jakob Breitinger: Critische Dichtkunst (1740), in: ebd., S. 103.

Ebd.,, S. 105.

Edmund Burke: Vom Erhabenen und Schénen. Ubersetzt von Friedrich Bassenge. Neu einge-
leitet und hg. von Werner Strube. Hamburg 1980 (Philosophische Bibliothek 324), S. 222.
Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon: oder tiber die Grenzen der Malerei und Poesie (1766),
in: ders.: Werke, hg. von Herbert G. Gopfert. 6. Bd.: Kunsttheoretische und kunsthistorische
Schriften, hg. von Albert von Schirnding. Miinchen 1974, S. 7—187, hier 9.

Johann Gottfried Herder: Auszug aus einem Briefwechsel tiber Ossian und die Lieder alter
Vélker (1773), in: ders.: Schriften zur Asthetik und Literatur, 1767-1781, hg. von Gunter E.
Grimm. Frankfurt/M. 1993 (Bibliothek deutscher Klassiker 95), S. 452.

Novalis. Werke, Tagebticher und Briefe Friedrich von Hardenbergs, hg. von Hans-Joachim
Mihl und Richard Samuel. Bd. 2: Das philosophisch-theoretische Werk. Miinchen, Wien 1978,
S. 661 (Allgemeines Brouillon, Nov./Dez. 1798).

Friedrich Schiller: Uber die tragische Kunst (1792), in: ders.: Simtliche Werke. 5. Bd. Erzih-
lungen, Theoretische Schriften. Auf Grund der Originaldrucke hg. von Gerhard Fricke und
Herbert G. Gopfert. Miinchen 1993, S. 388.



162

163
164

165

166

167

168
169

170
171
172
173
174
175
176

177

178
179
180
181

182

183

Schiller an Goethe, Jena, 30. Juli 1799; Friedrich Schiller: Briefe IT, 17951805, hg. von Norbert
Oellers. Frankfurt/M. 2002 (Bibliothek deutscher Klassiker 180), Nr. 685, S. 469.

Vgl. den Beitrag von Lothar van Laak in diesem Band.

Vgl. den Beitrag von Barbara Straumann in diesem Band sowie Katharina Jeorgakopulos: Die
Aufgabe der Poesie. Prisenz der Stimme in Holderlins Figur der Diotima. Wiirzburg 2003
(Epistemata. Reihe Literaturwissenschaft 432). Zur Rolle der Musik u. a. Barbara Naumann:
Musikalisches Ideen-Instrument. Das Musikalische in Poetik und Sprachtheorie der Frithroman-
tik. Stuttgart 1990; Christine Lubkoll: Mythos Musik. Poetische Entwiirfe des Musikalischen in
der Literatur um 1800. Freiburg/Br. 1995; Nicolas Pethes: »Tongefiihlsbilder«. Intermedialitit
und Verzeitlichung in literarischen Mediendiskursen um 1800, in: Jutta Eming, Annette Jael
Lehmann, Irmgard Maassen (Hg.): Mediale Performanzen. Historische Konzepte und Pers-
pektiven. Freiburg/Br. 2002 (Rombach Wissenschaften. Litterae 97), S. 153-180.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Phinomenologie des Geistes (zuerst 1807). Auf der Grundlage
der Werke von 1832-1845 neu edierte Ausgabe. Redaktion: Eva Moldenhauer und Karl Markus
Michel. Frankfurt/M. 1970, als Tb. 1986 (stw 603), S. 99ff.

Novalis (Friedrich von Hardenberg): Die Lehrlinge zu Sais (1798/99), in: ders.: Bd. 1. Das dich-
terische Werk, Tagebiicher und Briefe, hg. von Richard Samuel. Miinchen, Wien 1978, S. 225.
Friedrich Schleiermacher: Uber die Religion. Reden an die Gebildeten unter ihren Verichtern.
4. Rede: Uber das Gesellige in der Religion. Berlin 1799 (anonym), S. 179f.; zitiert nach der
Ausgabe von Carl Heinz Ratschow. Stuttgart 1969 u. 6. (Reclam UB 8313), S. 120.

Novalis (Anm. 166), S. 225.

Ebd., S. 209; vgl. auch Wilhelm Voflkamp: »Alles Sichtbare haftet am Unsichtbaren«. Bilder
und Hieroglyphenschrift bei Wilhelm Heinrich Wackenroder, Ludwig Tieck und Friedrich
von Hardenberg (Novalis), in: ders. und Brigitte Weingart (Hg.): Sichtbares und Sagbares.
Text-Bild-Verhiltnisse. Koln 2005 (Mediologie 13), S. 25—45.

Vgl. Bohrer (Anm. 37).

Andreas Arndt: Unmittelbarkeit. Bielefeld 2004 (Bibliothek dialektischer Grundbegriffe 14).
Vgl. Andree, Archiologie (Anm. 70), und ders.: Wenn Texte toten. Uber Werther, Medienwir-
kung und Mediengewalt. Miinchen 2006.

Bohrer, Das absolute Prisens (Anm. 37), S. 154.

Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck: Herzensergieflungen eines kunstliebenden
Klosterbruders, hg. von Martin Bollacher. Stuttgart 2005 (Reclam UB 18348), 10,261. (»Raffaels
Erscheinung«).

Ebd., 35,29-32 (»Das Muster einer kunstreichen und dabei tiefgelehrten Malers [...]«).
Joseph von Eichendorff: Das Marmorbild. Das Schlof§ Diirande [nach der Ausg. von Adolf von
Grolmann. Leipzig 1928]. Stuttgart 1979 (Reclam UB 2365), S. 5.

Vgl. auch David E. Wellbery: Verzauberung. Das Simulacrum in der romantischen Lyrik, in:
Andreas Kablitz und Gerhard Neumann (Hg.): Mimesis und Simulation. Freiburg/Br. 1998
(Litterae §2), S. 451—477.

Friedrich Nietzsche: Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik (zuerst Leipzig 1872),
in: ders.: Werke. Bd. 1, hg. von Karl Schlechta. Miinchen 1969 u. 6., S. 5.

Jirgen Fohrmann, Andrea Schiitte, Wilhelm Voflkamp (Hg.): Medien der Prisenz. Museum,
Bildung und Wissenschaft im 19. Jahrhundert. Koln 2001.

Vgl. Alexander Honold, Klaus R. Scherpe (Hg.): Mit Deutschland um die Welt. Eine Kultur-
geschichte des Fremden in der Kolonialzeit. Stuttgart, Weimar 2004.

Vgl. Michael Taussig: Mimesis und Alteritit. Eine eigenwillige Geschichte der Sinne (engl. 1993).
Hamburg 1997.

Jirgen Fohrmann (Hg.): Gelehrte Kommunikation. Wissenschaft und Medium zwischen dem
16.und 20. Jahrhundert. Wien, K6ln, Weimar 2005, S. 16 (Einleitung); ausfiihrlicher der Beitrag
von dems.: Der Intellektuelle, die Zirkulation, die Wissenschaft und die Monumentalisierung,
ebd,, S. 325-479.

Katharina Gritz: Musealer Historismus. Die Gegenwart des Vergangenen bei Stifter, Keller und
Raabe. Heidelberg 2006, Vorwort. Zu Ansitzen bei Goethe R. H. Stephenson: Die isthetische

67



184
185

Gegenwirtigkeit des Vergangenen: Goethes »Maximen und Reflexionen« tiber Geschichte und
Gesellschaft, Erkenntnis und Erziehung, in: Goethe-Jahrbuch 114 (1997), S. 101-112, 382-384.
Zur Erzeugung von Prisenz mit Hilfe von Kontiguititen und Similarititen Claus Michael Ort:
Zeichen und Zeit. Probleme des literarischen Realismus. Tiibingen 1998.

Vgl. den Beitrag von Sabine Schneider in diesem Band.

Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung (*1819, *1844), in: ders.: Werke in
zwel Banden, hg. von Werner Brede. Bd. 1. Miinchen, Wien 1977, S. 241 (1. Bd., 3. Buch, § 34);
s. auch Bohrer, Das absolute Prisens (Anm. 37), S. 176f.

186 Jonathan Crary: Aufmerksamkeit. Wahrnehmung und moderne Kultur (engl. 2000). Frank-

187

188

189

190
191
192
193

194

195

68

furt/M. 2002.

Klaus Ley: Kunst und Kairos. Zur Konstitution der wirkungsisthetischen Kategorie von Ge-
genwirtigkeit in der Literatur, in: Poetica 17 (1985), S. 46-82; s. auflerdem Gerhard Neumann:
Wissen und Liebe. Der auratische Augenblick im Werk Goethes, in: Christian W. Thomsen
(Hg.): Augenblick und Zeitpunkt. Darmstadt 1984, S. 282—305; Karl Eibl: Anamnesis des >Au-
genblicks« Goethes poetischer Gesellschaftsentwurf in Hermann und Dorothea, in: Deutsche
Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 58 (1984), S. 111-138; Giin-
ther Martin: Tasso oder der Augenblick — Goethe und die Zeit, in: Goethe Jahrbuch 1o1 (1984),
S. 187—204; Karl-Heinz Hahn: »Der Augenblick ist Ewigkeit<. Goethes sRomische Elegiens, in:
ebd. 105 (1988), S. 165-180; Claudia Ohlschliger: »Kunstgriffe« oder Poiesis der Mortifikation.
Zur Aporie des erfiillten Augenblicks in Goethes Wahlverwandtschaften, in: Gabriele Brand-
stetter (Hg.): Erzdhlen und Wissen. Paradigmen und Aporien ihrer Inszenierung in Goethes
»Wahlverwandtschaften«. Freiburg/Br. 2003, S. 187—203; David E. Wellbery: Spude dich Kro-
nos. Zeitsemantik und poetologische Konzeption beim jungen Goethe, in: ders.: Seiltinzer des
Paradoxalen. Aufsitze zur dsthetischen Wissenschaft. Miinchen 2006, S. 42-69, 245-247; Sonja
Kolberg: »Verweile doch!« Prisenz und Sprache in Faust- und Don-Juan-Dichtungen bei Goethe,
Grabbe, Lenau und Kierkegaard. Bielefeld 2007. Fiir die Moderne s. beispielsweise Manfred
Sommer: Evidenz im Augenblick. Eine Phinomenologie der reinen Empfindung. Frankfurt/M.
1996; Heinz Briiggemann: Architekturen des Augenblicks. Raum-Bilder und Bild-Riume einer
urbanen Moderne in Literatur, Kunst und Architektur des 20. Jahrhunderts. Hannover 2002.
Marcel Proust: A la recherche du temps perdu. I. Du cbté de chez Swann. Premigre partie (zuerst
1913). Paris 1946, S. 140f.

Hugo von Hofmannsthal: Brief des Lord Chandos. Poetologische Schriften, Reden und erfundene
Gespriche. Ausgewihlt und mit einem Nachwort versehen von Hansgeorg Schmidt-Bergmann.
Frankfurt/M. 2000 (it 2659), S. 127-139, hier 133; vgl. Rudolf Helmstetter: Entwendet. Hofmanns-
thals Chandos-Brief, die Rezeptionsgeschichte und ihre Sprachkrise, in: Deutsche Vierteljahrs-
schrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 77 (2003), S. 446—480; David E. Wellbery:
Die Opfer-Vorstellung als Quelle der Faszination. Anmerkungen zum Chandos-Brief und zur
frithen Poetik Hofmannsthals, in: ders., Seiltinzer (Anm. 187), S. 196-229, 268—271.

Vgl. auch Ursula Amrein (Hg.): Das Authentische. Zur Konstruktion von Wahrheit in der
Moderne. Ziirich 2007.

René Perret: Kunst und Magie der Daguerreotypie [Buch zur Ausstellung »Lichtspuren — Da-
guerreotypien aus Schweizer Sammlungen 1840 bis 1860«]. Brugg 2006, S. 7/9.

Benjamin, Kleine Geschichte der Photographie (Anm. 20), S. 51 in Zitierung einer Aussage des
Vaters von Max Dauthendey.

Vgl. auch Friedrich Kittler: Aufschreibesysteme 1800/1900. Miinchen 1985 u. 6.

Gustave Flaubert: Die Versuchung des heiligen Antonius. Aus dem Franzosischen von Barbara
und Robert Picht. Mit einer Bilddokumentation und einem Nachwort von Michel Foucault.
Frankfurt/M. 1996 (it 1868), S. 190.

Helmut Pfotenhauer, Wolfgang Riedel, Sabine Schneider (Hg.): Poetik der Evidenz. Die Her-
ausforderung der Bilder um 1900. Wiirzburg 2005, S. IX (Einleitung der Herausgeber); s. auch
Sabine Schneider: Verheiffung der Bilder. Das andere Medium in der Literatur um 19oo. Tiibingen
2006 (Studien zur deutschen Literatur 180); Helmut Pfotenhauer, Sabine Schneider: Nicht véllig
Wachen und nicht ganz ein Traum. Die Halbschlafbilder in der Literatur. Wiirzburg 2006.



196
197

198

199

200

201

202
203

204

20§
206
207

208

209

210
211
212
213

214

21§
216
217

218
219
220
221

222
223

Henry James: The Turn of the Screw and Other Stories. Ed. with an Introduction and Notes
by T. ]J. Lustig. Oxford 1992 u. 6., S. 170 (Kap. IX).

Vgl. Friedrich Kittler: Draculas Vermichtnis. Technische Schriften. Leipzig 1993 (Reclam
Bibliothek 1476), S. 18—52.

Bram Stoker: Dracula (1897). New York 1993, S. 299 (Kap. XXI): »»He began promising me
things — not in words but by doing them. [...] By making them happen; just as He used to send
in the flies when the sun was shining.««

Jacques Derrida, Bernard Stiegler: Echographies / de la télévision. Entretiens filmés. Paris 1996,
S. 1315 5. auch Boris Groys: Unter Verdacht. Eine Phinomenologie der Medien. Miinchen, Wien
2000, S. 84.

Kurt Pinthus (Hg.): Das Kinobuch (zuerst 1914). Ziirich 1963, Frankfurt/M. 1983 (Fischer
3688), S. 28.

Christoph Asendorf: Strome und Strahlen. Das langsame Verschwinden der Materie um 1900.
Giefen 1989; Hartmut Béhme: Fetischismus und Kultur. Eine andere Theorie der Moderne.
Reinbek bei Hamburg 2006 (rowohlts enzyklopidie §5677), S. 137-145.

Vgl. den Beitrag von Margrit Trohler in diesem Band.

Vgl. Christian Kiening, Heinrich Adolf (Hg.): Mittelalter im Film. Berlin, New York 2006
(Trends in Medieval Philology 6), mit weiterer Literatur.

Béla Balazs: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films (zuerst 1924). Mit einem Nachwort
von Helmut Diederichs und zeitgendssischen Rezensionen [...]. Frankfurt/M. 2001 (stw 1536),
S. 104.

Ebd., S. 16f.

Friedrich Kittler: Grammophon, Film, Typewriter. Berlin 1986, S. 87.

Albert Kiimmel und Petra Loffler (Hg.): Medientheorie 1888-1933. Texte und Kommentare.
Frankfurt/M. 2002 (stw 1604), hier S. 230; vgl. auch Reinhart Meyer-Kalkus: Stimme und
Sprechkiinste im 20. Jahrhundert. Berlin 2001, S. 363-381; Wolfgang Hagen: Radio Schreber.
Der moderne >Spiritismus< und die Sprache der Medien. Weimar 2001.

Vgl. Caroline Pross: Blindheit als Einsicht. Beobachtungen zur Medienisthetik des friihen
deutschen Horspiels, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistes-
geschichte 81 (2007), S. 91-109.

Vivian Sobchack: The Scene of the Screen. Beitrag zu einer Phinomenologie der >Gegenwirtig-
keit<im Film und in den elektronischen Medien, in: Gumbrecht/Pfeiffer, Materialitit (Anm. 38),
S. 416—428, hier 420.

Ebd., S. 422f.

Keppler, Mediale Gegenwart (Anm. 1), S. 60.

Robert Bresson: Notes sur le cinématographe. Paris 1975, 1995 (Folio 2705).

Roland Barthes: Rhetorik des Bildes (frz. 1964), in: ders.: Der entgegenkommende und der
stumpfe Sinn. Kritische Essays IIL. Frankfurt/M. 1990 (es 1367), S. 28—46, hier 39f.

Roland Barthes: La chambre claire. Note sur la photographie. Paris 1980; dt.: Die helle Kammer.
Bemerkung zur Photographie. Frankfurt/M. 1989 (st 1642), S. 35f.

Barthes, Rhetorik, S. 40.

Vgl. auch Jacques Derrida: Die Tode von Roland Barthes (frz. 1981). Berlin 1987.

Michel Foucault: Das Denken des Draufien (frz. 1966), in: ders.: Schriften zur Literatur. Frank-
furt/M. 1988 (Fischer Wissenschaft 7405), S. 130-156.

Sobchack, Scene of the Screen (Anm. 209), S. 425—427.

Vgl. die Beitrige von Uwe Wirth und Angelika Linke in diesem Band.

Seel, Asthetik des Erscheinens (Anm. 44), S. 209.

Vgl. Hans Ulrich Gumbrecht: Presence Achieved in Language (With Special Attention Given
to the Presence of the Past), in: History and Theory 45 (2006), S. 317-327; ders.: Presence in
Language or Presence Achieved Against Language, in: Riidiger Bubner, Gunnar Hindrichs
(Hg.): Von der Logik zur Sprache. Stuttgarter Hegel-Kongress 2005. Stuttgart (i. Dr.).

Seel, Asthetik des Erscheinens (Anm. 44), S. 212.

Hans Belting: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft. Miinchen 2001, S. 146f;

69



dhnlich Gottfried Boehm: Reprisentation — Prasentation — Prasenz. Auf den Spuren des homo
pictor, in: ders. (Hg.): Homo Pictor. Leipzig 2001 (Colloquium Rauricum 7), S. 3-13.

224 Jacques Ranciére: Le destin des images. Paris 2003, S. 31-39.

225 Vgl. Christian Kiening, Martina Stercken (Hg.): SchriftRiume. Medialitit vor der Moderne.
Ziirich 2008 (Medienwandel — Medienwechsel — Medienwissen 4).

70



HANS ULRICH GUMBRECHT

Is There a Problem With »Authentic Presence«?

What some of us mean by »presence« is fast explained.' We use the word in one
specific sense of the Latin verb »prae-esse«, that is for »being near in spaces,
»standing in front of«. »Things presentx, then, are physically tangible for whoever
perceives them, and they can conversely hit, impact, touch whoever is close. The
laptop absorbing the words that I am typing right now is of course present to me,
whereas many people who I hope will one day read my text are not. When we say
that somebody has »presence« we imply that she attracts the attention of those
who, at a given moment, share the same space with her. By adding to »presence«
the [for many philosophically interested readers] famously problematic adjective
»authentic« in the title of this essay, I want to point to facts and effects of presence
whose reality [for whichever reason] cannot be doubted.

This is where the trouble — a very strange trouble — begins. Intellectuals who see
or hear an expression like »authentic presence« will go out of their way, with
signs of sometimes passionate and [in my eyes] almost always disproportionate
commitment, to convince us that the impressions we refer to are wrong; that what
we thought was »authentic presence« does not exist at all or is, at least, much less
real than we believe. As if we were necessarily unaware of it, they will insist on
the somehow illusionary status of presence brought forth through the technology
of »special effects«; they will not cease to remind us that most presence effects
are indeed »produced« and therefore not »natural« [whatever this could possibly
mean]; and before they run the risk of losing attention, our antagonists will »go
analytic« and ask us, in an unambiguously provocative tone, why, at times, we
speak of »presence effects«, and not simply of »presencex, if we are so certain
of the presence to exist.* Needless [but inevitable] to say at this point — one can
of course push an attitude of cognitive skepticism to such extreme. For there is
no ultimate argument to eliminate the obsessing, alleviating, and also hilarious
thought that what we take to be our perceptions of the world could well be prod-
ucts or, rather, artifacts of our brain, including the impression that something like
»our brain« exists. The only possible reaction to such radical skepticism is best
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articulated in the words: »so what?« For if we want to live — and especially if we
want to live spending part of our lives doing philosophy, there is no pragmatic
way to bypass the assumption that what we perceive has a reality status of some
degree, however relative this status may be. And such an assumption already cov-
ers everything that we want to say when we speak of »authentic presence« — for
»authentic« does not have to mean more than »existent beyond any practically
reasonable doubt«.

As such trouble and resistance are intellectually »strange« indeed, they end up
shifting the concerns that motivate our reaction. Instead of continuing the pointless
battle about the existence or non-existence of »authentic presence« [and repressing
all signs of condescension], we begin to ask where the energy to erase »presence«
from the philosophical map comes from. What we encounter as a background
and reason for this commitment is not particularly surprising. It is, in historical
order and firstly, the d oxa produced by what histories of philosophy call »the
Linguistic Turng, i.e. by the conviction that we can only speak and argue with
sufficient certainty about language itself [excluding the »outside world« that we
had formerly believed we could access through language]; and, secondly, by a
broad [and argumentatively reduced] reception of the »Linguistic Turnx, as it was
spreading into most academic disciplines that we call »Humanities« during the
later 20t century. Dieter Mersch very aptly characterizes this [second] syndrome as
the »primacy of mediation« [»Primat der Vermitteltheit«]3 — and adds that we can
only recognize it now that we are slowly emerging from under its spell. What the
»primacy of mediation« had brought to absolute prominence was the intrinsically
undeniable insight of modern philosophy [undeniable but marginal to the point
of being neglegible for most positions in this context]* that one cannot make an
epistemological argument against radical skepticism. No intellectual movement
paid greater homage to the »primacy of mediation« than Deconstruction, and it
did so in two very different tonalities. Jacques Derrida and his followers seemed to
live their adherence to Linguistic Turn-philosophy as a condition of melancholia.
Hence the importance, in Derrida’s later texts, of the messianic motif and of the
hope for a »coming« whose content would yet be concealed to us mortals — but
would in the end redeem us. Derrida’s friend Paul de Man, in contrast, was so
impressed by the impossibility of fully proving the reference-function of language
that, under the programmatic concept of »Allegory of Reading«, he assigned the
entire western tradition of Literature to the one and only function of confirming
this very impossibility.’

Mersch’s insistence on the aspect of »mediation« makes particularly good sense
for the recent history of the Humanities in Germany. For as the German academic
milieu, since the 1980s, has developed a uniquely intense fascination with media
technology, it became the place where an intellectual alliance could emerge bet-
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ween the [mostly deconstructive] prejudice against all kinds of »philosophical
realism«, on the one hand, and media studies, on the other hand, providing endless
illustrations for the point that the human access to the world was less »immediate«
[and therefore of course more »mediated«] than some people had naively tended
to think.S That the deconstructive vocation of media studies went along so easily
with an often indeed naive philosophical realism on their side, seems to confirm
my suspicion about the alliance between media studies and Deconstruction be-
ing less thought through than opportunistic. But the question remains how the
»primacy of mediation« could ever have become so strong within the Humanities,
to the point of turning into a kind of »soft terrorism«.”

A possible answer could be that the »primacy of mediation« — and the resist-
ance to it — may have been the outcome of a convergence between three much
more long-term and much more complex intellectual dynamics than those of the
Linguistic Turn. I will now try to describe them and the effects of their mutual
interference as succinctly as possible. The first and oldest of these lines of tradi-
tion has accompanied the differentiation of the Subject/Object-paradigm since
the 17" century, as its »counterpoints, so to speak. The common denominator
for its endless variations was a critique of the »abstractness« that has pervaded
different versions of western world perception, ever since the concern emerged
that a gap was widening between the [purely spiritual] Subject and the [purely
material] dimension of the Objects. Letting this gap widen indeed felt like losing
contact with the world on the level of the senses and like letting man’s relation to
nature be dominated by the sheer rationality of numbers and concepts [as tools of
our consciousness].! From the early French materialists on who wanted to prove
that the senses were capable of providing an adequate image of the world, this
line of »Kulturkritik«, of discomfort with culture, leads to Nietzsche’s, Spengler’s
and Heidegger’s critique of the pragmatic goal-orientedness and mathematization
of modern life, culminating perhaps in Horkheimer’s and Adorno’s thesis, from
Dialectics of Enlightenment, according to which the same mind of abstraction
was responsible both for the practical triumphs of Enlightenment and for the
horrors of the Holocaust. Today, it may have found its continuation in ecologi-
cal philosophy.

The second and the third traditions in question can both be traced back to [what I
like to call] the »emergence of the second order observer« at the beginning of the
19'h century, that is to the institutionalization of self-observation in multiple forms
of world observation, as a feature of multiple roles and networks of communica-

73



tion that we call »intellectual«. One consequence in reaction to the exclusively
spiritual human self-reference of the Cartesian Cogito was the reemergence of the
body as a complex tool of world observation — and hence the question of how
world appropriation through the mind [»experience«] and world appropriation
through the body and the senses [»perception«] could be made commensurable.
As a consensual solution was never reached, this problem may have been largely
responsible for the split that took place in the academic world, around 1900, be-
tween the Humanities [in German: the »Geistes-Wissenschaften«] as focussing
on forms of world appropriation through concepts and, on the other side, the
Sciences [»Naturwissenschaften«] as focussing on forms of world appropriation
through the senses. The divide left the Humanities with the birth trauma of a
»loss of world« which, throughout the 20% century, made them oscillate between
historical moments of extreme world openness and those other moments when
they tended to confuse world reference with a reflexive reference to their own
language. Clearly, the radically skeptical attitude of the Linguistic Turn, as it had
begun to shape up early into the 20" century and as it has motivated the resist-
ance against any claims of »authentic presence, can be seen as following from
the second of these reactions.

Finally, the third long-term tradition responsible for the epistemological hesitation
about »authentic presence« sprang from yet another reaction to the emergence of
the second order observer in the early 19" century. An observer watching himself
in the act of world-observation could not help understanding how the results of
his observation were dependent on his specific point of view, making it obvious
that each object of world-reference could be referred to by an infinity of different
observations / representations, a multiplicity that would ultimately threaten our
more foundational belief in the self-identity of the objects of world-reference.
The solution to this concern came with a switch from a mirror-like, one-to-one
form of world-representation to a narrative form of world-representation, as it
would shape the Hegelian discourse of »Philosophy of History« and the Darwin-
ian discourse of »Evolutionism«. Such narrative forms were open to absorb, for
each object of reference, a multiplicity of representations and to transform them
in to a temporalized rendition of the object of reference. From that time on, to say
what »France« was, meant to tell the history of France, and to identify a species
meant to unfold the course of its evolution. It was this very movement towards
narrativization that triggered what Michel Foucault described as the »historiciza-
tion of things«? and what ultimately produced the culture of »Historicism«, with
a basic chronotope so highly institutionalized that, until the present day, we tend
to confuse Historicism with »historical time« as such.

The canonical description of the historically specific chronotope of »Historicism«
can be found in the work of Reinhart Koselleck.' Historicism’s time is based on
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the asymmetry between a past that we constantly seem to leave behind ourselves
as a potential »space of experience« and a future that, while we are entering it,
appears to consist of a horizon of possibilities. As time, however, is understood
to be a necessary agent of change within Historicism, no past experience can
help immediately [without any transformation and adaptation] for our analysis
of the future. Therefore, between this future and that past, the present is a mere
moment of transition in which the Subject, adapting past experience to the con-
ditions of the future, tries to select, rationally, among the different possibilities
offered by the future. Thus the present of this tradition becomes the »habitat« of
the Cartesian Subject, a Subject capable of world-interpretation and agency but
without any sensual resonance to the world of objects. Clearly, then, as there is
a strong affinity between Historicism and the centrality of the Subject as human
self-reference, and as the Subject, within the Subject/Object-paradigm, triggered
the generalized skepticism towards any kind of world-reference, we can discover
a — mediated — relationship between Historicism and Skepticism.

By now we have managed to reconstruct the basic currents of an intellectual
»field of forces« which, bringing to a convergence the traditions of » Kulturkritik«
skeptical epistemology, and Historicism, had dominated the western intellectual
world for a good century and a half. But how can we substantiate the impression
that this field of intellectual forces is no longer fully ours — which might explain
why to speak of »authentic presence«, today, is no longer but the expression of
an impossible desire as it had been the case for the longest time? Or, seen from
the opposite angle, why do some of us no longer pay homage to the »primacy
of mediation«? Although, as we have realized, much of the energy constituting
that intellectual field of forces is still alive, I believe that it has been fading ever
since the beginning of the debate in the 1970s and 1980s which, while it was hap-
pening, seemed to be about the competition between a »modernist« [traditional]
and a »postmodernist« [innovative] view on the past.”™ Once we remember that
two key texts of those years were Jean-Frangois Lyotard’s Condition postmod-
erne and Hayden White’s Metabistory, we begin to understand that what then
imploded, after a hundred and fifty years of undisputed dominance, was the
narrative [Hegelian and Darwinian] solution to the epistemological problem of
perspectivism, as it had been triggered in the early 19" century by the emergence
of the second order observer. With Lyotard’s critical focus on »master narratives«
[»grands récits«] and White’s »literary« approach to different genres and discursive
traditions within historiography, it became clear — or, at least, it becomes clear in
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retrospect — that historical and evolutionary narratives were as prone to plurali-
zation and perspectivism as the more static, mirror-like Enlightenment principle
of representation had been. This was the end of Historicism — at least the end of
Historicism as a general strategy of maintaining a traditional type of truth-claim
through historicization and narrativization.

In addition — and although we continue to appeal to the historicist chronotope as
a consensual and somehow »official« frame of reference — the historicist relations
between the three horizons of time seem to have considerably changed.’* While
we may still speak of the future as »an open horizon of possibilities«, our every-
day behavior does no longer automatically rely on any techniques of anticipat-
ing what the future might be. Instead of trying to predict the future, economists
today simply decide to assume that a future »x« will happen — and will then buy
an insurance to protect themselves against the opposite case. At the same time,
if there is any content that we relate with the time to come, it rather tends to be
threatening than optimistic for us. For the opposite horizon of the chronotope,
instead of leaving each past behind ourselves, as a »space of experience« whose
potential lessons need to be adapted to present and future, it feels as if the present
had become porose vis-a-vis the past or, in other words, it feels as if our recent
obsession with recollection and »memory culture« had had the effect of opening
the present to be invaded with pastness. Between a border towards the future
that feels like a wall and a border towards the past that is fading, today’s present
has become an ever broadening present of simultaneities. To say what exactly is
»contemporary« or »cutting edge«, is becoming increasingly difficult under such
conditions.’ For certain, ours is no longer the present that used to offer itself as
the habitat for the Cartesian Subject.

For good reasons [meaning: because we continue to be quite confused about this
problem] we are still hesitant to make claims about a new form of self-reference
capable of replacing a Subject that used to be all consciousness. But it feels plau-
sible to say that a new self-reference will be more open for the dimensions of the
sensual and of space again — and this may partly explain why some of us have
become rebellious against the »primacy of mediation« and against the taboo that
had surrounded, for example, claims of »authentic presence«. If these specula-
tion about our changing present have any merit, what could be the reason for
such a return to the dimensions of the sensual and of space? Perhaps the reason
is of paradoxical nature, perhaps, due to modern technologies of communica-
tion, we have reached a degree of »Cartesianism« in our everyday lives that is
[biologically as well as sociologically] no longer liveable. After all, cellphones
and electronic communication have transformed the formlerly divine condition
of omnipresence into our [quite banal] everyday. Everybody and everything,
however distant they may be in space, is »available« in this everyday, provided
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that they can be transformed into »information« — and provided that we, too, are
ready to make ourselves permanently »available« and transparent. This double
condition of availability and the bracketing of space as its precondition have pro-
duced a generalized feeling of stress that Lyotard, more than twenty years ago,
described as the condition of an intransitive »mobilisation générale« — and this
general mobilization may well have contributed and may continue to contribute
to the [ insist: parodoxical] effect of the most extreme Cartesianism turning into
a re-somatization of our self-reference [with subsequent changes regarding our
claims of world-reference].

What I am trying to describe are tendencies that have only begun to unfold and
to become visible, as long-term consequences, during the past decade, however
much one can associate them with the first moments of implosion of the histori-
cist chronotope during the 1970s and 1980s. At first, the immediate intellectual
reactions to this implosion seemed to head in the opposite direction. Rather than
a re-somatization of self-reference and a re-materialization of world-reference,
they seemed to push the self-containedness of Cartesian self-reference to its
deconstructivist and neo-historicist extremes. There, both the self and the past
worlds turned into sheer textuality under the condition of an eternally deferred
closure in their forms. Never to settle on any form of meaning or representation as
definitive, was what Deconstruction and New Historicism, beside all their obvious
differences, were jointly propagating as the overcoming of »Metaphysics« — of
»Metaphysics« both as belief in the possibility of world-reference and as a habit
of searching for »deeper meaning« under the surface of the world of objects. 1968,
in the introduction to Grammatologie, Jacques Derrida famously stated that the
intellectual positions of his present had overcome Metaphysics, without being
able to definitively leave Metaphysics behind themselves. Perhaps we can apply
the structure of this very formula to our own present, with Deconstruction and
the »primacy of mediation« occupying the place formerly held by Metaphysics:
today, I believe, we have overcome the »primacy of mediation« but we have not
yet managed to leave it completely behind ourselves. And this is why there remains
some problem with »authentic presence«.

v

Going back to our narrative about the convergence of three intellectual traditions
since the 17% century, [ would like to suggest that the implosion of the historicist
chronotope has undone, to a certain extent, the effects of the epistemological split
between world appropration through concepts and world appropriation through
the senses. At the same time, the energies of »Kulturkritik« seem to have been
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reignited, pushing for a not exclusively spiritual relation to the world. If this is
our contemporary environment, several debates and discourses have come up that
are about a recuperation of the presence dimension for the lives we are leading
today [theirs is an existential concern, rather than a concern for present-day epis-
temology]. In concluding, I would like to briefly mention some of these debates
and discourses — in order to demonstrate that the legitimacy and feasability of
»authentic presence« have long ceased to be purely academic concerns. To see it
from the opposite angle: with the paradoxical status of the »primacy of mediation«
as something that we have »overcome without being able to leave it behind our-
selves«, authentic presence may well have become a fully acknowledged everyday
value that only stays under attack in some intellectual contexts.

There is, for example, a discussion unfolding about the possibilities of »rational re-
enchantment« as an ethical option for a culture that feels it has reached some — quite
dangerous and, as I said before, individually unliveable — limits of disenchantment
[in the Weberian sense of course], rationality, and abstraction.” Personally, I tend
to be pessimistic about the possibilities of channelling anti-cartesian energy into
new, »rational« forms of behavior — but the programmatic idea is an important one
without any doubt. Rather than all-too programmatic, however, I feel thatitis our
calling to dare and be »conservative« [in the quite litteral sense] from time to time.
In this spirit, to protect and to preserve the possibility of teaching in »real class
room presence« — against the alternative of distance learning, with all its obvious
financial advantages — could become such a conservative value for us academics
to promote. In contemporary [mainly Anglican] theology, a renewed conception
of life as »liturgy«, that is a conception of life as praise of God, has emerged. Its
secular equivalent lies in the impulse of being grateful for the lives that we have
[»intransitively thankful, as we non-believers have no addressee for our potential
gratitude], with all its material implications and conditions. Such an attitude might
be a more efficient basis for new forms of ecologically responsible and culturally
productive behavior than the unconditional intellectual obligation of being »criti-
cal« which, ever since the 18 century, has become lopsidedly negative.

To say that there is no longer a problem with »authentic presence« because
attitudes and behaviors based on rational reenchantment, conservative values, and
liturgy are our future, implies one obvious risk. This is the risk of being wishful
thinking on behalf of a generation whom a chain reaction of epistemological and
technological revolutions caught by surprise when we were young. It may well
be that those who are young today have no problem with their »moblisation
générale« and hence no desire for authentic presence.
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Notes

The reference of »wex, 1.e. of those who have become interested in the dimension of »presence«
over the past years, is admittedly uncertain here. I hope that Eelco Runia [Presence, in: History
and Theory 45 (2006), pp. 1-29] and Christian Kiening [above all: Zwischen Kérper und Schrift.
Texte vor dem Zeitalter der Literatur. Frankfurt/M. 2003] would allow me to include them —in
spite of all the productive conceptual distances that lie between our different approaches. — For
my own case, I am above all referring to the book: Production of Presence. What Meaning
Cannot Convey. Stanford 2004 — but there is no need to read this book in order to follow the
argument developed on the following pages.

To avoid any semantic confusion with its primary theological meaning, I will not use the phrase
»real presence« throughout this essay.

I heard him use this expression for the first time during a colloquium on »Prisenz«, held at the
Kulturwissenschaftliche Institut Essen in December 2006.

Its most ferocious [and perhaps one should add: most hysterically aggressive] rejection are
paragraphs 20f. of Heidegger’s Sein und Zeit.

I have often heard, as an objection to my own concentration on »presence, that Jacques Derrida’s
philosophy had started with a de[con]struction of this concept. The truth is, however, that the
presence-motif the young Derrida was [critically] fascinated by is Husserl’s claim for full self-
presence [full awareness of oneself] to be among the general possibilities of human consciousness
and reflection. Belonging to the notions that are constitutive for a philosophy of consciousness,
this concept of »presence« has no overlap with the presence concepts that have recently generated
specific attention..

6 Twant to explicitly exclude Friedrich Kittler’s work from my implicit critique of this »alliance«.

[l

I1

13

14

15

For the encouragement to use this description I want to thank René Girard.

In what follows, I will refer to the gap that separates Subject and Object as »cartesian« and
to the fears it may cause as »anti-cartesian«. It goes without saying — or, at least, it should go
without saying — that this predication is not meant to be the equivalent of a serious critique of
René Descartes’ philosophy.

Above all in: Les mots et les choses. Une archéologie des Sciences Humaines. Paris 1966.
There is no single book or essay by Koselleck that brings together all the different aspects
that make up his description of the historicist world view. The collection presenting the most
comprehensive selection continues to be: Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher
Zeiten. Frankfurt/M. 1979.

Different from the way Carsten Dutt seems to understand my point [Postmoderne Zu-
kunftsmiidigkeit. Hans Ulrich Gumbrecht verabschiedet die Begriffsgeschichte, in: Zeitschrift
fir Ideengeschichte 1 (2007), pp. 118-122], I do not believe, however, that the concept of
»Postmodernity« offers a good description for our present chronotope and epistemological
situation. What emerged from the debate of the 1970s and 1980s is profoundly different from
the dominant self-diagnosis of those years.

For more detailed illustrations of the following points, see my essays: How is Our Future
Contingent? Reading Luhmann against Luhmann, in: Theory, Culture & Society 18.1 (2001),
pp- 49—58; Die Gegenwart wird [immer] breiter, in: Merkur 629/630 (2001), pp. 769—784, and:
Vom Nachteil der Historie fiir das Leben. Wo die Erinnerungsobsession am Ende zur Ge-
schichtsvergessenheit fiihrt, in: Die Welt, July 30 (2005).

This is the situation that must have motivated the »Center for the Study of the Novell at Stanford
University to organize a colloquium on »Extreme Contemporaneities« in January 2007.
About this type of »availability«, see: Alltagsverlust. Was ist »wirklich« in unserer Gegenwart,
in: Cicero, April 2007.

A volume with essays that try to illustrate and to develop the concept of »rational reenchant-
ment« is forthcoming at Stanford University Press, under the editorship of Joshua Landy and
Michael Saler.
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DIETER MERSCH

Absentia in Praesentia

Negative Medialitat

Prisenz ohne >Als<

Die folgenden Erorterungen bewegen sich auf schmalstem Grad. Sie versuchen
lediglich eine Nuance zu explizieren. Die Nuance betrifft den Ubergang von einer
>praesentia in absentia, einer abwesenden Gegenwart, zur »absentia in praesentias,
der Gegenwirtigkeit des Abwesenden. Es handelt sich zugleich um einen Uber-
gang vom Primat des Medialen oder der Medialitit als einem Apriori zu dem, was
diese Medialitat selbst in ihrer Anwesenheit bringt und erfahrbar macht. Erstere
stellt die Mediation, die Vermittlung bzw. die Differenz an den Anfang, um sie
als Bedingung aller Darstellung oder Erfahrbarkeit des Gegenwirtigen und damit
auch ithrer Wahrnehmung als Gegenwart, ihrer Bestimmung als diese spezifische
zeitliche oder raumliche Gegebenheit, die von anderen gewesenen oder moglichen
Gegebenheiten unterschieden werden kann, oder auch ihrer Symbolisierung, threr
Sagbarkeit und Zeigbarkeit als je spezifische Ereignisse, die als solche immer schon
bezeichnet und damit betont, geschnitten und durch ihre Markierung »als< diese
gespalten sind, auszuweisen, letztere betont die Gegenwirtigkeit des Sekundiren,
d. h. das Erscheinen des Nichterscheinenden und mithin dessen, was erst durch
seine Abhingigkeit von Zeichen und Strukturen gegenwirtig werden kann, was
aber als Abhingigkeit, Vermitteltes oder Nachtrigliches selbst auftauchen kénnen
und erkannt werden muss, dem folglich seine eigene Prisenz zukommt. Offenbar
beziehen sich beide Seiten wechselseitig aufeinander, sodass sich der Schritt von
einer zur anderen einer paradoxen Umkehrung verdankt, und zwar von jener
Figur, die der Negativitit, der Nichtprasenz und darum auch dem Medium und
seiner Signifikanz den unbedingten Vorrang erteilt, zu einer solchen, die nach der
Erscheinung des Medialen wie auch den Strukturen der Mediation, des Zeichens
oder den Ordnungen des Symbolischen fragt und daher eine Kippung, eine In-
version vornimmt, die noch die Moglichkeiten des Prisentwerdens des Negativen
selber zum Thema hat. Schligt man die erste Figur —um ein Etikett zu wihlen — der
frihen Philosophie Derridas zu, d. h. dem Derrida der Grammatologie, der
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Stimme und das Phinomen oder von Die Schrift und die Differenz, welche im
weitesten Sinne eine >Philosophie der Aprisenz< genannt werden kann, konnte
die Bewegung hin zur Prisentwerdung des Medialen oder der Differentialitit
der Strukturen und ihrer chronischen >Verspatung« als Versuch eines >postderri-
daschen Prisenzdenkens«< bezeichnet werden, das die Gegenwart im Durchgang
durch die Unabdingbarkeit einer Nichtgegenwart gleichsam an einem anderen Ort
wiederkehren lasst. Kritisiert die derridasche Prasenzkritik im Sinne Heideggers
die Verkniipfung von Wahrheit und Anwesenheit als Grundtopos des >abendlin-
dischen Denkenss, vollzieht sie also ein Stiick Philosophie- und Rationalitdtskritik,
gilt dies fir eine Wiederkehr des Prisenzdenkens nicht minder, weil sie Prisenz
nicht erneut am Platz der Wahrheit restituiert, die durch sie verbiirgt wiirde,
sondern gleichsam als eine >negative Prisenz< ausweist, die bei aller Abweisung
der Gegenwirtigkeit der Gegenwart weiterhin vorauszusetzen ist. Es handelt sich
also keineswegs um die Riickkehr einer allemal verdichtig gewordenen Substanzi-
alitdt, um eine Wiederherstellung des Essentialismus, sondern gleichsam um eine
>negative Phinomenologie, die, wo tiberhaupt tiber etwas als etwas gesprochen
werden kann, nicht umhin kann, Priasenz als einen nichtausstreichbaren Terminus
anzunehmen, ohne ihr bereits das Siegel eines >Als< aufpragen zu mussen.

Die Uberlegungen sind durchweg reflexiver Natur. Sie reflektieren nicht so sehr
auf die Sagbarkeit oder Darstellbarkeit einer Gegenwart oder auf die Strategien
und Inszenierungen ihres Erscheinenlassen, was immer schon prisupponiert,
dass die Erscheinung eine verkorperte oder erinnerte, eine hergestellte oder aus-
gestellte Erscheinung ist, sondern umgekehrt auf das Erscheinen der Rede- und
Darstellungsweisen und ihrer Strategien, Inszenierungen, Gedichtnisse oder
Verkorperungen selber. Das derart unterstellte Erscheinen ist etwas Anderes als
das phainestai der klassischen Metaphysik oder Phinomenologie; es handelt sich
vielmehr um ein ekphanes, ein Sichzeigen in der Bedeutung >ekstatischer Erschei-
nung<. Die These ist dabei, dass, wenn wir — mit einem anti-essentialistischen Im-
puls —von der Gemachtheit oder Konstruiertheit unserer Erfahrungen oder auch
nur der Erfahrbarkeit und Wahrnehmbarkeit des Gegenwartigen als ein Erfahr-
bares oder Wahrnehmbares ausgehen, wir immer schon erwas davon ausnehmen
miissen — etwas, das uns auf die Spur eines anderen Erscheinens, einer anderen
Gegenwart oder Erfahrung fiihrt, ohne sogleich eine Substanz oder ein >Wesen«
in Anschlag bringen zu miissen. Die vorliegenden Uberlegungen versuchen ein
Stiick weit dieser Spur nachzugehen und Verfahrensweisen ihrer Entdeckung
zu analysieren. Dabei dominieren als bevorzugte Verfahrensweisen >Chiasmenc.
Sie fithren insbesondere ins Metier kunstlerischer Praxis. Da die gegenteiligen
Modelle zahlreich und untibersichtlich sind — erinnert sei an die prominentesten
bei Hegel, Freud, Lacan, Derrida und Luhmann — werden sich die Uberlegungen
aus Platzgrinden lediglich auf ein exponiertes Beispiel stiitzen, das gleichwohl
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paradigmatisch fur die radikalste Form einer >Philosophie der Nichtprasenz«
steht und als solche als Stellvertreter fiir alle anderen gilt: die Dekonstruktion
Derridas. An ihr seien ihre internen Widerspriiche markiert, um mittels der Figur
der Paradoxie zu dem zu gelangen, was als >negative Prisenz< ausgewiesen wurde
— eine Prisenz ohne >Zeugenschafts, d. h. auch ohne >Dauer< und >Kontinuitit,
eine Prisenz, die, obschon ereignishaft, in gewisser Weise der Medialitit bedarf,
freilich nicht in der Art, dass diese sie bereitstellte, konstituierte oder >preisgabes,
sondern gleichsam als deren notwendige andere Seite und Entsprechung, die in
dem Prisentwerden des Medialen in seiner Negativitit selber besteht. Sie >gibt
sich<als sich bestindig wieder verfliichtigende »Spur<—und erst von dort aus liefle
sich der Bogen weiter schlagen, um, iiber sie hinaus, Prisenz als nicht zu tilgende
Negativitit in allen Konstellationen des Wahrnehmens, Erfahrens, Denkens und
Wissens zu finden.

Gespaltene Prisenz

Auf die kompromissloseste Weise, die vielleicht jemals formuliert worden ist,
hat Derrida im Ausgang von Nietzsche und Heidegger Metaphysik als »Prasenz-
Denkenc« kritisiert, was nichts anderes bedeutet, als dass >Wahrheit< — im Sinne
der >Wahrheit des Seins< — stets mit Bezug auf eine Anwesenheit und deren Be-
zeugung gedacht worden ist. Dagegen stellt Derrida ein Denken der Absenz, das
von einer primiren Ursprungslosigkeit und der Differenz als Ereignis ausgeht.
Folglich ist fiir Derrida Prasenz immer schon bestimmt durch das Gedichtnis und
die Schrift, mithin auch durch die Strukturalitit der Zeichen und das Geschehen
einer fortgesetzten Differenzierung, sodass, wie es gleich zu Beginn der Gram-
matologie heiflt, die »Heraufkunft der Schrift [...] die Heraufkunft des Spiels«
ist. »In diesem Spiel der Reprasentation wird der Ursprungspunkt ungreifbar. Es
gibt Dinge, Wasserspiegel und Bilder, ein endloses Aufeinander-Verweisen — aber
es gibt keine Quelle mehr. Keinen einfachen Ursprung. [...] Der Ursprung der
Spekulation wird eine Differenz.«' Wo jedoch eine Differenz und ein >Verweisenc
am Anfang steht — bzw., wie Derrida bewusst paradoxal formuliert, ein »nichtur-
springlicher Ursprung« — bleibt die Unmittelbarkeit abgeleitet: »Alles beginnt
durch das Vermittelnde, also durch das, was >der Vernunft unbegreiflich« ist.«*
Fiir solchen Primat des Vermittelnden — oder genauer: der Anfangslosigkeit der
Mediation — steht entsprechend der doppelte Begriff der >Supplementaritits, den
die Grammatologie auch mit dem Begriff der différance in Verbindung bringt:3
»[D]as Supplement supplementiert. [...] Das Supplement fiigt sich hinzu, es ist ein
Surplus [...]. Es gesellt sich nur bei, um zu ersetzen. Es kommt hinzu oder setzt
sich unmerklich an-/die]-Stelle-von [...].<* Das Eigentliche ist dann eine Hinzu-
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fiigung, die gerade nicht >eigentlich<im Sinne von Authentizitat ist, vielmehr tritt
»[d]as Supplement [...] an die Stelle eines Mangels, eines Nicht-Signifikats oder
Nicht-Reprasentierten, einer Nicht-Prisenz. Vor ithm gibt es keine Gegenwart,
nur es selbst, das heifdt ein weiteres Supplement geht ihm vorauf. Das Supplement
ist immer das Supplement eines Supplements. [...] Das Spiel des Supplements ist
indefinit. Die Verweise verweisen auf Verweise. <

Das ist in Kiirze das Programm. »Die Gegenwart, heifdt es folglich im Aufsatz
uber Freund und den Schauplatz der Schrift, ist »im allgemeinen nicht urspriing-
lich, sondern rekonstituiert [...], sie [ist] nicht die absolute, vollauf lebendige und
konstituierende Form der Erfahrung«, weshalb es »keine Reinheit der lebendigen
Prisenz gibt«.® Die Position korrespondiert mit der Lacans, wonach das Trauma,
das am Grund des Gedichtnisses steht und seine Erinnerungen einfirbt, ein in
seiner Bestimmung oder Form vom Gedichtnis selbst erzeugtes oder hergestell-
tes bedeutet. Es gibt dann keine Moglichkeit, an die Authentizitit eines Faktum
heranzureichen, es sei denn tiber den Umweg der Zeichen, der Symptome oder
Signifikanten, die die Faktizitit des Faktums je schon verborgen oder umgestimmt
haben. Dasselbe gilt fiir jeden theatralen —und man darf in diesem Zusammenhang
erweitern — fiir jeden asthetischen und kiinstlerischen Akt, der, wie Derrida in
seinen Auseinandersetzungen mit Artauds Theater der Gransamkeit pointiert,
versucht, »die Prasenz als solche zum Erscheinen« zu bringen, denn jeder solcher
Versuch habe »bereits damit begonnen, die Prisenz des Prasenten aufbewahren
zu wollen« und damit »schon das Buch und die Erinnerung, das Denken des
Seins als Gedichtnis aufgeschlagen«:’” »Die Gegenwart gibt sich nur als solche,
tritt fiir sich nur in Erscheinung, prisentiert sich nur, eréffnet die Szene der Zeit
oder die Zeit der Szene nur, indem sie ihre eigene innere Differenz in der inneren
Falte ihrer urspriinglichen Wiederholung, in der Reprisentation an sich nimmt.
In der Dialektik«.®

Die Argumentation Derridas folgt hier einer klassischen Reflexionsfigur. Sie hat
die Kontur einer philosophischen Begriindung, soweit sie der Logik der Selbst-
anwendung folgt. Denn die Moglichkeit der Prisenz wird darauf hin befragt, was
sie moglich macht und was als die Weise ihres Produzierens bereits ihre eigene
Unmoglichkeit mit einschlieflt. Jede Gegenwart, die zur Gegenwart gebracht
wird, rekurriert auf die Mittel dieses >Bringenss, die die reine Gegenwirtigkeit
>spaltet<. Gleichzeitig wird ihr Prisens zu dem hin verschoben, was Heidegger den
sapriorischen Perfekt< genannt hat. Nicht die Prisenz und ihr Prisens erweisen
sich dann als primir, sondern das Perfekt und die Derivation. Folgt man jedoch
der genauen Struktur des Reflexions-Arguments, enthiillt es zwei Seiten: Einmal
die Sagbarkeit oder Zeigbarkeit der Prisenz als Prisenz, zum anderen die damit
verbundene Verschiebung seiner temporalen Struktur, die der Angewiesenheit auf
das Zeichen, das Wort oder das Medium entspringt. Der erste Teil ist der logisch
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mafigeblichere, weil er auf die Unabdingbarkeit des >Als< in jeder Bestimmung
abhebt, sei es — wie sich verallgemeinernd iiber Derrida hinaus sagen lisst —als ein
propositionales, hermeneutisches, symbolisches, ikonisches oder mediales >Als,
das bereits eine Verdopplung in sich trigt und die Prasenz als Prisenz mit dem
Signum einer urspriinglichen Wiederholung versieht. Sie weist es auf den Grund
einer nicht zu tilgenden Differenz.

Allerdings funktionieren Reflexionsfiguren wie Spiegel, die in unterschiedliche
Richtungen lesbar, d. h. auch nach der einen wie der anderen Seite auflosbar, also
>vexierbar« erscheinen. Solche Vexierungen griinden in der Unbestimmtheit der
reflexiven Orientierung. Wie die Prisenz als Prisenz keine unschuldige >Gegen-
wart< mehr sein kann, ist sie umgekehrt von der >Gegenwirtigkeit der Gegenwart«
nicht zu trennen. Wie diese sich bei Derrida immer nur als >Spur< zeichnet, die »als<
Spur in Differenz zu anderen Spuren, d. h. auch ihrer wechselseitigen Verschat-
tung und Uberschreibung, steht, wirft diese im Gegenzug die Frage danach auf,
was ihre Lesbarkeit garantiert. Die >Spur< muss »als Spur<in etwas erscheinen und
damit iiberhaupt hervortreten, >ekstatisch« sein, sodass die Frage entsteht, wie die
Differenz selbst und mit ihr die Verspatung zum Vorschein kommen kann, wie von
ihr, durch sie hindurch, Kunde zu erlangen ist, ohne in den unendlichen Regress
zu geraten, dass jede Kunde sich wiederum nur durch eine Differenz bekundet,
die sie als Kunde zugleich negiert. Folglich wire nach der >Erscheinung selbst«
und dem Akt ihrer Wahrnehmung zu fragen, sowie nach jenem Medium, das
ithrerseits eine Wahrnehmbarkeit einfordert, welche wiederum in einem anderen
Medium geschieht usf., so dass sich sowohl die Wahrnehmung in ihrer Authen-
tizitit entzieht wie andererseits deren Medialitit. Zwischen beiden entsteht eine
Pattsituation, eine wechselseitige Interdependenz, und zwar sowohl hinsichtlich
der Wahrnehmung von Spuren im Unterschied zu anderen Spuren als auch dessen,
wodurch sie Spuren >sinds, d. h. der Materialitit jenes Grundes, auf Grund derer
sie als solche erscheinen.

Negativitit des Medialen

Haben wir es bis hierher lediglich mit einem formalen Argument und seiner
logischen Umkehrung zu tun, besteht das eigentliche Problem jedoch darin, wie
das, was Differenz ist und sich in seiner Absenz zuriickhilt, selber zum Vorschein
kommen und sich zeigen kann. Spricht Derrida von der abwesenden Anwesen-
heit, wire das Abwesen selber in seine Prisenz zu bringen, um es »als< Absenz
kenntlich zu machen. Offenbart diese Vexierung jedoch bestenfalls eine abstrakte
Moglichkeit, hingt alles von der Entwicklung konkreter Verfahrensweisen ab, die
Nichtgegenwirtiges gegenwirtig machen. Die Nichtgegenwart ist das Resultat
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einer Medialitit; das Mediale ist freilich nichts, auf das sich hinblicken oder das sich
beriihren liefle, weder als Schrift noch als Sprache oder anderes, vielmehr sind wir
mit einem konstitutiven Prinzip, einer relationalen Struktur konfrontiert, welche
der Figur des tertiums, des Zwischen oder der Mitte gehorcht und die Eigenart
besitzt, im Prozess der Mediation selbst aufzugehen, d. h. auch: zu verschwinden.?
Medien sind paradoxe Wesen; sie zeigen, bringen zur Erscheinung, iibertragen,
transferieren oder wiederholen und verkorpern, doch so, dass die Medialitit des
Mediums dabei chronisch zuriicktritt, d. h. dass ihr Erscheinen, Zeigen, Ubertra-
gen, Transferieren oder Wiederholen und Darstellen sich nicht mitzeigt, ibertragt
oder darstellt, vielmehr sich fortwihrend in Reserve hilt.”> Keine Vermittlung
vermag ihre eigenen Bedingungen, sowenig wie ihre Materialitit oder Struktura-
litat mitzuvermitteln. Der Mediation eignet darum der Charakter einer genuinen
Negativitit. Die Einsicht entspricht der Struktur des >Begriffs¢, wie sie sich im
Zentrum des Zweiten Teils von Hegels Wissenschaft der Logik findet und dort
als Dialektik der >Aufhebung« ausgewiesen wurde. Ausdriicklich spricht Hegel
von einer sich im Prozess »auflosenden< Mitte, d. h. einer Vermittlung, die in
dem Maf8e untergeht, wie sie sich erfiillt. Dann verweigern sich offenbar Medien
ebenso ihrer Analysierbarkeit wie ihrer Zeigbarkeit, weil ihre Funktionen darin
bestehen, sich in ihren Resultaten selbst zu vernichten — und die ganze Dynamik
technischer perfectio in Bezug auf die Kunst der Illusion wie auf die Phinomene
der Immersivitit und deren mediale Aufbereitung ist daran orientiert. Der Zauber
des Medialen betreibt und forciert ihr Spiel. Das Spiel erweist sich als durchdrun-
gen und beherrscht von Figuren der Verbergung, doch bekommt man es dann mit
der systematischen Verlegenheit zu tun, tiber etwas sprechen miissen, was sich der
Darstellbarkeit wie der Erkennbarkeit sperrt. Wenn es mithin um die Erscheinung
eines Nicht-Erscheinenden, die Gegenwart einer Absenz geht, scheinen wir in
dieser Hinsicht gerade nicht weiterkommen zu koénnen, sondern miissen von
einer systematischen Verhiillung, einer Maske ausgehen, die das Erscheinen im
Narrenspiel einer Aprisenz situiert, das uns laufend tduscht und ent-tiuscht.

Die Problematik gleicht hier einer medientheoretischen >Unschirferelations,
weil augenscheinlich eine Wahrnehmbarkeit des Medialen nur dort gelingt, wo
die Medialitit des Mediums ausgesetzt wird oder zusammenbricht, wie diese
sich umgekehrt nur da erfiillt, wo ihre eigene Wahrnehmung oder Erscheinung
eingeklammert wird. Wie wir etwa durch eine Linse eine Vergroflerung oder
Verkleinerung sehen, solange wir das Okular nicht betrachten, und, wo wir die-
ses selbst betrachten, nichts sehen als eine Oberflache, verflichtigt sich unter der
Beobachtung des Beobachtenden das Beobachtete, sodass nichts bleibt, was sich
bestimmen liefle. Mochte, im Gegensatz dazu, Hegel noch ganz der Rationalitit
des Begriffs und der Bewegung seiner Selbstreflexion vertrauen, um sie im selben
Augenblick zu vollziehen wie nachzuzeichnen, ist dies eben im Bereich des Me-
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dialen nicht moglich, weil es sich um Strukturen handelt, die sich der Erfahrung
und Wahrnehmung aufprigen und sie hervorbringen, sodass sie ihrerseits jeder
moglichen Wahrnehmung immer schon zuvorkommen, weil die Beobachtung
wiederum allein vermoge einer Mediatisierung geschieht, die ihre eigenen Effekte
erzeugt. Ahnliches hatte auch Wittgenstein in seinem Tractatus logico-philosophi-
cus in Bezug auf die logische Form des Bildes oder der Sprache, die bei ihm den
Platz des Medialen einnimmt, ausgefiihrt: »Seine Form der Abbildung aber kann
das Bild nicht abbilden; es weist sie auf.«* »Der Satz kann die logische Form
nicht darstellen, sie spiegelt sich in thm. Was sich in der Sprache spiegelt, kann
sie nicht darstellen. Was sich in der Sprache ausdriickt, konnen wzr nicht durch
sie ausdriicken. Der Satz zeigt die logische Form der Wirklichkeit. Er weist sie
auf.«'* Die Aufweisung ist keine Form der Abbildung oder des Sagens, sondern
des Zeigens, das nicht »auf< etwas zeigt, sondern ssich< offenbart. Sie geschieht
folglich nicht intentional, sondern mitgingig. Die Mitgingigkeit bedeutet ein
»Erscheinen des Erscheinens«,# d. h. nicht die Bekundung von >etwas<, sondern
smediale Prasenz<— freilich nicht im Sinne einer immer schon mediatisierten
Prisenz, die bereits dem apriorischen Perfekt und damit einer Nichtprisenz
unterstiinde, sondern der Priasenz des Medialen selbst.

In einem analogen Sinne lasst sich dann sagen: Kein Medium vermag seine eigene
Medialitit mitzuteilen, weil die Form der Mitteilung selbst kein Mitgeteiltes sein
kann: sie geht in diese ein. Als Grundsatz ergibt sich, dass sich die Ordnungen des
Medialen nicht mitmediatisieren lassen — doch bedeutet dies eben nicht, dass sie
vollstindig entzogen blieben, was bereits insofern unsinnig wire, als andernfalls
kein Satz jemals von ihnen zeugen konnte, vielmehr zeigen sie sich im Sinne mit-
gangigen Erscheinens. Genau dies korrespondiert aber mit der anderen Seite der
wittgensteinschen Einsicht. Heif8t es zunichst in negativer Absicht: »Seine Form
der Abbildung kann das Bild nicht abbilden«, so wie der Satz seine »logische Form
nicht darstellen« kann, lautet entsprechend die andere, positive Seite derselben
Sentenz: »es weist sie auf, »sie spiegelt sich in ihm«, sie »enthiillt sich« usw. Wo
also von einer Abwesenheit ausgegangen und eine Nicht-Prisenz an den Anfang
gestellt wird, bleiben in deren Rickstand ein Anderes, eine Alreritdt, die wiederum
das Format einer Unsagbarkeit oder Undarstellbarkeit hat, das gleichwohl sich
zeigt im Sinne von ek-phanes, von ek-stasis. Der Riickstand entspringt dabei
einer Duplizitit, die unvermeidlich ist, weil einerseits das, was eine Bestimmung
oder Darstellung >gibt< und »ermoglichts, sich bestiandig als ein >Anderes< erweist,
das als >Gebendes< und >Ermoglichendes« in seiner Andersheit ebenso bestim-
mungslos wie darstellungslos bleibt, andererseits aber keine Struktur, Differenz
oder Medialitit ohne die Aufweisung oder Manifestation ihrer selbst existiert.
Gleichwohl konnen sie nicht selbst wieder auf eine Differenz oder Medialitit
zuriickgefiihrt werden; sie bilden keinen Modus eines >Was< oder >Wie<, sondern
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bestenfalls einer Indirektheit oder Beildufigkeit. Deswegen war von >Mitgingig-
keit< die Rede: Zwar werden sie durch eine Mediatisierung induziert, aber nicht
vermittels ithrer produziert. Entsprechend konnen sie auch nicht selbst wieder als
Produkte einer Inszenierung oder Strategie, einer Konstruktion oder Markierung
angesehen werden, sondern sie bezeichnen die Weise ihrer sEx-sistenz<, mithin des
bloflen »factum est«,” >dass< die Inszeniertheit einer Szene, die Konstruiertheit
einer Konstruktion oder die Markierung einer Marke geschieht, sich preisgibt
und der Erfahrbarkeit darbietet. Anders ausgedriickt: Sichzeigen, als Form einer
Prisenz, eines Erscheinens, erfordert zu seinem Aufweis das Mediale, doch wird
es weder durch es beherrscht noch konstituiert. Vielmehr handelt es sich um das
Moment einer Passivitidt. Diese Passivitit erweist sich fir die Exponierung des-
sen, was als anderer, >postderridascher< Prasenzbegriff bezeichnet werden kann,

als mafigeblich.*¢

Chiasmus

Entscheidend ist, dass solche Prisenz — oder vielmehr: die Prisentheit einer Pra-
senz — den diskursiven Formationen, der Differenz der Spuren oder den media-
len Ordnungen selbst immanent ist, soweit diese sich in threm Gebrauch, ihrer
Performanz und Strukturalitit selbst ausstellen missen — gerade so, wie wir nicht
umbhin konnen, uns in unserer Gesichtigkeit, unserem Korper, unseren Praktiken
oder verwendeten Mitteln und Gebirden selbst darzustellen und zu exponieren.
Die andere Seite des Spiegels, von dem die Rede war, jene Stelle des Reflexionsar-
guments, wo die Nicht-Gegenwart in die Gegenwart der Nicht-Gegenwart oder
die Absenz in die Prisenz der Absenz umkippt, beruht auf solcher Exposition.
Denn »was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt werden«, wie umgekehrt, was
gesagt werden kann, sein Zeigen verbirgt, wie sich in Abwandlung eines weite-
ren Wortes von Wittgenstein pointieren lisst.” Wir haben es folglich mit einem
wechselseitigen AusschliefSungsverhdltnis zu tun, mit einem >Chiasmus<, wobei der
Ausdruck eine Kreuzung meint, deren Bild weniger das Chi oder X der Antike
oder der christlich-jiidischen Tradition, nimlich das Enigma schlechthin, aufruft,
als vielmehr an die mathematischen Figuren der >windschiefen Geraden< gemahnt,
die sich im Raum nie treffen. Die Duplizitit, von der die Rede war und die in der
Dopplung von Sagen und Sichzeigen, von Differenz und der Erscheinung der
Erscheinung oder der Absenz und der Prisenz des Absenten besteht, geht diesem
Chiasmus konform. Er ist irreduzibel.

Solange wir allerdings versuchen, das Sichzeigen zu sagen und die Erscheinung in
threm Erscheinen zu bestimmen, mithin das zu erfassen oder zu verstehen, was
jeweils hervortritt und sich zeigt, haben wir es bereits verfehlt und bleiben in den

88



Strukturen der Nachtriglichkeit, der Diskursivitit und damit des >Als< befangen.
Zeigen als dieses, als ein spezifisches Erscheinen ist allemal schon ein geteiltes, ein
markiertes oder geschnittenes Zeigen, das in seiner Gegenwartigkeit immer schon
sver-gegenwartigt« ist. Thr bleibt die Differenz immanent. Hingegen geschieht
die Passivitit des Sichzeigens stets beildufig, stellt sich bei Gelegenheit ein oder
halt sich in Riickstand, so dass es jeder Darstellung, jeder Subsumtion unter die
verschiedenen Formate des >Als«< eingefasst oder inskribiert bleibt; es erscheint,
gleichsam, in sie eingewickelt und erweist sich darum, als ihre andere Seite, je
schon anwesend und — prinzipiell — auch aus ithm entwickelbar. Das schliefit
nicht aus, Uber Zeigen und Erscheinen zu sprechen und es in seiner Eigenart zu
untersuchen, doch solange wir sprechen, auszeichnen, rahmen oder bestimmen,
bleibt es ein Negatives, aber ein Positives an sich selbst in seiner Passivitit, wie
umgekehrt die Positivitit des Sagens oder der Mediatisierung bereits stets eine
Differenz einschliefit, d. h. dem Primat der Nicht-Prisenz, der Negation von
Gegenwartigkeit untersteht.

Offenbar treffen wir so auf die gleiche aporetische Struktur wie zuvor in Bezug
auf die Medialitit des Mediums, nur diesmal gewissermafien in seiner Umstiil-
pung oder inversen Form — der Untilgbarkeit ihres Sichzeigens bei gleichzeitiger
Undarstellbarkeit oder Adiskursivitit seines Erscheinens. Die Prisenz des Me-
dialen erweist sich dann als ebenso unhintergehbar wie sie als solche nur negativ
auszubuchstabieren ist. Sie >scheint<und >erscheint, aber so, dass nirgends gesagt
werden kann, >was«< sie ist oder >wie« sie erscheint, ohne selbst wieder auf Media-
les zurlickzugreifen. Kurz: Wie Medien sich der Kenntlichkeit verweigern und
sich in ihrer Moglichkeit verbergen, kann, was sie selbst sind, allein sich zeigen,
jedoch so, dass solches Zeigen sich einer Indirektheit verdankt, die die Kraft und
die Kontur eines Ereignisses besitzt, das sich wiederum seiner eigenen Medialitit
widersetzt. Vielmehr erfordert es zu seiner Kennzeichnung des Durchgangs durch
die Paradoxie. Ja, Paradoxien erweisen sich als die wesentlichen Instrumente der
Ausweisung und Exposition der Prisentheit des Medialen selbst. Dabei ist weniger
an logische oder diskursive Paradoxien zu denken, wie sie in den vorliegenden
Uberlegungen in den unterschiedlichsten Fassetten exemplarisch durchdekliniert
wurden, als vielmehr an >mediale Paradoxas, wie sie zu den bevorzugten Reflexi-
onsfiguren der Kiinste gehoren. Sie sind in den kiinstlerischen Projekten Legion.
Thr Paradigma kann an Praktiken des Widerspruchs, der Destabilierung oder
Umkehrung von Materialititen, der kontriren intermedialen Konfiguration, der
Storung oder Vexierung entwickelt werden. Sie finden unter anderem ihr Vorbild
in der frithneuzeitlichen Anamorphose, der extremen Verzerrung der Abbildung
bis zu seiner Unkenntlichkeit, bis nurmehr eine Verwischung oder Verwirrung
von Linien tibrig bleibt, die die Bildlichkeit selbst ausloscht und die Darstellung
an einem unmoglichen Ort quer zu allen Registern der Wahrnehmung erscheinen
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lasst — in der buchstiblichen >U-Topie« eines extremen Winkels von 180°, wo das
Auge nichts mehr sieht, aber das Dargestellte wie ein Phantom hervorspringt.™
Dann offenbart ein Entzug ein Zeigen, eine Gegenwart, die selbst hartnickig
entzogen bleibt und allein kraft einer Negation hervortritt und ihre Positivitit
erst vermoge der Negation einer Negation prisentiert.

Erforderlich ist dazu freilich ein Blickwechsel. Das anamorphotische Verfahren tibt
in einen solchen Blickwechsel ein. Er dient als Anleitung fur solche kiinstlerischen
Strategien, die mit einer Methode arbeiten, die selber nicht anders als >chiastisch<
bezeichnet werden kann. Sie impliziert einen Wechsel des Terrains, insbesondere
eine Verschiebung und einen Ubertritt, welche zugleich eine Uberwindung von
Dekonstruktion einschlieffen. Roland Barthes hatte sie, auf der Grundlage der-
selben Metapher des Anamorphotischen,” als operatives Prinzip einer Lektiire-
strategie systematisiert, die einen Text keiner direkten Kritik unterzieht, sondern
thn mit immer neuen Relektiiren traktiert, um ihm das zu entlocken, was man die
Mechanismen seiner Organisation nennen konnte. Nichts anderes bedeutet >Medi-
alitdt«. Es handelt sich folglich um eine Strategie, die mit den tiblichen Dimensionen
des Lesens bricht und den Text hin zu dem offnet, was unterhalb seiner Strukturen
wirkt, aber nicht mitgelesen werden kann, weil es die besondere Textualitit des
Textes erst konstituiert und sich in Form von tiberraschenden rhetorischen Kunst-
griffen, Argumentationsabbriichen oder Figurationen manifestiert, die die bereits
im Umlauf begriffenen Bilder transformieren und umbesetzen. Es bedarf also des
Schritts heraus in eine Schriglage, und zwar durch immer neue Interventionen, die
schliefflich erlauben, das zu erkennen, was sonst unsichtbar bleibt: jene Prisenz der
Absenz, die die Ordnung ihrer Differenzen ebenso enthiillt wie verbirgt. »Inhalte
andern zu wollen, ist zu wenig«, heifit es entsprechend bei Roland Barthes: »[V]or
allem gilt es, in das System des Sinns Risse zu schlagen«.>®

Dialektik von Erde und Welt

Der Ausdruck >Riss< findet sich allerdings seit Mitte der 1930er Jahre ebenfalls als
ein Grundwort bei Heidegger, insbesondere wenn er nach dem Wesen von Kunst
und Sprache fragt. Der Begriff taucht in unterschiedlichen Varianten sowohl im
Ursprung des Kunstwerks als auch in Unterwegs zur Sprache auf, assoziiert im
iibrigen mit demselben Ausdruck, der die Grundlage der bisherigen Uberlegungen
bildete: Zeigen bzw. Sichzeigen. Heidegger spricht im Besonderen von >Aufriss< mit
der mehrfachen Konnotation von Skizze, Delineation und Bruch. Die Ausdriicke
>Risses, Spuren, >Furchen< hingen damit ebenfalls zusammen, aber so, dass sich
vermoge ihrer etwas zu zeigen vermag, in das die kiinstlerische und sprachliche
Arbeit bestandig verwickelt ist, ohne explizit zu werden, vor allem dann, wenn

90



sie selbstreferenziell verfahrt und sich selbst zum Thema macht. Erweist es sich
etwa als unmoglich, die Sprache von einem anderen Ort als der Sprache her zu
befragen oder zu analysieren, weil das Andere, das die Reflexion gestattet, selbst
schon Sprache ist, greift jeder Diskurs Uber Sprache unmittelbar, zuweilen sogar
unbotmafig in die Rede selbst ein und bricht mit ihr. Sprechen tiber die Sprache
spricht bereits von und mit dem, wortliber es spricht. Die Misslichkeit bedingt,
wie Heidegger sich ausdriickt, dass alles Sprechen vom Sprechen der Einschran-
kung unterliegt, »die Sprache als die Sprache zur Sprache bringen« zu miissen
— ein Befund, der das Vorhaben einer Philosophie der Sprache von Anfang an
verstellt und zu untergraben droht. Notwendig sicht diese sich »in ein Sprechen
verflochten«, »das gerade die Sprache freistellen mochte, um sie als die Sprache
vorzustellen und das Vorgestellte auszusprechen, was zugleich bezeugt, daf} die
Sprache selber uns in das Sprechen verflochten hat«.* Heidegger sucht diese un-
ausweichliche Verwicklung dadurch zu 16sen, dass er, was Sprache ist, gerade aus
den Differenzen zu erhellen trachtet, den Rissen oder >Furchens, die das reflexive
Sprechen in ihr hinterlasst. Sie avancieren fiir Heidegger zum Grundmotiv: Alle
Rede, die sich >unterwegs< zur Sprache befindet, ist ebenso sehr von der Rede wie
von einem Mal >gezeichnets, wie sie sich in die Rede >einzeichnet< — und es sind
diese Einzeichnungen und Modifikationen, die uns, hochst indirekt, etwas von
dem preisgeben, was sie im Gebrauch vorenthilt. Lediglich die Bahnungen solcher
Modifikation lassen sich entdecken, und es gilt, die Sprache gleichsam stindig
wieder von neuem in Bewegung zu versetzen, sie zu traktieren, herauszufordern
oder zu>locken<, um ihr, kraft ihrer Performativitit, immer andere, tiberraschende
und noch ungeahnte Bahnungen abzuringen.

Ahneln diese Uberlegungen denen Derridas, unterscheiden sie sich doch besonders
dadurch, dass Heidegger das Vermogen solcher Bewegungen vor allem der Kunst
zuschreibt. Die Arbeit der Kunst — und das bildet die Summe der Einsichten aus
dem Ursprung des Kunstwerks — beruht dabei auf >Dichtung« wir konnen sagen,
im weitesten Sinne auf >Figuration«. Auch bis hierher kann Derrida folgen. Doch
ist bemerkenswert, dass Heideggers Erorterungen tiber Architektur und bildende
Kunst zugleich anderes zutage fordern, das, entkleidet man es seiner ontologi-
schen Hille und dem figurativen Register, Konsequenzen zeitigt, die freilich, nun
wiederum quer zu Heidegger, in Ansehung ihrer aisthetischen Produktivitit und
des Themas einer Prisenz des Medialen eigens erst noch herauszustellen waren.
Sie ist vor allem der Dialektik — oder, in den Worten Heideggers, des »Streits«
—zwischen »Erde« und »Welt« zu entnehmen. Sie nimmt im Ursprung des Kunst-
werks eine Schlusselstellung ein.>> Denn nach Heidegger 6ffnet die Kunst eine
»Welt« im Sinne des Wahrheitsgeschehens — »Wahrheit« verstanden als aletheia
—doch so, dass sie diese zugleich in die »Erde« zurtickstellt. Mit » Erde« ist nicht
der Boden oder das blofle Material gemeint, oder besser: nicht nur, sondern auch
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dasjenige, woraus ein Kunstwerk gemacht ist und wohinein es gestellt ist, d. h. der
»Grund« der Komposition, von dem her iiberhaupt etwas entworfen und ins Of-
fene gestellt werden kann und den Heidegger mit dem griechischen Ausdruck fir
Natur — physis — assoziiert. Dazu gehoren, wie sich im weitesten Sinne sagen lasst,
die Materialitit der Bedingungen ebenso wie Raum und Zeit, d. h. das Gegebene,
das, was nicht Erzeugnis oder Produkt einer Arbeitist und, ebenfalls im weitesten
Sinne, die Dingheit des Dings und seine Gegenwart allererst ermoglicht. Beide
»Erde« und »Welt«, Materialitit und Sinn, >Ge-Gebenheit« und Symbolisches
bilden Gegensitze und sind gleichwohl aufeinander bezogen, und zwar so, dass,
indem die Welt »ist< und sich in die »Erde« zurtckstellt, gleichermaflen auch die
»Erde« hervortritt und sich in ihrer je spezifischen Weise offenbart. Sich offen-
baren meint auch: sich zeigen, erscheinen. Im Erscheinen ist die Gegenwirtigkeit
einer Gegenwart eingewoben. Nichts vermag zu erscheinen ohne solche Gegen-
wirtigkeit. Der Ausdruck »Erde« ist damit verkniipft. Doch bedarf die »Erde«,
um erscheinen zu konnen, ihres Widerparts, der »Welt«. Beide lassen sich nicht
voneinander trennen, beide >enthiillen< sich vielmehr wechselseitig aneinander,
tragen »[jlede[r] das Andere tiber sich hinaus«,* so dass, was man >Kulturen der
Prisenz<und >Kulturen der Nicht-Prasenz< nennen konnte, letztlich der gleichen
Wurzel angehoren.

Das bedeutet gleichzeitig: Eines ist durch das andere >gegeben<, mithin auch
stets von seiner eigenen Andersheit durchdrungen. Die Durchdringung erlaubt
ihre Bezugsetzung, ihre Gegeneinanderstellung, ihre Exposition. Kunst ist eine
Weise solcher Exposition, und zwar dadurch, dass sie ihren »Streit« buchstiblich
ausspielt — im Doppelsinn des Ausspielens als >Spiel< und als >Provokations, als
Forcierung. Deswegen schreibt Heidegger: »]Je hirter der Streit sich selbstindig
ubertreibt, um so unnachgiebiger lassen sich die Streitenden in die Innigkeit des
einfachen Sichgehorens los. Die Erde kann das Offene der Welt nicht missen,
soll sie selbst als Erde im befreiten Andrang ihres Sichverschlieffens erscheinen.
Die Welt wiederum kann der Erde nicht entschweben, soll sie als waltende Weite
und Bahn alles wesentlichen Geschickes sich auf ein Entschiedenes griinden.«*+
Der entscheidende Punkt ist — fiir Heidegger ebenso wie fiir unseren Zusammen-
hang -, dass die kiinstlerische Praxis jenen >Zwischen-Raumc« erst 6ffnet, worin
sich die Dialektik beider entfalten kann. Das bedeutet auch, dass ihre Strategien
gleichsam den >chiastischen Spalt< ausloten, der zwischen beiden klafft. In der
Sprache Heideggers ausgedriickt: Indem Kunst eine » Welt« aufschliefit, bringt sie
zugleich die »Erde« hervor, lisst sie sein. Indem Kunst gleichermaflen die »Erde«
bearbeitet, ermoglicht sie »Welt, lasst auch diese sein. Seinlassen ist eine Passivitat.
Sie koinzidiert mit der eingangs erwihnten Passivitit des Zeigens. Solches Zeigen
gehorcht dann keiner Funktion des >Als< mehr, es ist kein Aspekt der Offenheit
von »Welt«, vielmehr verweigert es sich, in dem Mafle, wie es diese >be-dingts,
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jedem Versuch einer Eindringung und Zuschreibung. Aber Kunst, indem sie den
>Riss< vollzieht und markiert und die Spaltung mittels kontrirer Figuration ex-
plizit macht, lockert das Verhaltnis beider und bricht es auf, aber so, dass sie nach
Heidegger — und dies bezeichnet gleichzeitig den Punkt, an dem Heidegger noch
tber Heidegger hinauszudenken wire —, »Erde« und »Welt« neu ins Verhiltnis
setzt, >konfiguriert«. Diese Konfiguration ist eine Paradoxie. Deswegen spricht
Heidegger von der Relation als einer »Zwist« — eine Zwist, die zwar weder zu
16sen noch zu verséhnen oder gar zu heilen ist, die vielmehr eine Opposition
bleib, die jedoch als Opposition in eine Figur gebracht werden muss. Heidegger
privilegiert damit, statt die Paradoxie stehen und damit ebenfalls »sein zu lassenx,
die >Figur< und ontologisiert auf diese Weise die Gegensetzung als Medium und
figuralen Prozess kiinstlerischer Produktiviti.

Demgegentiber wire am Chiasmus und der Paradoxie als dsthetischer Strategie
festzuhalten, die nicht in einer >Figur« miindet, sondern in einer anhaltenden Insta-
bilitdt, die das Verhiltnis von Gegenwirtigkeit und Vergegenwirtigung auf immer
neue Weise in eine praktische Reflexion stellt. Der »Streit« bezeichnet dann keine
in sich geschlossene Figuralitit, sondern eine Praxis. Entsprechend handelt es sich
auch nicht um ein >Ereignis der Wahrheit<, das gemaff Heidegger im Ausfechten
des Streits gelingt, sondern gleichsam um die Zerdehnung und Vergroflerung
der Spannung durch die Momente der Storung, der Inversion, der Setzung von
Hindernissen und Widerspriichen. Sie beinhalten eine Hemmung, ein Stocken.
Kunst bedeutet deren Fortschreibung, deren Vervielfaltigung und Multiplikation,
denn sie erfindet stindig neue und andere Wiirfe und Gegenwiirfe des >Un-Sinns«
und der Alogik, d. h. auch der Behinderung und Stockung der Wahrnehmung
und des Verstehens, um aus deren Mitte etwas hervorspringen zu lassen, woran
die mediale Inszenierung nicht reicht, was folglich auch ohne Namen bleibt und
mit jeder Sagbarkeit und Darstellbarkeit bricht: eine »Ex-zedenz< im Sinne der
Evreignung einer negativen Prisenz.
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UWE WIRTH

Die Interferenz von Indexikalitdt und Performativitit
bei der Erzeugung von Aufmerksamkeit

»Anything which focusses the attention is an index«,' schreibt Charles Sanders
Peirce, der Begriinder des amerikanischen Pragmatismus und Vater der modernen
Semiotik in einem 1893 verfassten Kapitel seines geplanten Buches The Art of
Reasoning. Alles, was die Aufmerksamkeit ausrichtet oder erzeugt, ist ein Index.
Aber was heiflt hier Aufmerksamkeit? Was ist mit »ausrichten oder erzeugen<— der
von mir gewihlten Ubersetzung fiir den Ausdruck »focusses« — gemeint.> Und,
last but not least, wie soll man den Begriff des Index fassen?

Ich mochte diesen Fragen im Folgenden zum einen vor dem Hintergrund der in
den Bildwissenschaften momentan gefithrten Diskussion um den Zeichencharakter
von Bildern nachgehen, zum anderen mit Blick auf die These, dass die Technik des
Bildes eine »Lenkung und Stérung der Aufmerksamkeit einschliefft«3 und insofern
eine »Technik der Aufmerksamkeit«* impliziert.

Beginnen wir mit den Zeichen: Hans Belting vertritt in seinem Buch Das echre
Bild die Ansicht, die » Abgrenzung von Bild und Zeichen« stelle »ein Politikum
ersten Ranges« dar.s Thm zufolge sind Bilder nicht auf den Begriff des Zeichens
zu bringen, im Gegenteil: »sie sprengen die Klassifikationen, die fiir Zeichen
mafigeblich sind«.® Damit bringt Belting eine Auffassung zum Ausdruck, die in
dhnlicher Weise von W.J.T. Mitchell, Gottfried Boehm und Horst Bredekamp
vertreten wird. Die Grundlinie dieser anti-semiologischen Argumentation ist,
dass sich die Frage »Was ist ein Bild?« nicht im Rekurs auf den Zeichenbegriff
beantworten lisst — sofern man unter Zeichen ein konventionales, sprachliches
Zeichen versteht.” Entgegen der durch den linguistic turn etablierten Annahme,
»daf} das Modell der Sprache paradigmatisch fur die Analyse von Bedeutung ist«®
- Stichwort: >Alles ist Text« — plidieren Mitchell, Belting, Boehm und Bredekamp
fur einen pictorial respektive iconic turn, mit dem die Aufmerksamkeit auf die
»ikonische Differenz« zwischen sprachlichen und bildhaften Reprisentations-
formen gelenkt werden soll. Die »ikonische Differenz« markiert gemiafl Boehm
»eine zugleich visuelle und logische Michtigkeit, welche die Eigenart des Bildes
kennzeichnet, das der materiellen Kultur unaufhebbar zugehort, auf vollig unver-
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zichtbare Weise in Materie eingeschrieben ist, darin aber einen Sinn aufscheinen
1a83t, der zugleich alles Faktische tberbietet«.?

Die eigenartige Uberbietungsgeste des Bildes besteht darin, dass es anders auf das
Reprisentierte verweist als sprachliche Zeichen: Im Gegensatz zu sprachlichen
Zeichen, die thre kommunikative, illokutionire Kraft™ einer konventionalen
Verabredung verdanken, entfalten Bilder nach Belting ihre »Macht bereits aus
eigener Kraft und in der Anleihe auf Wirklichkeit«."" Die Macht der Bilder
besteht in der eigenartigen Weise, wie sie Prisenz produzieren und dadurch die
mediale Gegenwirtigkeit des Reprisentierten vorfithren.'* Dabei offenbart sich
eine Merkwiirdigkeit: Die »ikonische Differenz« ist nimlich gar nicht ikonisch,
sie ist indexikalisch.

»Es mag ikonische Zeichen geben«, schreibt Belting mit Bezug auf die Peircesche
Unterscheidung zwischen ikonischen, indexikalischen und symbolischen Zeichen,
»aber es wire ein Irrtum, Bilder und ikonische Zeichen einfach gleichzusetzen.
Bildlichkeit geht weder in der Ahnlichkeit noch iiberhaupt in Abbildern auf«.*s
Aus der Perspektive eines bildanthropologischen Ansatzes, der auf die Wechsel-
wirkung der drei Parameter >Bild<, >Korpers, >Mediumc setzt,™* erscheint Bildlich-
keit nicht mehr primir als Abbild, sondern als Abdruck. Damit bringt Belting
den Begriff des>Index<ins Spiel, der nicht nur »eine lange vergessene Aufgabe der
Bilder beschreibt«, sondern auch »von der Foto-Theorie iibernommen wurde, um
in der Ablichtung die Korperspur zu bezeichnen«.s Dabei haben »Bilder, die sich
zeigen oder die man uns zeigt«, einen, wie Belting schreibt, »performativen Zug,
wie umgekehrt die meisten Gesten, die wir machen, einen bildhaften Zug besit-
zen«.'® Dies miindet in die Schlussfolgerung, »daf} Performanz zu wesentlichen
Teilen auf Bilderzengung hinausliuft«.” Die damit angesprochene eigenartige
Interferenz von Indexikalitit und Performativitit, die nicht nur Aufmerksamkeit,
sondern auch Bilder erzeugt, gilt es eingehender zu untersuchen.

Interferenzen des Indexikalischen

Zunichst soll kurz geklirt werden, was im Anschluss an Peirce unter einem Index
zu verstehen ist. In der Peirceschen Unterscheidung von Ikon, Index und Symbol
spielt der Index insofern eine zentrale Rolle, als er die einzige Zeichenart ist, die
eine wirkliche Verbindung mit seinem Objekt unterhilt.”® Der Index bezeichnet
sein Objekt einzig »by virtue of being really connected with it« —und eben deshalb
haben fiir Peirce »all natural signs and physical symptoms« einen genuin indexika-
lischen Charakter: Ein beschleunigter Puls ist »a probable symptom of fever« und
die Ausdehnung des Metalls in einem Thermometer ist »an indication, or, to use the
technical term, is an index, of an increase of atmospheric temperature«.>® Der Index
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stellt in jedem dieser Falle eine Verbindung zwischen zwei individuellen Ereignissen
her, oder, wie es bei Peirce heiflt, das Index-Zeichen »marks the junction between
two portions of experience«*' und eroffnet dadurch einen Wirklichkeitsbezug. An
anderer Stelle wird diese Verbindung als referenzielle ausgezeichnet: Indices »refer
to individuals« und richten dabei die Aufmerksamkeit auf den Referenten aus:
»they direct the attention to their objects«,** zum Beispiel der »pointing finger«.»
Der deutende Zeigefinger ist ein Index, der gleichzeitig Aufmerksamkeit ausrichtet
und erzeugt. Er fokussiert die Blickrichtung, indem er sich als intentional geladene
Geste in Szene setzt. Und in diesem Sinne hat der deutende Zeigefinger eine im
weitesten Sinne des Wortes performative Dimension.

Allerdings bemerkt man zugleich, dass nicht alle der gerade angefithrten Beispiele
fur Indices der Logik des deutenden Zeigefingers gehorchen. Der beschleunigte
Puls etwa ist nur dann ein Symptom fiir Fieber, wenn man ihn nicht als intentional
geladenes Zeichen deutet. Offensichtlich sind Symptome Indices, bei denen die
Fokussierung der Aufmerksamkeit auf andere Art vonstatten geht als bei hin-
weisenden Gesten. Symptomen unterstellen wir, dass sie unabsichtlich auf eine
Ursache verweisen. Einem deutenden Zeigefinger unterstellen wir dagegen, wie
allen Formen von Signalen, dass er unsere Aufmerksamkeit absichtlich auf einen
bestimmten Punkt ausrichten will.

Bei dem von Peirce erwihnten Thermometer kommt es zu einer Interferenz dieser
beiden Aspekte. Bei einem Thermometer — wie bei allen Messinstrumenten — gehen
wir davon aus, dass es eine »reale Verkntipfung« mit den Sachverhalten gibe, die an-
gezeigt werden sollen. Das Quecksilber wird kausal durch die physikalische Kraft
der Wirme (oder des Luftdrucks) verandert. Hier bewegen wir uns auf der Ebene
der Symptome. Zugleich zeigt das Quecksilberthermometer auf der Grundlage
einer Messtabelle Zahlenwerte an. Diese Anzeige deuten wir als Signal — etwa als
Signal fiir einen Wetterwechsel, der einen Kleiderwechsel notig macht. In dieser
Gleichzeitigkeit von symptomatischen und signalhaften Aspekten offenbart sich
das, was ich als indexikalische Interferenz bezeichnen mochte.*

Derartige Interferenzen bestehen tibrigens auch mit Blick auf die anderen Zeichen-
aspekte. So kann es zu Uberlagerungen respektive Uberblendungen zwischen
ikonischen und indexikalischen Aspekten kommen. Ein Fuflabdruck hat eine
bestimmte ikonische Umrissform. Die Tatsache indes, dass jemand den Abdruck
verursacht haben muss, das heifdt, dass jemand korperlich prisent gewesen sein
muss, als er den Abdruck erzeugte, macht den Abdruck zu einem Index mit
symptomatischem Charakter. Natiirlich gibt es auch Uberblendungen zwischen
indexikalischen und symbolischen Zeichenaspekten. So ist der Fulabdruck, den
Robinson Crusoe im Sand findet, ein Index-Zeichen dafiir, dass »some creature was
on his island«. Zugleich evoziert er jedoch »as a Symbol [...] the idea of a man«.*
Mit anderen Worten: Der Fuflabdruck im Sand muss Peirce zufolge gleichzeitig
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als Symbol und Index gedeutet werden. Dies impliziert eine Problemstellung, die
in Analogie zu der eingangs erwihnten These Beltings steht, dass die Bildlichkeit
nicht nur als Abbild, sondern auch, ja vor allem als Abdruck zu deuten sei.

Fiir Peirce war diese Auffassung tibrigens eine Selbstverstandlichkeit. Er ging
keineswegs davon aus, wie Belting in seiner skeptischen Haltung gegeniiber der
Semiotik suggeriert, dass Bilder mit ikonischen Zeichen gleichzusetzen seien.
Vielmehr schreibt Peirce mit Blick auf die Portrat-Malerei:

Soweit mich das Portrit einer Person aufgrund dessen, was ich darin sehe, veran-
laf8t, »mir eine Vorstellung von der dargestellten Person zu bilden, ist es ein Ikon.
Aber in Wirklichkeit ist es kein reines Ikon, weil ich weif}, daff ich stark von der
Wirkung beeindruckt bin, die — vermittelt iiber den Kiinstler — durch das Aussehen
des Originals verursacht wurde und also in einer [genuin indexikalischen] Relation
zum Original besteht. Nebenbei bemerkt, ich weiff, daf§ Portrits nicht die leiseste
Ahnlichkeit mit ihrem Original haben, aufler in bestimmten konventionellen Hin-
sichten und nach einer konventionellen Werteskala und so weiter«.>

Die so verstandene Bildlichkeit des Portrits zeichnet sich durch eine Interferenz
von ikonischen, indexikalischen und symbolischen Zeichenaspekten aus: eine
These, die zumindest ansatzweise in Georges Didi-Hubermans Studie zu Fra
Angelico durchscheint, wenn er unter Hinweis auf Peirce feststellt, die bildliche
Darstellbarkeit — es geht um die roten Farbflecken auf Fra Angelicos Fresko Noli
me tangere, die sowohl fir die Wundmale Christi als auch fir Gartenblumen
stehen — basiere »auf einem stindigen Schwanken« zwischen Ikonizitit und
Indexikalitit:*7 Tkonizitit als Reprisentationsweise, die Ahnlichkeit voraussetzt;
Indexikalitdt als Reprisentationsweise, die Berithrung voraussetzt.

Meines Erachtens miisste man hier noch einen Schritt weiter gehen und von
einem stindigen Schwanken zwischen ikonischen, indexikalischen und sym-
bolischen Zeichenaspekten sprechen, denn die Idee, fiir die Wundmale Christi
und die Blumen die gleichen roten Farbtupfer zu verwenden, wird erst unter der
Voraussetzung eines symbolisch kodierten »Deutungsrahmens« verstindlich.*
Besonders stark tritt der indexikalische Aspekt im Falle der Photographie hervor,
da hier nicht mehr das Auge des malenden Kiinstlers, vermittelt durch Kopf und
Hand, den Kontakt zu den gemalten Gegenstinden herstellt. Vielmehr ist es das
vermeintlich unbestechliche Kamera-Auge, das hier und jetzt eine besondere Form
medialer Gegenwirtigkeit produziert. So schreibt Peirce 1893 in seinem Essay tiber
die Logik als Untersuchung der Zeichen: »Photographien, besonders Momentauf-
nahmen, sind sehr lehrreich, denn wir wissen, dafl sie in gewisser Hinsicht den
von ihnen dargestellten Gegenstinden genau gleichen [they are in certain respects
exactly like the objects they represent]. Aber diese Ahnlichkeit [resemblance] ist
davon abhingig, dafy Photographien unter Bedingungen entstehen, die sie physisch
dazu zwingen, Punkt fiir Punkt dem Original zu entsprechen«.”

98



In dieser Hinsicht gehoren Photographien zur Klasse der Indices, da sie Zeichen
»aufgrund ihrer physischen Verbindung sind«.>* Zugleich lisst sich noch eine
zweite Feststellung treffen, nimlich dass es bei der Photographie zu einer Inter-
ferenz zwischen zwei Arten von Indexikalitit kommt: Die Photographie ist ein
Symptom, insofern »die physikalische Wirkung des Lichts beim Belichten eine
existentielle eins-zu-eins-Korrespondenz zwischen den Teilen des Fotos und den
Teilen des Objekts herstellt«.>* Und die Photographie ist ein Signal, insofern sie
den Geltungsanspruch verkorpert, ein Hier und Jetzt darzustellen, auf das mit
der Photographie verwiesen wird.

Photographie zeichnet sich, wie Roland Barthes in Die helle Kammer feststellt,
durch einen »Wechselgesang von Rufen wie >Seht mal! Schau! Hier ist’s!<«« aus.
Sie deutet »mit dem Finger auf ein bestimmtes Gegeniiber und ist an diese reine
Hinweis-Sprache gebunden«.>* Dergestalt produziert die Photographie mediale
Gegenwirtigkeit und fokussiert die Aufmerksambkeit. Hierbei muss zwischen vier
Ebenen unterschieden werden:

Erstens erscheint die Photographie als performativ-indexikalische Geste, die refe-
renziell auf einen bestimmten Moment verweist — >Hier ist’s¢, >So war es!< — und
damit die Aufmerksamkeit des Betrachters auf diesen Moment hin ausrichtet:
>Seht mal! Schau!«. Hier interferiert der mediale Geltungsanspruch der photogra-
phischen Reprisentationsweise mit der performativen Geste, die das Bild in einer
Weise vorzeigt, die es zur Spitze eines deutenden Zeigefingers macht.

Damit wird zweitens der Blick des Betrachters, der diesem Zeigefinger folgt,
auf einen bestimmten Referenzpunkt hin ausgerichtet. Indem die Photographie
dergestalt die Aufmerksamkeit im wahrsten Sinne des Wortes fokussiert, wird
der ausgerichtete Blick des Betrachters indexikalisch geladen.

Gleiches gilt drittens fur den Blick des Photographen, der das Bild erzeugt. Der
Akt des Photographierens impliziert eine performativ-indexikalische Geste, die
mit der Ausrichtung des Kamera-Auges auf einen Wirklichkeitsausschnitt und
dem Auslésen der Mechanik einen Abdruck dieses Wirklichkeitsausschnitts
herstellt. Dabei ist der Abdruck dieses Wirklichkeitsausschnitts ein Symptom,
wihrend die Tatsache, dass der Photograph seine Aufmerksamkeit auf eben diesen
Wirklichkeitsausschnitt ausgerichtet hat, Signalcharakter besitzt.

Es gibt noch eine vierte Ebene, die man eigentlich als Ebene Null bezeichnen
miisste, weil sie den propositionalen Gehalt der Photographie — aber eben nicht
nur der Photographie — betrifft: Ich meine das Darstellen von indexikalischen
Gesten als Motiw.

Das oben erwihnte >Hier ist’s¢, >So war es!<, >Seht mal! Schau!< hat mit der
eigentimlichen Macht des photographischen Bildes zu tun, die den Akt der
Photographie, mit Derrida, parergonal von innen her rahmt.» Das Parergon der
Photographie entsteht durch eine Kopplung zwischen der Technik des Bildes
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und der Technik der Aufmerksamkeit. Die Darstellung indexikalischer Gesten
als Motiv hat dagegen einen anderen Status: Im Rahmen eines Bildes kann prin-
zipiell alles den Charakter einer indexikalischen Geste annehmen: Jedes Detail
kann den Betrachter — gleichgiiltig, ob Kunstwissenschaftler oder interessierter
Liebhaber — gefangen nehmen, kann, mit anderen Worten, seine Aufmerksam-
keit erregen: Sei es in Form eines subjektiven Punktum, das, so Barthes, »wie ein
Pfeil aus seinem Zusammenhang hervor[schief8t], um mich zu durchbohren«;
sei es in Form einer intersubjektiven Pathosformel, die, wie man im Anschluss
an Warburgs Diirer-Aufsatz sagen kann, »das duflere Symptom eines innerlich
bedingten stilgeschichtlichen Prozesses« ist.’s

Als Symptom eines stilgeschichtlichen Prozesses erhilt auch das »bewegte Bei-
werk« einen parergonalen Charakter, allerdings nicht als medientechnisches,
sondern als ikonologisches Parergon. In der Einleitung seiner Studien zur Iko-
nologie erwihnt Erwin Panofsky die Geste des Hut-Ziehens: »Griifit mich ein
Bekannter auf der Strafle durch Hutziehen, ist das, was ich unter einem formalen
Blickwinkel sehe, nichts als die Veranderung gewisser Einzelheiten innerhalb einer
Konfiguration, die einen Teil des allgemeinen Farben-, Linien- und Kérpermusters
ausmachen, aus dem meine visuelle Welt besteht.«3¢

Diese Konfiguration besteht aus einem Objekt — ein Herr mit Hut — und einer
»Detailverinderung«, die als Ereignis, nimlich als Ereignis des Hut-Ziehens,
identifiziert wird.’” Nun kann man aber auch aus »der Art und Weise, wie mein
Bekannter seine Handlung vollzieht [...] erkennen, ob er guter oder schlechter
Stimmung ist und ob seine Gefiihle mir gegentiber gleichgiiltig, freundlich oder
feindselig sind«.3® Solange es darum geht, derartige Beobachtungen als duflere
Symptome des Innenlebens des Anderen zu interpretieren, bewegen wir uns auf
einer Ebene, die Panofsky als Ebene primarer oder natiirlicher Bedeutung bezeich-
net. Interpretiere ich dagegen das Liften des Hutes als »hofliches Griiflenc, das
heifit, als konventionelle Geste, dann erkenne ich eine sekundire Bedeutung, die
sich von der primiren dadurch unterscheidet, »dafl sie intellektuell statt sinnlich
vermittelt wird«.»

Dariiber hinaus kann das Hut-Ziehen aber auch zu einem Indiz werden, das auf
die »Personlichkeit« dessen zuriickschliefien lisst, der diese Geste vollzieht, also
auf seine »individuelle Weise, Dinge zu sehen«* und Handlungen zu vollziehen:
»In der isolierten Handlung eines hoflichen Griifflens manifestieren sich all diese
Faktoren nicht umfassend, aber nichtsdestoweniger symptomatisch«.#* Vor dem
Hintergrund dieser Annahmen entfaltet Panofsky das Programm einer Ikonologie,
die den »wechselnden historischen Bedingungen« nachspiirt, unter denen sich
der menschliche Geist »durch bestimmte Themen und Vorstellungen« ausdricke.
»Dies meint etwas, was man eine Geschichte kultureller Symptome — oder >Sym-
bol< im Sinne Ernst Cassirers —[...] nennen konnte«.+
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Abb. 1: Michelangelo: Moses-Sta-
tue. Grabmal fiir Papst Julius I1,
Kirche S. Pietro in Vincoli, Rom

Hier kommt es — genau wie beim Fuflabdruck, den Robinson Crusoe zu interpre-
tieren hat — zu einer bemerkenswerten Interferenz von Symbol und Symptom: Die
im Bild dargestellten Themen werden zu kulturellen Symptomen fir symbolische
Prozesse. Das heif3t erstens: Sie verweisen als Symptome darauf, dass zu bestimm-
ten Zeiten bestimmte Themen so und nicht anders dargestellt wurden. Zweitens re-
prasentieren die dargestellten Themen als Symbole die Ideen und Ideologien einer
bestimmten Kunstperiode. Die entscheidende Frage ist nun, wie diese Interferenz
zwischen kulturellen Symptomen und »symbolischen Formen«# zu denken ist,
wie sich von dem Symptom auf das Symbol zurtickschlieffen lisst. Cassirer geht
davon aus, dass es so etwas wie ein vorbegriffliches Symbolbewusstsein gibt, das
»der Wahrnehmung und Anschauung seinen Stempel aufdriickt«.# Der Abdruck
des Stempels wire dann das kulturelle Symptom einer symbolischen Form mit
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pragender Kraft. Und in eben diesem Sinne ist Warburgs Pathosformel als sym-
ptomatischer Abdruck zu werten, der iiber »Geste und Gestus« den Riickschluss
auf das »Psychogramm«# einer Kunstepoche erlaubt.

Panofsky warnt in seinen Studien zur Tkonologie allerdings ausdriicklich davor,
sich bei diesem Schlussfolgerungsprozess lediglich auf die Intuition zu verlas-
sen — vielmehr sei es angeraten, die Stilgeschichte als Korrektiv der Bildbetrach-
tung einzufiihren. Das Nichtbeachten dieser Warnung hat mehr oder weniger
eklatante Fehldeutungen zur Folge. Eine der grandiosesten ist sicherlich Freuds
Interpretation des Moses des Michelangelo.

Aufmerksamkeit fiir Details

Freuds Interpretation wurde als Beispiel zunichst fiir eine semiotische#, spater
dann fir eine kulturwissenschaftliche#” Haltung ins Feld geftihrt, die ihre Auf-
merksamkeit scheinbar unbedeutenden Details widmet und diese zu Primissen
fiir weitreichende Schlussfolgerungen macht. Der Pate dieser Herangehensweise
ist der von Freud erwihnte italienische Arzt Morelli, ein Pseudonym fiir den
russischen Kunstkenner Ivan Lermolieff. Morelli entwickelte ein Verfahren,
Kunstfilschungen nicht etwa an den »grofien Ziigen eines Gemildes« erkennen
zu wollen, vielmehr hob er »die charakteristische Bedeutung von untergeordneten
Details«# hervor. Dieses Verfahren ist, wie Freud explizit feststellt, »[m]it der
Technik der drztlichen Psychoanalyse nahe verwandt«.# Dabei gilt hier wie dort:
»Was nicht verstanden war, wurde auch ungenau wahrgenommen«.s

Die Frage ist nun aber, wie man auf die Idee kommt, die Aufmerksamkeit auf
eben dieses eine untergeordnete Detail zu fokussieren und es dadurch mit einem
>Seht mal! Schau!< zu einem Index zu machen. Wie kommt es, dass ein Detail »wie
ein Pfeil aus seinem Zusammenhang hervorschiefit«,' um mich, den Betrachter,
als Punktum zu durchbohren? Ich denke, dass dabei eben das im Spiel ist, was
Aleida Assmann einen »Deutungsrahmen« nennt.5* Bei Freuds Schilderung seiner
Begegnungen mit dem Mose des Michelangelo handelt es sich um eine Ekphrasis
der Aufmerksamkeitsfokussierung, die nicht nur in einem theatralen Rahmen
stattfindet, sondern im Spannungsfeld von Korper, Bild und Medium steht:

Wie oft bin ich die steile Treppe vom unschonen Corso Cavour hinaufgestiegen
zu dem einsamen Platz, auf dem die verlassene Kirche steht, habe immer versucht,
dem verichtlichen Blick des Heros standzuhalten, und manchmal habe ich mich
dann behutsam aus dem Halbdunkel des Innenraumes geschlichen, als gehorte ich
selbst zu dem Gesindel, auf das sein Auge gerichtet ist, das keine Uberzeugung
festhalten kann, das nicht warten und nicht vertrauen will und jubelt, wenn es die
Ilusion des Gotzenbildes wieder bekommen hat.ss
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Die Statue stellt Moses dar, »den Gesetzgeber der Juden, der die Tafeln mit den
heiligen Geboten hailt«.54 Ritselhaft wird diese Statue fiir Freud dadurch, dass er
zwei Details an ihr ausmacht, die »bisher nicht beachtet, ja eigentlich noch nicht
richtig beschrieben worden sind. Sie betreffen die Haltung der rechten Hand
und die Stellung der beiden Tafeln«.5s Im Folgenden entfaltet Freud eine sehr
ausfithrliche und mitunter auch recht umstindliche Argumentation, die darauf
abzielt, die Haltung der rechten Hand, mit der sich Moses in seinen Bart greift, als
eine Art von » Ausdrucksbewegung« zu deuten,® die der Ableitung der zornigen
Erregung dient, die Moses angesichts der tanzenden Israeliten empfindet. Dem-
nach stellt die Statue des Moses einen »transitorischen Moment« dar, namlich »die
Wahrnehmung, daf die Juden unterdes ein goldenes Kalb gemacht haben, das sie
jubelnd umtanzen. Auf dieses Bild ist sein Blick gerichtet, dieser Anblick ruft die
Empfindungen hervor, die in seinen Mienen ausgedriickt sind und die gewaltige
Gestalt alsbald in die heftigste Aktion versetzen werden«.’7

Das Problem dieser Interpretation besteht darin, dass sie von Anfang an in einem
falschen Deutungsrahmen stattfindet: Der vom Treppensteigen ermudete Freud
deutet den Blick des Heros als »verichtlichen Blick«, ja, das auf ihn gerichtete Auge
dringt Freud in die Rolle eines unbelehrbaren Gotzendieners, eines Israeliten,
der jubelnd ums goldene Kalb tanzt. Diese affektbesetzte Ausgangstheorie bildet
den Rahmen fiir die folgende Aufmerksamkeitsfokussierung: Sie bestimmt den
weiteren Verlauf der Interpretation, und vor allem bestimmt sie die Auswahl der
beiden bisher nicht beachteten Details. Dabei tibersieht Freud zwei andere Details,
die auflerhalb seines Aufmerksamkeitsfokus liegen, die aber seiner Deutung eine
ganz andere Richtung hitten geben konnen, nimlich zum einen die Horner, die
Moses auf dem Kopf trigt, zum anderen der merkwiirdige Stoffwulst, der auf
dem rechten Knie des Moses zu sehen ist.

Eine plausible Erklarung fiir diese beiden Details findet man nur dann, wenn man
sich in Erinnerung ruft, dass Moses zweimal den mithsamen Weg auf den Berg
Sinai unternahm. Nachdem er die Gesetzestafeln das erste Mal aus Zorn tiber das
goldene Kalb zerbrochen hat, begibt sich Moses noch einmal 40 Tage und Nichte
lang in die Gegenwart Gottes, die ihre Spuren auf der Haut des Moses hinterlisst:
»Da nun Mose vom Berge Sinai ging, hatte er die zwei Tafeln des Zeugnisses in
seiner Hand und wuf3te nicht, dafl die Haut seines Angesichts glinzte davon, dafl
er mit ihm geredet hatte« (Ex 34,29). Das Angesicht des Moses strahlt, weil er sich
in der Gegenwart Gottes aufgehalten hat. Und das heift, die strahlende Haut des
Moses wird zu einem Symptom der Gegenwart Gottes.

Da der Anblick des strahlenden Moses den Israeliten unertraglich ist, bitten sie
ihn, sich eine Decke tiber den Kopf zu legen, wenn er ihnen Gottes Gebote mit-
teilt. Sobald er wieder in den heiligen Bezirk des Berges Sinai eintritt, nimmt er
die Decke wieder ab, um mit Gott zu reden. Die Decke steht damit in funktio-
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naler Analogie zu dem von Panofsky erwihnten Hut: Aber was lisst sich aus der
Tatsache schlieflen, dass Moses seinen Hut — nimlich besagte Decke — nicht auf
dem Kopf hat? Offensichtlich stellt der Wulst auf dem rechten Knie von Moses
eben diese Decke dar. Und das heif$t, dass sich der von Michelangelo dargestellte
Moses gerade in der Gegenwart Gottes befindet. Die Decke auf dem Knie sagt in
dieser Konfiguration: >Grif} Gott!«

Aus dem vermeintlich verichtlichen respektive zornigen Blick wird ein Blick,
der von der Gegenwart Gottes beriithrt und geblendet ist. Mehr noch: Der in
der Statue zum Ausdruck kommende Blick ist eine Darstellung der medialen
Gegenwartigkeit Gottes im Blick des Moses. Insofern ist das Gesicht von Moses,
ebenso wie die Blickrichtung, ein Indiz dafiir, dass Moses seine Aufmerksamkeit
auf Gott fokussiert. Darauf deutet tibrigens auch die von Freud so ausfihrlich
interpretierte Geste des In-den-Bart-Greifens hin. Diese Geste ist namlich, wie
Ilse Grubrich-Simitis in ihrer sehr lesenswerten Auseinandersetzung mit Freuds
Fehldeutung nachweist, eine Pathosformel,*® mit der im Zuge einer ikonographi-
schen Tradition immer wieder ein Hochstmafy an Ergriffenheit zum Ausdruck
gebracht wurde. Es handelt sich bei der Geste des In-den-Bart-Greifens also um
kein physiognomisches, sondern um ein kulturelles Symptom. Die Horner auf
dem Kopf des Moses sind dagegen hochstwahrscheinlich das Symptom eines
Ubersetzungsfehlers. Die Strahlen, die vom Angesicht des Moses ausgingen, im
Hebriischen als karan bezeichnet, wurden in der Vulgata mit cornuta esset facies
sua — »sein Antlitz ist gehdrnt« — ibersetzt.

Halten wir fest: Der interpretative Verblendungszusammenhang, in dem sich Freud
mit seiner Deutung des Moses des Michelangelo befindet,” griindet auf einer Kon-
fusion von Deutungsrahmen, die dazu fithrt, dass Freud seine Aufmerksamkeit
entweder auf die falschen Details fokussiert (so verhandelt er seitenlang das Horn
der Gesetzestafeln und tibersieht das Horn auf dem Kopf des Moses), oder aber
die wichtigen Details gar nicht beachtet. Was nicht wahrgenommen wurde, wurde
auch nicht verstanden. Eben deshalb interpretiert Freud die Geste des In-den-Bart-
Greifens nur als dufleres Symptom eines bewegten Innenlebens, anstatt den Griff
in den Bart als »bewegtes Beiwerk« zu deuten: als ikonologisches Parergon, das
den Rahmen fiir die Darstellung der medialen Gegenwirtigkeit Gottes bildet.

Aufmerksamkeit fiir die Gegenwiirtigkeit des Medialen
Abschlieflend mochte ich noch kurz auf das oben bereits erwihnte medientech-
nische Parergon eingehen, das insbesondere im Rahmen der Photographie fiir die

eigentiimliche Macht der Bilder verantwortlich ist. Um beim Thema mediale Ge-
genwirtigkeit Gottes zu bleiben: Hans Belting geht in seinem Buch Das echre Bild
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Abb. 2: Grabtuch von Turin, photographiert von Secondo Pia am 28. Mai 1898, Bibliotheca
Apostolica Vaticana

ausfiihrlich auf die Legenden tiber die sogenannten »authentischen Bilder« ein,*®
die seit dem 6. Jahrhundert von einem Tuch berichten, mit dem Jesus in Berithrung
gekommen war: ein Tuch mit dem Abdruck des Korpers von Gottes Sohn. Die
vielleicht bekannteste dieser Legenden, rankt sich um das Grabtuch von Turin.
Auf dem Grabtuch von Turin lag tatsichlich ein Toter in Jesu Alter, der gekreuzigt
wurde. Entscheidend ist aus bildtheoretischer Sicht freilich nicht die Frage, ob
es wirklich Jesus war, der auf diesem Tuch einen Ganzkdrperabdruck hinterlief3,
sondern wie hier mit der indizialen Kraft des Kérperabdrucks ein wirkmachtiges
Bild geschaffen wurde, das den Anspruch auf Authentizitit erheben kann:

Wenn nicht Jesus darin gelegen hat, dann ist sein Abdruck durch Farbe simuliert
worden, und zwar mit einer echten Leiche, da kein Maler des Mittelalters derartiges
hatte anatomisch richtig darstellen konnen. Damit er6ffnet sich ein Ruckblick auf
eine lange Vorgeschichte der Fotografie. Das Bild im Tuch dhnelt einem fotogra-
fischen Negativ. Es erregte erst weltweite Aufmerksambkeit, als es zum ersten Mal
fotografiert wurde. Der Fotograf namens Secondo Pia sah auf dem Glas-Negativ
seiner Aufnahme plotzlich ein positives Bild des Leichnams, der im Tuch nur als
Negativ erscheint.®

Ganz offensichtlich kommt es hier zu einem hochst intrikaten Zusammenspiel
der drei bildanthropologischen Primissen Korper, Bild, Medium, wobei die Frage
>Gibt es authentische Prisenz?< an die negative Medialitdt eines Bild-Negativs
gekoppelt wird. Fir Belting ist diese Episode ein Beleg dafiir, dass » Technik und
Magie immer schon nahe beieinander lagen«,* eine These, die sich von Benjamin
herleitet, der in seiner Kleinen Geschichte der Photographie schreibt, die Pho-
tographie mache die »Differenz von Technik und Magie als durch und durch
historische Variable ersichtlich«.%

Doch sollte man die Aufmerksamkeit noch auf einen ganz anderen Aspekt
lenken. Meines Erachtens erweist sich nimlich die Photographie des Grabtuchs
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Abb. 3: Grabtuch von Turin, Ausschnitt des Photo-Positivs und
des Photo-Negativs

von Turin als »dialektisches Bild« par excellence: In einer Anmerkung zu seinen
»geschichtsphilosophischen Thesen« erliutert Benjamin das dialektische Bild,
indem er auf dessen medientechnische Rahmenbedingungen Bezug nimmt: »Nur
die Zukunft hat Entwickler zur Verfigung, die stark genug sind, um das Bild
mit allen Details zum Vorschein kommen zu lassen«.# Eben darin scheint mir
die eigentliche Pointe der Episode vom Turiner Grabtuch zu bestehen: Erst die
Photographie war in der Lage, ein medientechnisches Parergon zur Verfiigung
zu stellen, um das Bild — genauer gesagt, den Abdruck, die Korperspur — in allen
Details zum Vorschein kommen zu lassen.

Natirlich ist das Turiner Tuch keine Photographie, aber das Tuch gab seine im
wahrsten Sinne des Wortes eigenartige Bildlichkeit erst preis, als es eine neue
Rahmung durch ein anderes bildgebendes Verfahren erfuhr. Mit anderen Worten:
Seine eigenartige Entstehung wurde tiberhaupt erst durch die medientechnische
Eigenart der Photographie sichtbar. Hier kommt es zu einer merkwiirdigen In-
terferenz von »Technik der Aufmerksamkeit«% und Aufmerksambkeit fiir Technik.
Die medientechnischen Rahmenbedingungen des alten und des neuen Mediums
werden gewissermaflen gleichzeitig in dem Moment gegenwirtig, in dem das alte
Medium durch das neue gerahmt wird. Und wenn wir Benjamin darin folgen
wollen, dass das »Jetzt der Erkennbarkeit« im hochsten Grade »den Stempel des
kritischen, gefahrlichen Moments« trigt,e dann wird der Moment des medialen
Rahmenwechsels zu einem Moment medialer Gegenwirtigkeit: Eine Gegenwir-
tigkeit, die durch die Interferenz zweier medialer Verfahren produziert — heifit:
hergestellt und vorgefithrt — wird.”
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In dieser Interferenz tritt das dialektische Bild hervor: Das Photo-Negativ des
Grabtuchs von Turin impliziert den historischen Index einer Gegenwart, die sich
der Photographie als bildgebendem Verfahren bedienen kann. Das Photo-Positiv
ist dagegen das Ikon des Wahrnehmungseindrucks, den auch schon die Menschen
des Mittelalters bei der Betrachtung des Grabtuchs hatten. Die Photographie
bringt mit dem Photo-Negativ ein Bild hervor, in dem das Grabtuch auf einmal
positiv erscheint. Dergestalt erhilt das Grabtuch »einen magischen Wert«, wie
ihn das gemalte Bild fiir uns »nie mehr besitzen kann«.® Dabei geht es hier gerade
nicht um das Optisch-Unbewufite des Kamera-Auges, sondern umgekehrt: durch
das medientechnische Parergon der Photographie wird etwas optisch bewusst
gemacht. Das Hier und Jetzt der Photographie betrifft nicht mehr nur die hin-
weisende Indexikalitit auf den abgebildeten Gegenstand, vielmehr impliziert die
Photographie ein Hier und Jetzt, das als Wirklichkeit gewordene Medientechnik
den »Bildcharakter gleichsam durchsengt hat«.

An die Stelle einer unbewussten, sphotographischen< Entstehungsweise tritt so eine
sich selbst bewusst werdende, photographische Sehweise. Und in diesem An-die-
Stelle-Treten liegt meines Erachtens auch der performative Zug, von dem Belting mit
Blick auf das Sich-Zeigen der Bilder spricht: Die Performativitit des Sich-Zeigens
ist im Falle des Grabtuchs von Turin in einer dialektischen Interferenz zu suchen:
eine Performativitit, die im Ubergang vom Bild-Negativ zum Bild-Positiv mediale
Gegenwartigkeit als indexikalisches Jetzt der Erkennbarkeit hervorbringt.
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sicht war, den Sturm heftiger Erregung aus den Anzeichen erraten zu lassen, die nach seinem
Ablauf in der Ruhe zuriickblieben« (S. 201).

Belting, Das echte Bild (Anm. §), S. 48.

Ebd.,, S. 63f.

Ebd., S. 66.

Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie, in: ders.: Gesammelte Schriften. Bd. IL.1.
Frankfurt/M. 1991, S. 368—386, hier S. 371.

Walter Benjamin: Anmerkungen zu »Der Begriff der Geschichte«, in: ders.: Gesammelte Schriften
(Anm. 63), Bd. I.3, S. 1238.

Blumenberg, Zu den Sachen und zuriick (Anm. 4), S. 203.

Walter Benjamin: Das Passagen-Werk, in: ders.: Gesammelte Schriften (Anm. 63), Bd. V.1,
S. 5778 [N 3,1].

Vgl. Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik (Anm. 12), S. 11.

Benjamin, Kleine Geschichte (Anm. 63), S. 371.
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ANGELIKA LINKE

Das Schielen auf den Dritten

Zur konfigurativen Bestimmtheit von Kommunikation

In der Linguistik gilt die so genannte Face-to-face-Kommunikation als Urtypus
menschlicher Kommunikation und als Orientierungsgrofie bei deren theoretischer
Modellierung. Ein einschligiges linguistisches Worterbuch definiert Face-to-face-
Kommunikation wie folgt: »Elementare Konstellation, in der (mindestens) zwei
Interaktanten miteinander kommunizieren. Beide haben an einem gemeinsamen
Wahrnehmungsraum teil, worauf sich der Ausdruck >face to face< mit Blick auf die
wechselseitige visuelle Wahrnehmung bezieht. Die Hervorhebung der visuellen
Form sinnl[icher] Wahrnehmung lisst den Ausdruck besonders zur Bez[eichnung]
nonverbaler Kommunikation geeignet erscheinen. Ubertragen auf die akust{ische]
Wahrnehmung, bezeichnet er aber auch insgesamt die fiir die elementare Sprach-
situation kennzeichnende gleichzeitige Prasenz von Sprecher und Horer, die bet
vermittelteren Kommunikationsformen aufgegeben ist.«!

Die konstitutiven Faktoren, die das Konzept modellieren, sind also: (1) die Ko-
prasenz von Sprecher und Horer, (2) ein gemeinsamer Wahrnehmungsraum und
(3) die wechselseitige, insbesondere visuelle Wahrnehmung. Ich komme auf alle
diese Punkte in der einen oder anderen Weise noch zuriick.

Als ein genuiner Gegenstand linguistischer Forschung — und hier in erster Linie
von deren pragmatisch-oberflichenbezogener Ausrichtung — kann die Face-to-
face-Kommunikation allerdings erst seit etwa 40 Jahren gelten. Die >Entdeckung:
des Sprachgebrauchs im Kontext leiblicher Kommunikation als Gegenstand der
Sprachwissenschaft steht einerseits in einem komplexeren wissenschaftsgeschicht-
lichen Zusammenhang und hat andererseits auch sehr einfache technische Grinde.
Im Kontext der so genannten >pragmatischen Wende« der (deutschsprachigen)
Linguistik der frihen 7oer Jahre steht der Begriff der Kommunikation fiir den
Versuch, »die immer stirker eingeengten Objektbegriffe der Ling[uistik] wieder
in Richtung auf die umfassende Phinomentfiille von Spr[ache] und ihrer Verwen-
dungen zu 6ffnen«,* dies nicht zuletzt in Absetzung von rein systembezogener
linguistischer Forschung im Rahmen des Chomsky-Paradigmas. Zweitens ist,
technisch betrachtet, erst seit den 6oer Jahren die >Verdauerung« fliichtiger kom-
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munikativer Ereignisse auf Ton- und Bildtrigern auf einfache Weise moglich, so
dass sowohl die wiederholte Beobachtung desselben kommunikativen Ereignisses
als auch die >Stillstellung< von Sprache und Korperkommunikation in der Trans-
kription erfolgen kann — beides Voraussetzungen empiriebasierter Analyse.

Die Beschiftigung mit Face-to-face-Kommunikation ist in der Forschungsge-
schichte der Linguistik also ein rezentes Phinomen. Die, wie es in der eingangs
zitierten Definition heif}t, »vermittelteren Kommunikationsformen« sind auf-
grund ihrer verdauerten Verfiigbarkeit bedeutend linger und besser untersucht.
Sie haben deshalb, obwohl sie als von der Face-to-face-Kommunikation historisch
wie systematisch abgeleitete verstanden wurden, das Bild sowohl des kommuni-
kativen Arrangements als auch das des zentralen kommunikativen Mediums, der
Sprache, in erster Linie geprigt. Und zwar grindlich.

Der Gegenstand, den die Sprachwissenschaft als Folge ihrer >pragmatischen
Wende« schliefflich aus dem komplexen Gegenstand der Face-to-face-Interakti-
onen fiir sich sozusagen herausgeschnitten hat, ist das Gesprich — die Geschichte
der Gesprichsanalyse gehort zu den Erfolgsgeschichten der Sprachwissenschafts-
geschichte der letzten 40 Jahre. Das Interesse dieser Richtung(en)? galt allerdings
dem gesprochenen Wort allein. Kérperkommunikative Aspekte wurden meist nur
zur Vereindeutigung der sprachlichen Daten herangezogen. Das hat nicht zuletzt
damit zu tun, dass das genuine Interesse gesprachsanalytischer Studien ganz auf die
Linearitirund Zeitlichkeit der Kommunikation gerichtet war: Es ging um die — tat-
sachlich verbliiffende und durch die Erkenntnisse der Gesprichsanalyse erstmals
in ihrem systematischen Ausmaf} belegte — Bedeutungshaftigkeit der Sequenz-
mustert von Miindlichkeit im Gesprich. Die Beschiftigung mit den korperlichen,
nonverbalen Dimensionen von Face-to-face-Kommunikation — und das heif}t
auch mit ihren choreographischen, der Raumlichkeit verpflichteten Aspekten — er-
folgte dagegen, sofern tiberhaupt, meist vollig unabhingig von linguistischen
Fragestellungen oder Theorien, so z. B. im Rahmen von (sozial)psychologisch,
sozialanthropologisch bzw. interaktionssoziologisch begriindeten Studien.’ In-
sofern blieb also auch die Erforschung gesprachsweiser Kommunikation der die
Schriftlichkeit auszeichnenden Kategorie der Linearitat verhaftet. In Anlehnung
an die von Hans Ulrich Gumbrecht vorgeschlagene Unterscheidung zwischen
>Sinnkulturen< und >Prisenzkulturen<¢ konnte man konstatieren, dass in der
Analyse von Gesprichen — verstanden als verbaler Austausch korperlich kopri-
senter und in ihrer sinnlichen Wahrnehmung gegenseitig aufeinander bezogener
Interaktanten — ein der prasenzkulturellen Perspektive unmittelbar zuginglicher
Gegenstand tberraschend einseitig einer an der sinnkulturellen Dimension ori-
entierten Analyse unterworfen wurde.

Erst seit einigen Jahren wenden sich Forscher und Forscherinnen aus verschiede-
nen Disziplinen — Interaktionssoziologie, Linguistik, Arbeitstechnologie — ganz
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explizit der Analyse multimodaler kommunikativer Settings zu — so etwa im Rah-
men so genannter Laborstudien oder Workplace-Studies —, wobei das vielfiltige
Zusammenspiel verbaler und nonverbaler kommunikativer Praxis im Vordergrund
steht.” Seit neuestem ist zudem die Robotnik- und Kiinstliche-Intelligenz-For-
schung intensiv an der »Embodied Communication in Humans and Machines<®
interessiert. Es ist etwas bizarr, aber durchaus in der Logik der Sache begriindet,
dass ausgerechnet fiir die Modellierung und maschinenseitige Prozessierung von
Mensch-Maschine-Kommunikation ein Wissen iiber die Korperverhaftetheit
menschlicher Kommunikation benétigt wird. Nun macht allerdings auch ein
solches Wissen — fiir das noch sehr viel konkrete Forschung benétigt wird — noch
keine Theorie. Und in der Tat wire angesichts der vielfiltigen diszipliniren Zu-
ginge zum Phinomen >Kommunikation< und seinen entsprechend unterschied-
lichen Konzeptualisierungen eine integrative Theorie der Kommunikation ein
sehr komplexes Projekt.

Was ich im Folgenden in einem ersten Schritt vorstellen mochte, sind deshalb nur
unabgeschlossene linguistisch perspektivierte Uberlegungen dazu, welche theore-
tischen Gesichtspunkte sich ergeben, wenn tatsichlich die Face-to-face-Interaktion
als Basis eines Kommunikationsmodells verstanden wird. Diese — vorlaufigen — Er-
kenntnisse mochte ich dann in einem zweiten Schritt dazu verwenden, eine norma-
lerweise mit ganz anderen analytischen Instrumenten untersuchte gesellschaftliche
und kulturelle Entwicklung, nimlich die epochale Auseinandersetzung zwischen
Birgertum und Adel in den Jahrzehnten um 1800 auch in den Dimensionen einer
Moralisierung kommunikativer Konfigurationen zu verstehen.

Auge in Auge

Im Rahmen von Georg Simmels Untersuchungen iiber die Formen der Vergesell-
schaftung findet sich auch — etwas unerwartet — ein »Exkurs iiber die Soziologie
der Sinne«. In diesem kleinen, aber kompakten Text, in dem Simmel die »ganz
allgemeinen, zwischen Mensch und Mensch spielenden soziologischen Funkti-
onen« auf die menschliche Sinnesausriistung bezieht und in dieser strukturell
zu begriinden versucht, ordnet er dem Auge eine ganz besondere Stellung unter
den Sinnesorganen zu. Dies deshalb, weil es »auf eine einzigartige soziologische
Leistung angelegt« sei, und zwar »auf die Verkniipfung und Wechselwirkung der
Individuen, die in dem gegenseitigen Sich-Anblicken liegt« und vielleicht »die
unmittelbarste und reinste Wechselbeziehung, die tiberhaupt bestehtx, sei.?

Die genauere Beschreibung dieser besonderen Wechselwirkung durch Simmel
ertragt keine Reformulierung, weshalb ich aus der entsprechenden Passage etwas
ausfuihrlicher zitiere:
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Wo sich sonst soziologische Fiden spinnen, pflegen sie einen objektiven Inhalt zu
besitzen, eine objektive Form zu erzeugen. Selbst das gesprochene und gehorte
Wort hat doch eine Sachbedeutung, die allenfalls noch auf andre Weise tiberliefer-
bar wire. Die hochst lebendige Wechselwirkung aber, in die der Blick von Auge
in Auge die Menschen verwebt, kristallisiert zu keinerlei objektivem Gebilde, die
Einheit, die er zwischen ihnen stiftet, bleibt unmittelbar in das Geschehen, in die
Funktion aufgelost. Und so stark und fein ist diese Verbindung, dass sie nur durch
die kiirzeste, die gerade Linie zwischen den Augen getragen wird, und dass die
geringste Abweichung von dieser, das leiseste Zurseitesehn, das Einzigartige dieser
Verbindung vollig zerstort.™

Dieses »Einzigartige« des »Blick[s] von Auge in Auge« lisst sich von dritter
Seite, von auflerhalb, nur unvollkommen erfassen — Abb. 1 ist ein fotographi-
scher Versuch dazu, der allerdings notwendigerweise nur eines der beteiligten
Augenpaare einfingt.

Im Erleben zeichnet sich der Blick der Augen ineinander durch seine Unvermit-
teltheit aus, er kristallisiert, so Simmel, »zu keinerlei objektivem Gebilde«. Die
Einzigartigkeit des Augen-Blicks" liegt also, wenn ich hier Simmel richtig lese,
darin, dass die durch ihn hergestellte und erlebte >Verkniipfung< und >Wechselwir-
kung< unmittelbar, d. h. ohne benennbares oder auch nur gefithltes Medium und
ohne Zeichengebrauch erfolgt. Diese Wechselwirkung ist — mangels moglicher
>Kristallisation< — folglich auch nicht technisch iiber den Augenblick hinaus ver-
dauerbar und sie erfolgt ohne Riickgriff auf die Kollektivitit eines Codes, eines
Zeichensystems. Gerade in diesem Ausschluss des Sozialen — der im Medium der
Sprache, die immer schon ein >fait social< (Saussure) ist, nicht erfolgen kann — mag
dann auch das eigenartige Intimitats- und Weltvergessenheitserleben des Einander-
in-die-Augen-Sehens begriindet sein.

Simmel fithrt aber noch einen zweiten Grund fiir die »Einzigartigkeit dieser
Verbindung« an: Die Unmdglichkeit, die Wechselwirksamkeit des Blicks im Blick
aufzuheben, selbst wenn man wollte. »In dem Blick«, — so Simmel — »der den
Andern in sich aufnimmt, offenbart man sich selbst; mit demselben Akt, in dem
das Subjekt sein Objekt zu erkennen sucht, gibt es sich hier dem Objekte preis.
Man kann nicht durch das Auge nehmen, ohne zugleich zu geben.«

In diesem Sinn erhilt das »Wegsehen« bzw. das Abwenden des Blicks oder — als
maximale Variante — das Schlieffen der Augen tatsichlich die Qualitit des Sich-
Verbergens bzw. Sich-Entziehens. Kinder entdecken diese Qualitit sehr friih,
im Normalfall vor dem Spracherwerb, als eine Form von Handlungsmacht, und
kosten sie — zumindest scheint mir diese Deutung im Licht der Simmel’schen
Uberlegungen nahe liegend — im Wegseh-Spiel lustvoll aus.

Die Interaktion von Angesicht zu Angesicht erméoglicht also im Blick von Auge
in Auge ein einzigartiges Ereignis — ein buchstibliches Erdugnis.’s Dieses Ereig-
nis ist das Erleben von absoluter Gegenwart, die gleichzeitig in seltsamer Weise
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Abb. 1: Mutter und Kind, Photographie (Martin Ruetschi/Keystone)

ihres prisentischen Charakters mehr oder weniger entbl6f8t und entsprechend
entgrenzt erscheint — ein Effekt, der sich semiologisch gefasst vielleicht auf das
Fehlen jeglichen (wahrnehmbaren) Mediums und damit jeglicher Fixierung durch
Form zuriickfiihren lisst. Dieses Erlebnis der unvermittelten Reziprozitit mit dem
direkten Gegentiber stellt Voraussetzungen und Zielorientierungen her auch fiir
die Einbettung sprachlicher Face-to-face-Kommunikation, die fiir keine andere
Interaktionsform gelten und die medial nicht einholbar sind — zumindest nicht
nach gegenwirtigen Maflstiben.™

Kérperkonfigurationen

Die Bedeutsamkeit des Blickkontaktes im sozialen Umgang von Menschen
untereinander begriindet die Konfiguration ihrer Kérper in der leiblichen Inter-
aktion: die Konfiguration der frontalen Stellung gegeneinander:'s von Angesicht
zu Angesicht.’* Sie ist entsprechend auch die Grundkonfiguration des Grufles'”
sowie aller Formen intensiven Gesprichskontaktes, etwa in Beratungs- oder
Unterrichtszusammenhingen.
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Frontale Zuwendung ist auch eine mogliche Konstellation im Verhaltnis eines
Einzelnen zu einem pluralischen Gegeniiber: Abbildung 2 etwa zeigt, wie poten-
tielle zukunftige Studierende und deren Eltern fir eine Sightseeing-Runde tiber
den Campus einer amerikanischen Universitit gefithrt werden, wobei der éltere
Student, der die Gruppe fiihrt (auf dem Bild mit Miitze und im hellen T-Shirt und
mit dem Gesicht gegen die nachfolgende Gruppe), um des Face-to-face-Kontaktes
willen die ganze Zeit riickwirts geht (was von den >guides< speziell gelernt werden
muss). Diese Form der frontalen Orientierung unter erschwerten Bedingungen
unterstreicht nicht zuletzt das Hoflichkeitselement, das in den westlichen Gesell-
schaften mit dieser Konfiguration verbunden ist.

Der gegenseitige Blick in die Augen ist in der abgebildeten Konstellation — einer
gegentiiber vielen — allerdings nicht moglich. Der Blick Auge in Auge ist auf die
Dyade beschrankt und in der Gruppe, auch bei relativer korperlicher Nihe, nur
sukzessive, nicht aber in der Gleichzeitigkeit einldsbar. Es ist diese Beschrankung,
der die Unterscheidung von Angesprochenem und (Zu-)Horer™ entspringt und
damit, mit der Figur des Dritten, auch Gesellschaft.

Dass allerdings zumindest in unserer gegenwirtigen (westlichen) Gesellschaft die
Figur des Gegentibers, des alter ego, gegentiber der Figur des Dritten privilegiert
wird, zeigt sich nicht zuletzt im kommunikativen Verhalten in Gruppen. Vor allem
in geselligen Gesprichskontakten — in den Spielformen der Vergesellschaftung
also® — sind meist alle Beteiligten darum bemiiht, die Position des >Dritter-Seins«
so wenig als moglich zu markieren, obwohl gerade auch basale Gesprichsstruk-
turen, darunter etwa die so genannten Adjacency-Pairs, also paarige Folgen wie
Frage-Antwort, Bitte-Gewihrung, Vorwurf-Entschuldigung etc. die Dyaden-
struktur betonen. In der riumlichen Positionierung der Gesprichspartner sowie
in ihrer gegenseitigen korperlichen Zuwendung werden sich jedoch — was von
uns dann auch als hoflich empfunden wird — alle in einer Interaktion Beteilig-
ten darum bemiihen, so weit es eben geht, eine Konfiguration zu erzeugen, die
moglichst viele potentielle Dyaden eroffnet. Aus diesem gemeinsamen Bemtihen
resultieren dann Gruppierungen, die Erving Goffman als »eye-to-eye ecological
huddle«** bezeichnet und die man etwa in den Tagungspausen von Konferenzen
gut beobachten kann.* Die notwendige Fliichtigkeit solcher kommunikativer
Konstellationen findet schliefflich auch einen verstetigten materiellen Niederschlag
in der Moblierung von Riumen, die der Vergesellschaftung dienen. So lisst sich
etwa die Anordnung von Sitzgruppen in privaten Wohnzimmern, aber auch in
klassischen Hotellobbys, als Materialisierung bzw. Sediment der Positionsstruktur
solcher »ecological huddles« verstehen,* und historische Wandlungen in diesen
Materialisierungen sind — sozusagen als kulturelle Variationen einer sozialen
Konstante — kultur- wie sozialgeschichtlich interessant.
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Abb. 2: Gruppe anf Campus (private Aufnabme)

Sprachkonfigurationen: Ich — Du — Er

Die sich aus den Moglichkeiten und Beschrinkungen der Korpersinne ergebenden
konfigurativen Grundmuster der leiblichen Interaktion — die im Gegenblick gestif-
tete Zweiheit mit dem Gegentiber und die damit vorgegebene Position des aus dem
unmittelbaren Blickkontakt ausgeschlossenen Dritten — findet nun ihren Eintritt in
sprachlich begriindete Denkstrukturen im System der Personalpronomina. Oder,
aus der umgekehrten Perspektive formuliert: Die sprachliche Ordnung sozialer
Konfigurationen im Dreiersystem der Personalpronomina: Ich, Du und Er ist als
Re-Konstruktion der Grundkonfiguration in Face-to-face-Interaktionen zu lesen.
Ich versuche im Folgenden, dies etwas anschaulicher zu machen.

Die uns natiirlich auch im Deutschen geldufige lexikalisch-grammatische Unter-
scheidung von Ich, Du und Er — oder Sie — gehort zu den sprachlichen Universa-
lien. Gleichwohl ist die Verwendung von Personalpronomina im Spracherwerb
ein relativ spates Phinomen, ihm geht bei Kindern zunichst der Gebrauch von
Eigennamen oder sonstigen Personenbezeichnungen in derselben Funktion vor-
aus. Wilhelm von Humboldt kommentiert dieses Faktum in ebenso abstrakter wie
grundsitzlicher Form: »[D]er Eintritt des Pronomens in die wirkliche Sprache [ist]
[...] von groflen Schwierigkeiten begleitet«.23 Damit ist sowohl die ontogenetische
wie die phylogenetische Entwicklung angesprochen.

Der Grund fiir diese Schwierigkeit lasst sich — unter Riickgriff auf Humboldts
Sprachtheorie** — im »objektiven« Charakter der Sprache verorten, die dem
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Menschen im Sprachlaut, auch im von ihm selbst produzierten, als »Objekt«
gegeniibertritt — ein Effekt, der im Gebrauch der Sprache durch ein Gegeniiber
noch verstarkt wird: »[d]enn die Objectivitit wird gesteigert, wenn das selbstge-
bildete Wort aus fremdem Munde wiedertont«.>s Aus eben diesem »objektiven«
Charakter der Sprache ergibt sich nun fir die Funktion des Pronomens ein be-
sonderes Problem, insofern im Pronomen der ersten Person der Subjekrausdruck
Objektstatus erhilt: »Das Wesen des Ichs besteht darin, Subject zu seyn. Nun aber
muss im Denken jeder Begriff vor dem wirklich denkenden Subject zum Object
werden. Auch das Ich wird, als solches, im Selbstbewusstseyn zusammengefasst.
Es muss mithin ein Object seyn, dessen Wesen ausschliesslich darin besteht, dass
es Subject ist.«*

Diese Quadratur des sprachlichen Kreises, diese Sonderstellung des Personal-
pronomens, dessen Aufgabe nicht Referenz, sondern Konfigurationsmarkierung
ist, dessen Objektcharakter als Sprachzeichen der »Zusammenfassung des Ichs im
Selbstbewusstsein< und damit der Subjektwerdung des sprechenden Individuums
dient, macht, so Humboldt, eine Ableitung der Pro-Nomina aus urspriinglichen
Nomina unwahrscheinlich. Und er begriindet das wie folgt:

Der fiir die personlichen Pronomina zu wihlende Ausdruck muss namlich auf alle
mogliche (1) Individuen, da jedes zum Ich und zum Du werden kann, passen, und
dennoch den Unterschied zwischen diesen beiden Begriffen bestimmt und als wah-
ren Verhiltniss-Gegensatz angeben. Er muss von aller qualitativen Verschiedenheit
abstrahiren, und dennoch ein sinnlicher Ausdruck seyn, und zwar ein solcher, der,
indem er das /ch und das Du in zwei verschiedene Sphiren einschliesst, auch wieder
die Aufhebung dieser Trennung und die Entgegensetzung beider zusammen gegen
ein Drittes moglich lasst.”7

Mit den Stichworten Sphdre, Verhilinis, Trennung und Entgegensetzung sind
hier nun die Schlisselworter gegeben, welche die Leistung der Pronomina aus
der Perspektive Humboldts an das Erleben des Raumes binden und sie deshalb
als Positionsangaben erscheinen lassen — ein Grundgedanke, den er in der Berliner
Akademierede Ueber die Verwandtschaft der Ortsadverbien mit dem Pronomen
in einigen Sprachen (1829) entwickelt und u. a. am Armenischen etymologisch
belegt.*® Man konnte also — um auf den von mir gewahlten Ausgangspunkt, die
korperliche Konfiguration von Interaktionspartnern in der Face-to-face-Situation
zuriickzukommen - die Personalpronomina mit einigem Recht als Konfigurations-
oder Positionsausdriicke bezeichnen.

Dies umso mehr, als auch die Andersheit der Position des Dritten, der aus der im
Blick begriindeten Ich-Du-Dyade ausgeschlossen ist, ihren ikonischen Ausdruck
in einer formalen Markiertheit des entsprechenden Pronomens findet. Diese
Sonderstellung des Pronomens der dritten Person lasst sich nicht universell, aber
fir viele Sprachen — auch fiir das Deutsche — belegen. Das Pronomen der dritten
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Person unterscheidet sich in diesen Fillen in der Wortbildung und/oder in der
Morphosyntax deutlich von den Pronomen der ersten und zweiten Person.* So
wird, um nur einen besonders auffilligen Punkt aufzugreifen, am Pronomen der
dritten Person in vielen Sprachen das Geschlecht markiert — auch im Deutschen
wird zwischen e7, sie und es unterschieden — wihrend dies bei der ersten und zwei-
ten Person nicht der Fall ist.>* Im Ich wird die Positionierung als perspektivisches
Zentrum der aktuellen Konfiguration, im Dx wird die Positionierung als Gegen-
Uber absolut gesetzt — beide Pronomina sind reine Konfigurationsausdriicke. Im
Gegensatz dazu trigt das Pronomen der dritten Person deutlichen Referenz- und
Reprisentationscharakter.

Diese formal markierte Andersartigkeit des Pronomens der dritten Person legt
aus linguistischer Sicht die Folgerung nahe, die Figur des Dritten als Figur des
Anderen zu fassen, wihrend die Figur des Zweiten — das D# — als mit dem Ich
wechselwirksame Figur des Gegeniiber zu fassen wire. Du und Er/Sie erweisen
sich damit als Positionen von je eigenstindiger Markierung, auch wenn sie in ihrer
gemeinsamen Eigenschaft als Nicht-Ich3' in gewisser Weise zusammengehoren.

Rollenkonfigurationen

Ich habe bis hierher nachzuzeichnen versucht, dass und wie sich aus den leib-
lich-sinnlichen Bedingungen des Menschen choreographische Grundmuster
der Interaktion ergeben, die sich ihrerseits wieder als Matrix basaler sozialer
Beziehungen verstehen lassen. Ich mochte nun das raumkonfigurative wie das
sprachkonfigurative Grundmuster der Trias von Ich, Du und Er in Beziehung
setzen zu den Rollenkonfigurationen, wie sie sich in gingigen Kommunikations-
modellen finden. Ich greife dazu auf das Biihler’sche Organonmodell zurtick.
Bihlers Modell ist ein Zeichenmodell, das aber — in seiner Fokussierung auf die
Zeichenfunktionen — ebenso als Sprachhandlungs- und Kommunikationsmodell
gelesen werden kann.

Kommunikationsmodelle — auch das Bihler’sche — arbeiten mit den Figuren von
Sender und Empfinger bzw. von Sprecher und Horer, d. h. mit Sprachhandlungs-
rollen. Die Position des Er, die Figur des Dritten, ist in Kommunikationsmodellen
nicht enthalten. Nun gibt es allerdings einen >slots, der fiir diese Position genutzt
werden kann: die Zielposition der bei Biihler so genannten Darstellungsfunktion,
die Position der »Gegenstinde und Sachverhalte« und damit die Position des Be-
sprochenen. Diese Position nun erscheint in einem weiteren Buhler’schen Modell,
das sich deutlicher an behavioristische Vorlagen anlehnt, auch als Position einer
Reizquelle, die sowohl als Ausloser wie als Gegenstand des Zeichengebrauchs
zwischen Sender und Empfanger fungiert. Bithler illustriert das am Beispiel zweier
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Menschen in einem Zimmer, von denen der eine ein Prasseln hort, zum Fenster
blickt und »Es regnet« sagt, und damit den anderen auf den Regen aufmerksam
macht und ihn dazu bringt, ebenfalls zum Fenster zu blicken und allenfalls zu
bestdtigen: »]a, es regnet«.

Mit dieser Szene ist eine Konfiguration eingefangen, die in Studien zum non-
verbalen Verhalten als Parallelorientierung oder Koorientierung beschrieben
wird, in der sich zwei Interaktionspartner gemeinsam einem Objekt — oder eben
einem Dritten — zuwenden. Diese Koorientierung von Ich und Du bestitigt sich
entweder im gemeinsamen — synchronisierten — Handeln oder aber — dafiir steht
das Biihler’sche Modell — im sprachlichen Austausch tiber ein Zuwendungs- bzw.
Verhandlungsobjekt, das im gemeinsamen Zeichen sichergestellt wird. Biihler
selbst formuliert das so: »Ist das Ding oder Ereignis reich genug fiir immer neue
Anregungen, die abwechselnd der eine oder andere Partner aufnimmt, spricht
der Vorfall die beiden ausgiebig an [...], so werden sie sich eine Zeitlang im be-
obachtenden Abtasten und Bereden des Dinges oder der Affire in Dialogform
ergehen«.’* Wenn wir also das Biihler’sche Zeichengebrauchsmodell mit dem
vorher entwickelten Konfigurationsmodell {iberblenden, so erscheint die Figur
des Dritten als die des Kommunikationsgegenstandes, des Besprochenen, des
Erziahlten, als die des zwischen Ich und Du Verhandelten, jedoch nicht als po-
tentieller Akteur.

Das Theatralische der Face-to-face-Interaktion

Bemerkenswert ist nun, dass die Figur des Dritten, die in den gangigen, oft auf
dem Kommunikationsmodell von Shannon und Weaver aufbauenden Kommunika-
tionsmodellen fehlt, in allen mit Blick auf die audiovisuellen Medien entwickelten
Kommunikationsmodellen systematisch vorhanden ist, und zwar in der Rolle des
Publikums. Haufig wird dann von zwei Kommunikationskreisen gesprochen:
Einem inneren, in dem z. B. ein Studiogast von einem Moderator interviewt wird
und einem dufSeren, in dem diese Szene von einem Publikum betrachtet wird. Diese
Konstellation wird als spezifisch fir audiovisuelle Massenmedien gewertet, so etwa
auch in einem 2005 erschienenen Handbuch zur Mediensprache: »Sobald dialogische
Elemente im Medientext auftreten, wird das Bild von der Kommunikationssituation
komplex. Denn die am Dialog beteiligten Personen sprechen nicht nur miteinander,
sondern immer auch im Hinblick auf das zuhorende/zuschauende Publikum.«

Das allerdings gilt auch in jeder alltaglichen Kommunikationssituation, wenn
mehr als zwei Personen in einer Interaktion verbunden sind. Auflerhalb der
Selbst- und Fremdvergessenheit von Ich und Dx in der Unmittelbarkeit und Zei-
chenlosigkeit des gegenseitigen In-die-Augen-Blickens sind sich — bei mehreren
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Anwesenden — die beiden Gegeniiber des Dritten wohl bewusst und damit auch
der Tatsache, dass die von ithnen verwendeten Zeichen sich auch seinen Augen
und Ohren darbieten und von ihm gedeutet werden konnen. Dass in diesem Fall
die Mehrfachadressierung von Sprecheriuflerungen tiblich ist und das recipient-
design von Gesprichsbeitrigen haufig nicht nur an der angesprochenen, sondern
auch an allen zuhorenden Personen orientiert ist, ist in gesprichsanalytischen
Arbeiten inzwischen vielfach belegt.s

Das heifit: Wir sind in jeder Kommunikationssituation, in der mehr als zwei be-
teiligt sind, immer ein bisschen im Theater, entweder auf der Bithne oder im Zu-
schauerraum. Diese Positionen wechseln in einem gewohnlichen Alltagsgesprach,
in jedem »eye-to-eye-ecological huddle« allerdings relativ rasch, zumal sich — dies
ist der relevante Unterschied zu massenmedialen Situationen — die jeweils Dritten
jederzeit in die aktuelle Ich-Du-Dyade einmischen und sich selbst zum Aktanten
in einer Dyade machen konnen.

Dass die Figur des Dritten in der (linguistischen) Theoretisierung von Kommuni-
kation (so etwa im Kontext der so genannten pragmatischen Wende) weitgehend
ausgeblendet worden ist und erst gegenwirtig, u. a. iiber die linguistische Ge-
sprachsforschung sowie angeregt durch theaterwissenschaftliche Performanzdis-
kussionen verstirkt in die Modellierung von Kommunikation einflief3t, kann als
Hinweis darauf verstanden werden, dass die Sensibilisiertheit fiir die verschiedenen
Faktoren und Figuren kommunikativen Handelns historischen Verinderungen
unterliegt bzw. kulturell variabel ist. Diesem Aspekt — einer Art Bewusstseinsge-
schichte der Kommunikation — méchte ich in einem letzten Punkt nachgehen.

Das Schielen auf den Dritten

Im Umgangsdiskurs des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts lisst sich im Rah-
men der Ablosung adliger Kulturhegemonie durch das Biirgertum nicht zuletzt
eine Moralisierung kommunikativer Konfigurationen beobachten. Worauf sich
der kritische (biirgerliche) Blick im Einzelnen richtet und welche Sinnzuschrei-
bungen dabei vorgenommen werden, ldsst sich exemplarisch an zwei Blittern von
Daniel Chodowiecki aufzeigen, welche solche Konfigurationen zum zentralen
Gegenstand haben (vgl. Abb. 3).

Blatt 1 und 2 der 6 Blitter zu Aufrichtigkeit und Heuchelei von Daniel Chodo-
wiecki aus dem Gottinger Taschenkalender auf das Jahr 1794 zeigen beide Die
Freundschaft.* Diese ist im ersten Fall (Blatt 1, links) durch zwei sich in freier
Landschaft begegnende Minner reprisentiert, die sich zum Gruff die Hand reichen
und sich dabei in die Augen blicken, wobei der eine dem anderen zusitzlich die
Hand auf die Schulter legt. Trotz der frontalen Orientierung der beiden Manner
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Abb. 3: Daniel N. Chodowiecki, Kupferstich aus der Serie Aufrichtigkeit und Heuchelei
im Gottinger Taschenkalender auf das Jahr 1794, Blatt 1 und 2

aufeinander bleibt eine klare Korperdistanz bestehen und beide stehen fest und
statisch mit beiden Fiissen auf der Erde. Die beiden Freunde sind allein, d. h. die
Abbildung zeigt keine anderen Menschen, und beide haben — entgegen den zeit-
genossischen Normen des Begriiflungszeremoniells — den Hut aufbehalten. Dies
lasst sich allenfalls als ein Vergessen der Formalititen in der Freude der Begegnung
und damit als Ausdruck intensivster Zuwendung zueinander erkliren.

Im zweiten Fall (Blatt 2, rechts) sehen wir ebenfalls zwei Manner, die sich — mit
abgenommenem Hut und in schwungvoller Standbein-Spielbein-Stellung — eng
umschlungen halten. Die beiden sehen sich nicht an, d. h. trotz oder gerade
wegen der engen Umarmunyg ist die frontale Orientierung aufgebrochen, denn
beide schielen nach einer dritten Figur, einem Spazierginger, der an ithnen vorbei
schreitet.’” Auch der Hintergrund ist belebt, die Szene findet offensichtlich in
einem Park statt, Biume und Straucher zeigen barocke geometrische Formen.
Die Stofirichtung der im Bilderpaar manifesten Kritik ist deutlich: Hier wird das

122



Innen gegen das Aufien, das Echte gegen den Schein, die wahre Freundschaft gegen
die nur geheuchelte gestellt. Das >richtige< Bild zeigt die beiden Freunde in fron-
taler Orientierung aufeinander und als geschlossene Dyade ohne Zuschauer. Die
Korperbewegungen beider Minner sind ganz auf das Gegentiber ausgerichtet und
erfiillen keine Darstellungsfunktion gegentiber Dritten, zumindest wird ihnen vom
Zeichner eine solche nicht als strategisch gewollte unterstellt. Die Vergessenheit
auf duflere Formen, d. h. auf das Abnehmen der Hiite in der Begriffungssitua-
tion, erscheint als indexikalischer (und somit >natiirlicher<) Ausdruck der inneren
Vergessenheit auf Dritte, beides biirgt fur die Echtheit der Gefiihle.

Im Gegensatz zu diesem Bild >richtigen< Freundschaftsausdrucks wird die Ex-
pressivitit des Korperdisplays im zweiten Bild als in erster Linie auf die Figur
des Dritten bezogen dargestellt, als eine Form theatralischer Auffihrung auf der
>Biihne« des Parks und vor dem dort anwesenden Publikum. Dem Freund wird
der Blickkontakt und damit die Rolle des Dx, des Gegeniiber, entzogen, er wird
zur Staffage einer in ithrem Pathos als lacherlich dargestellten Selbstinszenierung
herabgewtirdigt. Hier wird, so der Vorwurf der Bilderfolge, nicht Kommunika-
tion, nicht Gegenseitigkeit angestrebt, denn auch der Dritte soll nicht zum Ge-
gentiber gemacht werden. In dieser Konstellation stellt sich das /ch dem Dritten
als Zeichen dar mit der Aufforderung zur Interpretation.

Die historische Kritik, die in der vorliegenden Bilderfolge an der unterschiedli-
chen Nutzung der Konfiguration von Ich — Du — Er festgemacht wird und als
Vorwurf mangelnder Innerlichkeit und falscher Gefiithle daherkommt, ist die
Kritik des Biirgers an einer als ostentativ, auflerlich, oberflichlich und ganz auf
die Figur des Dritten hin gedeuteten leiblichen Prisentationskultur des Adels,
der eine innerliche, dyadisch auf ein Du bezogene und vornehmlich sprachlich
konstituierte Verstindigungskultur des Biirgertums als die bessere Welt gegen-
Ubergestellt wird.*

Der Vorwurf — kommunikationsanalytisch geschickt — geht so weit, adligem
Umgangsverhalten die Verweigerung der Dyade auch in der Zweierkonstellation
vorzuwerfen: Adlige Sozialitit wird als Umdeutung des Du zum Dritten vorge-
stellt. Biirgerliche Umgangsformen dagegen sind darauf ausgelegt, den Dritten
so weit als moglich zum Gegentiber zu machen, das heifit in kommunikativen
Konstellationen, die mehr als zwei Personen umfassen, in der Rolle des Sprechers
so zu handeln, dass sich moglichst alle Beteiligten direkt angesprochen fiihlen
und niemand reine Publikums-Funktion iibernimmt. Ob und in welcher Weise
diese unterschiedlichen Konfigurationsnutzungen von Adel und Biirgertum —als
kulturhistorisch faktische oder projizierte verstanden — mit den politischen Kon-
zepten von Offentlichkeit und Privatheit in Verbindung zu bringen sind, die damit
auch als Konfigurationskonstellationen zu lesen wiren, sei hier abschlieffend
zumindest als Frage aufgeworfen.
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Anmerkungen

Helmut Gliick (Hg.): Metzler Lexikon Sprache. Stuttgart 1993, s. v. »Face-to-face-Kommuni-
kation<.

So Konrad Ehlich in seinem wissenschaftsgeschichtlich orientierten Eintrag zu >Kommunika-
tions, in: Gliick (Anm. 1), S. 316.

Auch wenn die germanistische Gesprichsanalyse stark auf der amerikanischen Conversation-
Analysis aufbaut und an sie anschlieflt, lassen sich doch unterschiedliche Priorititssetzungen
und auch unterschiedliche theoretische Akzente beobachten.

So etwa in der Gesprichseroffnung, in der Sequenzierung des Sprecherwechsels, in so ge-
nannten »Repair«-Sequenzen, d. h. in Selbst- oder Fremdkorrekturen von Fehlleistungen etc.
Vgl. beispielhaft Emanuel Schegloff: Sequencing in Conversational Openings, in: John Laver,
Sandy Hutcheson (Hg.): Communication in Face to Face Interaction. Harmondsworth 1972,
S. 374—405.

Wichtige Namen sind hier u. a. Adam Kendon, Erving Goffman, George Bateson, Ray L.
Birdwhistell. Als erste >Hoch-Zeit« der Erforschung nonverbalen Verhaltens kann die Spanne
von den spiten soer Jahren bis in die 7oer Jahre hinein gelten.

Vgl. Hans Ulrich Gumbrecht: Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von Prasenz. Frank-
furt/M. 2004, S. 99ff., v. a. S. 103.

Vgl. hierzu etwa die Forschungsarbeiten von Charles Goodwin, Christian Heath, Lorenza
Mondada und Arnulf Deppermann. Dem Bereich der Gestikforschung kommt hier ebenfalls
eine besondere Stellung zu. Vgl. etwa Cornelia Miiller: Redebegleitende Gesten. Kulturge-
schichte — Theorie — Sprachvergleich. Berlin 1998.

So der Titel eines in den Jahren 2005/06 am Zentrum fiir interdisziplinire Forschung der
Universitit Bielefeld verfolgten Forschungsprojektes. Die entsprechende Arbeitsgruppe sieht
als ihren zentralen Forschungsimpetus die Frage danach: »how language use draws on basic
sensorimotor processes, how it incorporates the body as a mapper of meaning and an actor in
the world, and how language use is scaffolded by social-interactional and physical environ-
ments to be essential to an adequate account of communication.« Susan Duncan: The Dance of
Communication, in: Zentrum fir interdisziplinire Forschung der Universitit Bielefeld (ZiF).
Mitteilungen 2 (2006), S. 10-13, hier 11.

Georg Simmel: Exkurs tiber die Soziologie der Sinne, in: ders.: Untersuchungen tiber die Formen
der Vergesellschaftung (zuerst 1908). Gesamtausgabe, Band II. Frankfurt/M. 1992, S. 722-742,
hier 723.

Ebd. S. 723f.

Die heute ungewohnliche Lesart von Augenblick als >Blick in die Augencist mhd. belegt und
tiblich. Der Ausdruck wird im Deutschen Worterbuch der Gebriider Grimm als »treffende,
lebendige zusammensetzung« gelobt. Diese »sinnliche[] bedeutung« verliert sich dann aber im
Sprachgebrauch der Neuzeit zugunsten der »abgezogene[n] anwendung fiir den enteilenden
punct der zeit«. Alle Zitate DWB, Bd. 1, S. 802.

Simmel, Exkurs (Anm. 9), S. 724.

Den Hinweis auf diese im gegebenen Zusammenhang relevante Etymologie verdanke ich Urs
Willi.

Der amerikanische Soziologe C.H. Cooley hat — im Anschluss an Simmel — das Konzept der
»primary group« ausgebildet, die sich in erster Linie dadurch definiert, dass es die Menschen
sind, mit denen ein Individuum hiufige Begegnungen von Angesicht zu Angesicht hat, also etwa
Mitglieder der eigenen Familie, der engere Freundeskreis oder der Kreis der Arbeitskollegen.
Es ist — nach Cooley — diese Gruppe, in der die Individuen sowohl ihr Selbst-Gefiihl erhalten
und pflegen kénnen und in der sie in erster Linie ihre Werte erwerben bzw. ausbilden. Vgl.
Charles Horton Cooley: Human Nature and the Social Order. New York 1902 und ders.: Social
Organization: A Study of the Larger Social Mind. New York 1909.

Auf die semantische Januskopfigkeit der Prasupposition gegen (man kann nicht nur gegen je-
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manden kimpfen, sondern auch jemanden freundschaftlich gegen die Brust driicken) hat Harald
Weinrich hingewiesen: Uber Sprache, Leib und Gedichtnis, in: Hans Ulrich Gumbrecht, K.
Ludwig Pfeiffer (Hg.): Materialitit der Kommunikation. Frankfurt/M. *1995, S. 80-93, hier 85.
Ob in einer Interaktionssituation Anblicken oder Blickkontakt vorliegt, lisst sich sowohl von
Beobachtern (also dritten Personen) als auch von den am Blickverhalten beteiligten Personen
nur auf relativ geringe raumliche Distanz mit einer grof8eren Sicherheit sagen: Untersuchungen
belegen, dass schon auf 8o cm Distanz nicht immer mit Sicherheit zwischen Blicken in die Augen
und Blicken auf andere Gegenden des Gesichts unterschieden werden kann. Vgl. Harald G.
Wallbott: Blickkontakt: Einfiihrung, in: Klaus R. Scherer, Harald G. Wallbott (Hg.): Nonverbale
Kommunikation. Weinheim, Basel 1979, S. 59-63, hier 61. Wenn man davon ausgeht, dass das
Erkennen der Pupillen des Interaktionspartners eine wesentliche Voraussetzung dafiir ist, ob
man eine sichere Aussage tiber das Vorliegen (oder eben Nicht-Vorliegen) von Blickkontakt
machen kann, erscheint eine entsprechende Entscheidung auf groflere Distanz tatsichlich
schwierig.

Adam Kendon hat dies minutiés herausgearbeitet: A Description of Some Human Greetings,
in: ders.: Conducting Interaction. Patterns of Behavior in Focused Encounters. Cambridge u. a.
1990, S. 1§3-208.

Die Unterscheidung des Angesprochenen vom Zuhoérer erfordert in Chat-Groups, in denen
die Korperlichkeit und damit die Selektion des Angesprochenen durch den Blick ausfillt,
entsprechend aufwindige Verwendungen von Namen.

Georg Simmel: Grundfragen der Soziologie (Individuum und Gesellschaft). Berlin, Leipzig
21920, S. §6.

Erving Goffman: Behavior in Public Places. New York 1963. Kendon spricht von F-formation,
vgl. Adam Kendon: Spatial Organization in Social Encounters: The F-Formation System, in:
ders., Conducting Interaction (Anm. 17), S. 209-238.

Goffman, ebd., S. 95, betont, dass solche Konstellationen dazu tendieren, »to be carefully
maintained, maximizing the opportunity to monitor one another’s mutual perceivings«.

Vgl. hierzu Uberlegungen von Walther Dieckmann zur institutionellen Kommunikation und
deren Materialisierungen, die gleichzeitig auch die Machtstrukturen institutioneller Kommu-
nikation zementieren. Walther Dieckmann: Politische Sprache, politische Kommunikation:
Vortrige, Aufsitze, Entwiirfe. Heidelberg 1981, S. 246.

Wilhelm von Humboldt: Ueber die Verwandtschaft der Ortsadverbien mit dem Pronomen in
einigen Sprachen. [Gelesen in der Akademie der Wissenschaften am 17. December 1829], in:
ders.: Gesammelte Schriften, hg. von der Kéniglich Preuflischen Akademie der Wissenschaften
(1903-1936). Nachdr. Berlin 1968, Bd. 6, S. 304330, hier 306.

Das Folgende unter Riickgriff auf Humboldt, Verwandtschaft (Anm. 23) und ders.: Ueber den
Dualis. [Gelesen in der Akademie der Wissenschaften am 26. April 1827], in: ebd., S. 4—30.
Wilhelm von Humboldt: Ueber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaus und ihren
Einfluss auf die geistige Entwicklung des Menschengeschlechts, in: ebd., Bd. 7, S. 1—344, hier
sst.

Humboldt, Verwandtschaft (Anm. 23), S. 306f., Hervorhebung im Original.

Ebd., S. 310f., Hervorhebung im Original.

Ebd., S. 319-324.

Humboldt, Dualis (Anm. 24), S. 27, Humboldt, Verwandtschaft (Anm. 23), S. 305.

Nur am Rande sei hier auf die in der Begrifflichkeit von erster, zweiter und dritter Person vor-
liegende Rangierung hingewiesen. In der Gegentiiberschaft von /ch und Du ist — konfigurationell
verstanden — eine solche Rangierung nicht enthalten.

Vgl. Humboldt, Dualis (Anm. 24), S. 26 {.

Karl Biihler: Sprachtheorie. Stuttgart 1999, S. 26.

Dass im Ubrigen auch im Bithler’schen Modell die Linienscharen, welche die Darstellungsfunk-
tion symbolisieren, von anderer Fassung sind als diejenigen, die Sender und Empfanger in den
Funktionen von Ausdruck und Appell mit dem Zeichen verbinden, markiert auch in Biihlers
Modell die Besonderheit dieser Position.
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Harald Burger: Mediensprache. Eine Einfiihrung in Sprache und Kommunikationsformen der
Massenmedien. 3., vollig neu bearbeitete Auflage. Berlin, New York 2005, S. 19.

Fiir einen Uberblick zu verschiedenen Formen der Adressiertheit von Rede vgl. etwa Martin
Hartung: Formen der Adressiertheit der Rede, in Klaus Brinker u. a. (Hg.): Text und Gesprichs-
linguistik: ein internationales Handbuch zeitgendssischer Forschung. Berlin, New York 2001
(Handbtcher zur Sprach- und Kommunikationswissenschaft 16), 2. Halbbd., S. 1340-1348.
Aus: Sittenbilder des 18. Jahrhunderts. Graphik von William Hogarth (1697-1764), Daniel N.
Chodowiecki (1726-1801). Aus dem Bestand der Graphischen Sammlung des Von der Heydt-
Museums Wuppertal, hg. von Sabine Fehlemann, bearb. von Antje Birthilmer und Wolfgang
Steinbeck. Wuppertal 1992. Ich habe diese Abbildung bereits in einem anderen Zusammenhang
aufgegriffen und tibernehme im Folgenden kiirzere Passagen meiner dortigen Ausfithrungen.
Vgl. Angelika Linke: Das Unbeschreibliche. Zur Sozialsemiotik adeligen Kérperverhaltens
im 18. und 19. Jahrhundert, in: Eckart Conze, Monika Wienfort (Hg.): Adel und Moderne.
Deutschland im europiischen Vergleich im 19. und 20. Jahrhundert. Kéln, Weimar, Wien 2004,
S. 247-272.

Der Blick der beiden geht aufgrund der Positionierung der Figuren auf diese Weise auch aus
dem Bild >hinaus< und trifft den Blick des Betrachters: Der Selbstdarstellungscharakter der
Korpergestik wird dadurch nochmals unterstrichen.

Vgl. zur semiotischen Funktionalisierung des Kérpers als zentrales Medium adliger Selbstre-
prisentation gegeniiber der semiotischen Funktionalisierung von Sprache und Sprachgebrauch
im Rahmen biirgerlicher Selbstformation und -reprisentation ausfithrlicher Angelika Linke:
Sprachkultur und Biirgertum. Zur Mentalititsgeschichte des 19. Jahrhunderts. Stuttgart 1996. Die
von Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik (Anm. 6), entwickelten Konzepte >Prisenzkultur«
und >Sinnkultur< sind mit Blick auf diesen Gegensatz in vielfacher Hinsicht kompatibel und
zusitzlich erhellend, auch wenn sie von Gumbrecht nicht auf die sozialen Formationen von
Adel und Biirgertum bezogen werden.



ADRIAN STAHLI

Die mediale Prisenz des Bildes

oder:
Was meinen wir eigentlich genau damit, wenn wir danach fragen,
was ein Bild sei?

Die Frage nach dem Bild ist seit einigen Jahren zu einer Leitkategorie der Kultur-
und Geisteswissenschaften avanciert; sie scheint in dieser Funktion wie auch als
Modethema des interdiszipliniren Briickenschlags dltere Leitbegriffe wie >Korper«
oder >Gedichtnis< zunehmend abzuldsen. Und wie bei diesen gehen auch im Fall
des Bildes die Meinungen auseinander, ob es gelinge (oder iberhaupt wiinschens-
wert sei), sich iber einen elementaren Grundstock von Begriffen, Methoden,
Fragestellungen und Inhalten zu verstindigen, der als gemeinsamer epistemischer
Rahmen der Bildproblematik gelten konnte und im giinstigsten Fall einer noch
zu konstituierenden >Bildwissenschaft« zugrundezulegen sei.!

Entgegen steht dem die Heterogenitit der gegenwirtig verhandelten Bildbegriffe
und Bildkonzepte, die ebenso grof} ist wie die Spannweite der an der Erforschung
der Bildfrage beteiligten oder auch nur interessierten Disziplinen; sie reicht von der
Kunstgeschichte iiber die Medien- und Kommunikationswissenschaft, die Publi-
zistik, Informatik, Computervisualistik bis hin zur Kognitions- und Neurowissen-
schaft.* Auffassungen, die unter dem Schlagwort der >ikonischen Differenz< blof§
die Extension des herkdmmlichen Kunstbegriffs auf alle bildlichen Medien betrei-
ben, stehen in schirfstem Gegensatz zu Forderungen, visuelle Zeichensysteme in
einem semiotischen Modell aufzulsen, oder gar zu einem rein metaphorischen
Begriffsgebrauch, der als >innere« oder >mentale Bilder< auch visuell formulierte
kulturelle Stereotypen unter dem Bildbegriff verrechnet, — ganz zu schweigen
von atmosphirischen oder deskriptiven Darstellungsmodi in der Literatur, die als
>Sprachbilder« ebenfalls der Bilddebatte zugeschlagen werden.’ Ein gemeinsamer
Theorierahmen fiir die Bildfrage, ja nur schon eine Ubereinkunft, was unter dem
Begriff des Bildes zu verstehen sei, dirfte so kaum zu erzielen sein.

Unter einer kulturhistorischen Perspektive empfiehlt es sich jedoch, sich auf einen
schlanken, heuristisch tragfahigen Bildbegriff zu verstindigen, der es gestattet,
unterschiedliche historische Bildauffassungen und Bildvorstellungen zueinander
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in Beziehung zu setzen und sie als Ausformulierungen desselben Grundproblems
zu erschlieffen, der symbolischen Reprisentation der Welt durch visuelle Zeichen.
Dies gilt umso mehr dann, wenn man die Frage aufwirft, welche besondere Erfah-
rung der >Prisenz< Bilder ermoglichen: Sie ist nicht zu trennen von der Frage, in
welcher Form Bilder zu den Prozessen kultureller Sinnproduktion beitragen, und
damit letztlich von der Frage, was ein Bild ist. Um einen geeigneten Ausgangs-
punkt fiir meine Uberlegungen zu dieser Frage zu gewinnen, werde ich zunichst
eine Position vorstellen, die in dieser Sache pointiert Stellung bezieht und damit
das Problem auf den Punkt zu bringen erlaubt.

In der Regel wird die >Prisenz< von Bildern an der materiellen Gestalt des visu-
ellen Mediums festgemacht. Gottfried Boehm hat vorgeschlagen, die Eigenart
des Bildes, seine »Bildhaftigkeit«, gerade in seiner Materialitit zu erkennen, die
tiber die blof§ »referentielle Funktion« der Reprisentation hinausreiche und daftir
sorge, dass sich beim Betrachter die Erfahrung der Prisenz des Bildes einstelle.*
Diese besondere materielle Verfassung, die Bilder von allen anderen Medien
und insbesondere von der Sprache unterscheide, sei in einer »geheimnisvollen
Wirkung« oder »Kraft« zu greifen, der »Macht der Bilder«, die ihrerseits fir ihre
spezifische Wahrnehmung und dsthetische Erfahrung verantwortlich sei und ihnen
das Merkmal der » Anwesenheit« in der Welt ihrer Betrachter, gar den »Status
der Lebendigkeit« verleihe — eben ihre Prisenz.s Die Wirkung der Prisenz wire
damit als eine Leistung der »Prasentation« oder der bildlichen Ausdrucksmittel
(um Panofskys Begriff zu verwenden®) zu fassen: der formalen Erscheinung, des
Stils, der expressiven Rhetorik, der materiellen Gestalt von Bildern — ihrer Form
also, wenn man so will, nicht ihres Inhalts. Gleichwohl sei es Boehm zufolge fiir
den Effekt der Prasenz notwendig, dass Bilder auch etwas darstellen, denn nur
so wirden sie als »bildhafte«, von allen anderen Gegenstinden dieser Welt un-
terscheidbare Objekte erkannt. Ein prihistorisches Artefakt sei hingegen keine
Reprisentation, sondern »mit seiner Materialitit identisch«, sei demnach auch
kein Bild und entfalte deshalb keine Prisenzwirkung.” >Prisenz< wird somit an
zwei Eigenschaften festgemacht, die beide in die ontologische Grundausstattung
von Bildern eingetragen werden: die Materialitait des Mediums Bild, das heifdt
seine Bindung an einen >Bildtriger<, und das Vorliegen einer Darstellungsabsicht,
ohne die ein Bild nicht als Bild zu identifizieren sei. Beide Kriterien gelten Boehm
zufolge universell und zeitiibergreifend; sie sind vom Zeitpunkt ihrer Verfertigung
ein fiir alle Mal in die Objekte, die wir als Bilder wahrnehmen, eingeschrieben.
So verstanden {iben Bilder von vornherein auf ihre Betrachter Prisenzeffekte
aus, und zwar vollkommen unabhingig von allen kulturellen und historischen
Wahrnehmungs- und Erfahrungskonventionen.

Es diirfte auf der Hand liegen, dass eine solche Definition der Prisenz von Bildern
kaum weiterfiihrt. Sie mag zwar auf einen Grofiteil der neuzeitlichen Kunst zutref-
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Abb. 1: Gemiilde des Schimpansen Congo, 1957; Privatbesitz (Zeitungsausriss: Frankfurter
Allgemeine Zeitung 22. 6. 2005, S. 9).

fen, schliefit aber bereits ready-mades oder objets trouvés wie Marcel Duchamps
mit Fountain betiteltes, heute verschollenes Porzellanurinal von 1917 aus, dessen
Witz ja gerade darin bestand, dass es als Gegenstand urspriinglich weder tiber >Bild -
haftigkeit< noch iiber >Bildprasenz« verfligte (jedenfalls bei normalem Gebrauch
nicht), sondern beides erst in einem Akt der kiinstlerischen Entfunktionalisierung
und Dekontextualisierung annahm. Aber selbst wenn man die Definition auf das
>klassische« Tafelbild einschrinkt, wie Boehm dies implizit tut, gerit man mit Bil-
dern wie dem abstrakten Gemilde des Schimpansen Congo von 1957, das jiingst
bei Bonhams fiir € 12’000 versteigert wurde (Abb. 1), in Erklirungsnot. Obwohl
seine >Bildhaftigkeit< gemessen an Werken des amerikanischen abstrakten Expres-
sionismus aufler Frage stehen diirfte, steckt im Unterschied zu diesen mit grofler
Wahrscheinlichkeit keine Darstellungsabsicht dahinter (und falls doch, haben wir
keine Moglichkeit, dies jemals in Erfahrung zu bringen), und seine >Bildprasenz«
(oder Bildfaszination) ist blof§ eine tibertragene oder zufillige, nimlich eine, die
wir ithm durch unsere Vertrautheit mit der abstrakten Kunst der Moderne unter-
stellen. Ganz offensichtlich scheint die Wirkung der Prisenz eines Bildes ebenso
wie die ihr zugrundeliegende Feststellung, dass es sich bei dem Gegenstand, der

129



diese Wirkung hervorruft, um ein Bild handelt, eher eine Angelegenheit unserer
Einstellung zu diesem Gegenstand zu sein, unserer Wahrnehmung und unseres
Umgangs mit thm, als etwas, das von ithm selbst ausgeht und ihm eigen ist.

An Stelle eines essentialistischen Konzepts der >Bildhaftigkeit< des Bildes, das
eine als universal und tberzeitlich zu verstehende Faszination oder >Macht des
Bildes« fiir die mediale Priasenz von Bildern verantwortlich macht, mochte ich
deshalb ein Gegenmodell vorschlagen und dessen Praktikabilitit anhand eines
Fallbeispiels darlegen. Das Modell ist keineswegs originell, ganz im Gegenteil:
Es ist in den Bildwissenschaften lingst etabliert und wird gelegentlich unter dem
Etikett einer >Bildpragmatik« rubriziert.® Der Vorteil dieses Modells liegt darin,
dass es ihm gelingt, unterschiedliche Formen der medialen Prisenz von Bildern
in ihrem jeweiligen historischen Kontext und als jeweils besonderen kulturellen
Umgang mit Bildern zu begreifen. Mit anderen Worten: Es vermag zu erkliren,
warum Duchamps Fountain tatsichlich nur unter ganz bestimmten Umstinden
Bildprisenz zu entfalten vermag, unter anderen Bedingungen jedoch nichts an-
deres ist als eine Klosettschussel.

Bilder sind ein Ergebnis von Symbolisierungsprozessen, durch die Menschen die
Welt als sinnhaft begreifen, indem sie sie mit Bedeutungen ausstatten und diese in
Form eines strukturierten Systems visueller Reprisentationen kommunizieren.
Letzteres geschieht in der Regel durch materielle Fixierung des Bildes. Dabei
spielt es aus Sicht des Herstellers des Bildes eine wesentliche Rolle, dass dessen
Betrachter tiber denselben >bildsprachlichen Code« (oder dieselbe Bildkompetenz)
verfiigt, der beim Verfertigen des Bildes angewandt wurde — ansonsten bliebe die
angestrebte Aussage unverstandlich und das Bild verfehlte sein Ziel. Aus Sicht des
Betrachters stellt sich dies indessen anders dar. Auch wenn seine Bildkompetenz
nicht mit derjenigen des Herstellers iibereinstimmt, kann er ein Bild sinnvoll
>lesen< — allerdings vielleicht nicht im urspriinglich intendierten Sinne. Fiir seine
Wahrnehmung eines Objekts als Bild ist es allein erforderlich, dass seine eigene
Bildkompetenz es ihm ermdglicht, das, was er wahrnimmt, tiberzeugend als
visuelle Reprisentation zu verstehen und in seine >Welt« einzuordnen. Unsere
Wahrnehmung des abstrakten Gemaldes des Schimpansen Congo als ein Bild
(oder Kunstwerk) entspricht exakt dieser Situation. Der springende Punkt ist aber:
Worin unterscheiden sich Bilder von allen tibrigen sichtbaren Gegenstinden einer
zeichenhaft oder eben symbolisch strukturierten Welt? Wie konnen wir tiberhaupt
entscheiden, wann eine Klosettschiissel ein Bild ist und wann nicht? Und welche
besondere Haltung nehmen wir zu einem Bild ein, die sich von unserer Haltung
gegeniiber anderen Gegenstinden in der Welt unterscheidet?

Ich folge Jan Assmann darin, dass Bilder nur in einem »situativen Kontext« mog-
lich sind, einem »kulturell institutionalisierten Rahmen« von Praktiken, durch
den Bilder sinnvoll in soziale Interaktion und Kommunikation eingebunden,
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als Bilder produziert, »aktiviert< und verstanden werden konnen.® Assmann hat
die soziale Praxis, durch die Bilder innerhalb einer solchen Situation als Bilder
konstituiert werden, >Bildak te< genannt. Ich schliefe daran an und bezeichne
als Bilder alle Gattungen von Reprisentationen, die im Rahmen eines Bildakts
hervorgebracht werden; priziser: die in einem Kontext entstehen, benutzt oder
auch nur betrachtet werden, der den Akt der Symbolisierung selbst, die Herstel-
lung der Relation zwischen einer Reprisentation und threm Referenten, explizit
oder implizit zum Gegenstand der sozialen Interaktion und Kommunikation
macht. Dies heifft umgekehrt, dass Bilder aber auch nur bezogen auf die soziale
Situation, in der sie zu Bildern werden, Bilder sind, weil nur hier ein »Verstin-
digungskontext« existiert, der sie als Bilder erkennbar macht und ein sinnvolles
Verhalten zu ihnen ermdglicht.

Bilder auf sie konstituierende Bildakte zuriickzufithren hat den Vorteil, sie weder
durch ihre symbolische Struktur noch durch ihre Materialitit, aber auch nicht
durch die Relation zu ihrem Referenten oder durch das kulturelle System, in dem
sie auftreten, bestimmen zu missen. Vor allem jedoch entbindet dies von dem pro-
blematischen Unterfangen Gottfried Boehms, Bilder durch ihren ontologischen
Status zu definieren und damit Kriterien festlegen zu miissen, wodurch sich Bilder
ein fir alle Mal abheben von allen iibrigen Objekten in dieser Welt. Bilder haben
zunichst einmal nichts an sich, was sie zu Bildern macht und absetzt von anderen
Gegenstanden; sie entstehen und sind Bilder allein durch bildgebende Akte im
Rahmen von sozialen Situationen, Konstellationen, Riumen und Kontexten, in
denen sie auch sinnvoll als Bilder gelesen werden konnen oder in denen man als
Bilder Gebrauch von ihnen macht. Es versteht sich von selbst, dass ein solcher
Bildbegriff keineswegs in Konkurrenz zu einem primir asthetisch definierten
Bild- oder eher Kunstbegriff steht, wie er in der Regel fiir die neuzeitliche Kunst
in Anspruch genommen wird; er schliefit den Kunstbegriff vielmehr mit ein: Auch
Kunst bedarf spezifischer Bildakte, eines besonderen kulturellen Rahmens, um
als Kunst erkennbar und verstindlich zu werden.™

Bilder von den Bildakten her zu verstehen, heifit aber auch, gegentiber Boehms
phinomenologischem Bildverstindnis den kulturellen Handlungs-, Erfahrungs-
und Wahrnehmungskontext in den Blick zu nehmen, in dem ein Bild als Bild
verstanden wird." In den Vordergrund riicken damit die bildkonstituierenden
Prozesse der Bedeutungszuschreibung selbst. Folgt man Susanne Langer, zielen
diese Symbolisierungsprozesse nicht nur auf rationalen (oder, wie sie sagt, »dis-
kursiven«) Sinn, sondern auch auf expressive oder, erneut in Langers Worten,
»prasentative« Bedeutungen, also auf sinnliches Erleben und Erfahren — auf
Pridsenz. Nach Langer gehorchen auch prisentative Bedeutungen einem re-
gelhaft »artikulierten Symbolismus«, der aber im Unterschied zu den denotativ
verfahrenden »diskursiven Symbolen« Sinn durch Konnotation (oder Assoziation)
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erzeugt. Priasenz wire so — um auf meine eingangs angefiihrte Bilddefinition zu-
riickzukommen — als ein Resultat bildkonstitutiver Akte zu verstehen, die Bildern
expressive Bedeutungen zuweisen. Weder existieren Bilder jenseits von diesen
Bildakten, noch besitzen sie eine Prisenz, die sich allein ithrer puren Materialitit
verdankt. Es handelt sich in beiden Fillen um kulturelle Zuschreibungen, die in
definierbaren sozialen Situationen oder Kontexten erfolgen.

Ich werde im Folgenden eine Gruppe von Bildern vorfiithren, die mir besonders
geeignet erscheint, die These der Produktion medialer Prasenz durch Bildakte zu
erldutern. Meine besondere Aufmerksamkeit wird dabei der Frage gelten, ob die
Wirkung der Prasenz von Bildern durch eine bestimmte Art der Reprisentation
beglinstigt wird, nimlich die >mimetische< (oder »illusionistische<) Darstellungs-
form. Die Bilder, die ich hierfiir auswihle, sind Kultbilder der griechischen
Antike. Es lieflen sich ohne weiteres auch andere Bildgenres ganz anderer Kultur-
raume oder Epochen anfiihren; griechische Kultbilder sind jedoch in geringerem
Mafle als etwa neuzeitliche religiose Bilder von wissenschaftlichen Diskursen
belastet, die kiinstlerischen Anspruch gegen religiosen >Gebrauchswert< ausspielen
und damit ganze Bereiche der Bildproduktion der hier gestellten Frage zu ent-
ziehen suchen, indem sie ihnen das Privileg einer primir dsthetischen Funktion
und Rezeption vorbehalten. '

Es steht auler Frage, dass Kultbilder in besonderem Mafle Prisenz erzeugen. Sie
ermoglichen eine wie auch immer geartete Erfahrung der Gegenwart des Gottli-
chen; sie sind konstitutive Faktoren in der pragmatischen Konstruktion religioser
Erfahrung. Dabei steht die Effizienz der Vergegenwirtigung einer Gottheit durch
das Medium des Bildes in unmittelbarem Zusammenhang mit der medialen Pri-
senz, die das Bild produziert. Diese Prisenz ist ihrerseits wiederum Resultat der
Bildakte, die dem Kultbild gelten.

Ein Kultbild bedarf einer Vielzahl unterschiedlichster Handlungen und ritua-
lisierter Akte, der Pflege und Firsorge, um seine Funktion erfiillen zu kdnnen.
Dies ist in der griechischen Antike nicht anders. Ein Kultbild wird begriifit
und angeredet, im Gebet spricht man mit thm, blickt es an und erwartet, dass es
zuriickschaut, von seiner Berithrung erhofft man sich heilende oder schiitzende
Wirkung. Man verkdostigt und versorgt es, indem man ihm Speisen und Getranke
darbringt, auch wenn man weiff, dass die Gotter sich nur von Nektar und Am-
brosia ernahren und die dargereichten Gaben anschlieflend unter den Priestern
verteilt werden — aber man will den Gottern schliellich einen Gefallen tun.
Kultbilder erhalten auch eine regelmiflige Korperpflege; sie werden gewaschen,
gesalbt und parfumiert. Besonders haufig wird die Schenkung von Kleidern oder
die regelmiflige Neueinkleidung von Kultbildern tiberliefert. In Athen gingen
Gotterbilder des Dionysos sogar ins Theater, um personlich den Auffithrungen
beizuwohnen. Ein Kultbild kann aber auch gefihrliche, ja todliche Wirkungen
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Abb. 2: Aias verfolgt Kassandra (sichtbar unter seinem Schild), die beim Kultbild der
Athena Schutz sucht. Attisch-schwarzfigurige Schale, um 530—20 v. Chr., der Werkstatt
des>Andokides-Malersc zugeschrieben; Madison, Elvehjem Museum of Art, Inv. 1985.97

(nach Warren G. Moon: Greek Vase-Painting in Midwestern Collections. Chicago 1979,
Abb. S. 103).

hervorrufen; so zeigten die Bewohner von Pellene den Aitolern, die ihre Stadt
belagerten, das Kultbild der Artemis, worauf die Aitoler den Verstand verloren
und prompt die Belagerung abbrachen. Vor allem die Blicke der Kultbilder sind
es, die Uiber solche Macht verfligen; man muss die Statuen oder wenigstens ihren
Kopf deshalb gelegentlich mit Tiichern verhiillen, um ihre unheilvolle Wirkung
zu regulieren, oder aber den Kopf senken, bevor man vor das Kultbild tritt, um
direkten Augenkontakt zu vermeiden.

Bei all dem handelt es sich nicht etwa um ephemere Praktiken im Umgang mit
einem Kultbild. Es sind vielmehr gerade dies die sakralen Akte, die das Kultbild
Uberhaupt erst zum Kultbild machen: Sie sind sowohl Instrument wie auch Ziel
der Interaktion, die dem Kultbild gilt und in die es eingebunden wird. Man erhofft
sich, dass die Handlungen, die man am Kultbild vornimmt, der Gottheit zugute
kommen und ihr Wohlwollen finden, und glaubt, in den Bewegungen und Hand-
lungen, die das Kultbild vollfithrt, manifestiere sich das Agieren der Gottheit selbst.
Man hat aus diesen grundsitzlich anthropomorphen Eigenschaften, Fihigkeiten
und Bediirfnissen von Kultbildern den Schluss gezogen, dass Kultbild und Gottheit
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in den Augen ihrer Verehrer identisch seien.’s Vasenbilder des 6. und des frithen
5. Jahrhunderts v. Chr. stellen Statuen gelegentlich auch so dar:* Das trojanische
Palladion, das Kultbild der Athena, bei dem die von Aias verfolgte Kassandra
Zuflucht sucht, greift mit seinen Waffen selbst in die Handlung ein — als wiirde die
Gottin personlich den Frevel eines Mordes an sakraler Stitte verhindern wollen
(Abb. 2).7 Dennoch diirfte die Annahme in die Irre fithren, das Bild werde in der
religiosen Interaktion durch animistische Praktiken zur Gottheit, die es reprisen-
tiert. Ein Beseelungsritual, eine magische Animation des Kultbildes wie bei der aus
Agypten und Babylon bekannten Mundéffnungszeremonie, die das tote Bild in
eine Gottheit verwandelt, gab es in Griechenland nicht. Das Kultbild entsteht und
wirkt vielmehr in der Praxis seiner Verehrung und des Umgangs mit ihm.

In unserem Zusammenhang drangen sich hier drei Fragen auf: 1.) Welcher Natur
ist die Prisenz des Gottlichen (oder der Gottheit) im Kultbild? 2.) Welche Funk-
tion Ubernimmt das Kultbild in der Realisierung dieser Prisenz im Bild, welches
ist der mediale Status des Bildes bei der Produktion von Prisenz? 3.) Wie wird
dieser mediale Status erzeugt, auf welche Weise kommt die Erfahrung der Prisenz
des Gottlichen im Kultbild zustande? Die erste und zweite Frage zielen auf die
Semantik des Mediums Kultbild, die dritte Frage auf seine Pragmatik. Es
versteht sich von selbst, dass das Augenmerk eher auf die ersten beiden Fragen
fiel: Religions-, aber auch Altertumswissenschaftlern war es primir darum zu
tun, zu kliren, welche Vorstellung des Numinosen oder welche Auffassung von
den Gottern sich in den Kultbildern manifestiert und inwiefern deren duflere
Erscheinung diese Auffassung von den Gottern bedient, aber seltener darum, in
welcher Weise Kultbilder in die religiose Praxis eingebunden sind und religiose
Erfahrungen produzieren.

Im Hinblick auf diese drei Fragen sind vor allem zwei Deutungsstrategien zu nen-
nen, die prominent verfochten wurden: Man wollte in den Kultbildern entweder
Verkorperungen gottlicher Krifte erkennen oder aber Substitute der Gotter.™ Im
ersten Fall sei die Gottheit, oder besser: ihre Wirkung, im Kultbild selbst anwesend
(wenn auch nicht mit thm identisch); das Kultbild erweise seine Leistungsfahigkeit
dadurch, dass es selbst iiber die Krifte und Eigenschaften verfiige, die man dem
Gott zuschreibt, und auf die man deshalb durch rituelles Handeln direkt einwir-
ken konne. Im zweiten Fall ersetze das Kultbild die Gottheit durch deren visu-
elle Vergegenwirtigung; es verweise so auf die abwesende Gottheit durch deren
Reprisentation und garantiere dadurch, dass der Verehrer einen Adressaten hat,
an den er sich stellvertretend wenden kann, in der Erwartung, die Gottheit moge
den an das Bild gerichteten Wiinschen tatsichlich nachkommen. So sophistisch
die Unterscheidung sein mag, sie geht von zwei vollkommen unterschiedlichen
Auffassungen des Mediums Bild und seiner Moglichkeiten aus. Im ersten Fall
weist man dem Bild eine Wirksamkeit zu, die mit derjenigen der Gottheit selbst
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zusammenfallt oder wenigstens daran teilhat. Das Bild verweist durch Metonymie
auf die Gottheit, die es reprisentiert. Im zweiten Fall gewihrleistet das Bild zwar
den Kontakt zur Gottheit, die rituelle Praxis kann sich aber nur auf das Substitut,
nicht unmittelbar an die Gottheit selbst richten. Wir werden sehen, dass man
sich iiber diese Differenz in Griechenland offenbar im Klaren war, dass aber die
Effizienz von Kultbildern genau darauf beruhte, diese Differenz zu ignorieren
oder zu verschleiern, oder, mit anderen Worten: Reprisentation der Gottheit und
Prisenz der Gottheit im Kultbild gezielt miteinander zu verwechseln.

Wie Tanja Scheer gezeigt hat, zeichnet sich ein griechisches Kultbild ganz grund-
siatzlich durch seine Immobilitit aus: Es hat seinen festen Platz, den es nur im
Ausnahmefall verldsst.” Eine solche Ausnahmesituation kann die Kultiibertra-
gung sein, bei der das Kultbild seinen Standort wechselt, was haufig dadurch
gerechtfertigt wird, dass es dies aus freien Stiicken getan habe, und zu diesen
Ausnahmen gehort auch, dass Kultbilder manchmal mit Seilen gefesselt oder auf
andere Weise befestigt werden miissen, damit sie nicht davonlaufen und Unbheil
anrichten.*® Gerade die Immobilitit des Kultbildes gewihrleistet die Kontrolle
Uber die potentiell gefihrlichen Krifte der Gotter. Diese Ortsgebundenheit des
Kultbildes ist womoglich sein entscheidendes Merkmal. Kultbilder sind zunichst
einmal ein Ort oder ein fester Punkt, an dem eine Gottheit vortibergehend Sitz
nehmen kann, um damit den Menschen Gelegenheit zu geben, mit ihr in Kontakt
zu treten. Genau dies bezeichnet der wohl gelaufigste Ausdruck fiir Kultbild in
der griechischen Sprache: hédos, »Sitz der Gotter«. Ein Kultbild ist aber nicht
permanent >bewohnts es muss deshalb angerufen, umsorgt, geschmiickt und
verpflegt werden, damit die Gottheit gerne in ihm Platz nimmt. Auch muss man
sich darum bemtihen, dass sie sich gerade in diesem Bild aufhalt und niederlisst, sie
also durch ein besonders kostbares, schones und kiinstlerisch anspruchsvolles Bild
oder durch besonders aufwendige Fiirsorge um das Bild heranlocken. Die religiose
Interaktion mit dem Kultbild zielt darauf, eine temporire Prisenz der Gottheit
im Bild herbeizufithren — und zwar so lange, als die Interaktion mit dem Kultbild
dauert. Das Bild fillt nicht mit der Gottheit zusammen, die es reprisentiert.
Dies heiflt aber auch, dass Kultbilder keinen privilegierten Status beanspruchen
konnen: In jedem einer Gottheit aufgestellten und sie reprisentierenden Bild, das
entsprechend umsorgt wird, kann die Gottheit Platz nehmen — auch in einem be-
scheidenen Weihgeschenk aus Ton oder Metall, das ein Verehrer in ein Heiligtum
stiftet oder bei sich zu Hause aufstellt.* Von solchen Bildern unterscheiden sich
die monumentalen Gotterstatuen in den Tempeln einzig dadurch, dass es sich
bei thnen um besonders aufwendige Weihungen handelt, die durch das Prestige
ihrer Stifter einen hoheren Rang und damit Anspruch auf hohere Verbindlichkeit
und intensivere Verehrung genossen. Das Kultbild erscheint so als ein Medium,
die Prasenz der Gottheit zu ermoglichen; es ist nicht ithr Substitut, sondern eine
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Epiphaniemoglichkeit. Das Bild ist der Ort, an dem ein Gott sich manifestiert,
damit die Menschen mit ihm interagieren konnen. Als materielle Objekte sind
sie hingegen >leblos¢ sie werden beschrieben als »bewegungslos« (akinetos),
»gefuhllos« (apathes), »der Stimme nicht michtig« (aphonos) und sind »ohne
sinnliche Wahrnehmung« (anaisthetos). Kultbilder sind demnach Bilder, die die
Kommunikation der Menschen mit den Gottern regulieren; man konnte, wenn
man Jean-Pierre Vernant folgen will, davon sprechen, dass sie das Abwesende
prasent machen.>* Dies trifft aber nicht eigentlich den Kern. Die Gotter existieren
zwar auflerhalb der Kultbilder, sie sind aber nicht wirklich abwesend. Es bedarf
blof} eines besonderen Verfahrens, um mit ihnen in Kontakt zu treten, sie zu sehen
und mit ihnen zu sprechen. Dieses Verfahren — die rituelle Handlung — ist ohne ein
Bild nicht méglich: Nur im Bild, an einem definierten Ort, kann die Gottheit sich
manifestieren, kann sie fixiert werden und kann man mit ithr kommunizieren — wie
bescheiden und anspruchslos das Bild auch immer sein mag. Es handelt sich um
Reprisentationen, die die Prisenz der Gotter ermoglichen.

Natiirlich stellt sich die Frage, ob die Manifestation der Gottheit an ihre anthro-
pomorphe Gestalt im Bild gebunden ist, oder ob diese nicht wenigstens grofleren
Erfolg bei der Herbeirufung des Gottes versprach.>s Grundsitzlich unterscheiden
sich anthropomorphe und anikonische Gétterbilder jedoch kaum in der religiosen
Praxis. Auch anikonische Kultbilder bediirfen der Pflege und Fiirsorge — anders
gesagt: des ikonischen Handelns.** Anikonische Kultbilder besitzen durch ihren
Verzicht auf eine mimetische Reprisentation der Gottheit gegeniiber anthropo-
morphen Kultbildern iberdies einen entscheidenden Vorteil. Da die Gétter sich
den Sterblichen — um diesen keinen Schaden zuzufiigen — unter keinen Umstinden
von Angesicht zu Angesicht, sondern bestenfalls in verhiillter oder tiuschender
Gestalt zeigen, sind anikonische Kultbilder geradezu die adiquate Form, einen
Gott >sichtbar< zu machen und dadurch der Gefihrdung zu entgehen, die von
seinem Anblick ausgeht. Es wird kein Zufall sein, dass manche der bertihmtesten
Kultbilder besonders michtiger Gotter anikonische waren und auch nie durch
anthropomorphe ersetzt wurden (Abb. 3).*s

Anikonische Kultbilder sind keineswegs Ausdruck einer >primitiven< Form der
Frommigkeit und nur in der griechischen Frithzeit belegt, sondern die ganze
Antike hindurch geliufig. Besonders geschitzt hat man offenbar vom Himmel
gefallene Steine (wohl Meteoriten), die »nicht von Menschenhand geschaffen«
(acheiropoieta), sondern als direkt von den Gottern iibereignet galten. Bei weitem
bekanntester unter thnen diirfte das Kultbild der Aphrodite von Paphos gewesen
sein, dessen Kultplatz und Altar schon Homer nennt und das erhalten geblieben
ist (Abb. 3). Als Kultbilder verehrt wurden auch andere »unbearbeitete Steine«
(argoi lithoi), beispielsweise Stalagmiten. Ein solcher einfacher Kultstein des
5. Jahrhunderts v. Chr. stammt aus Antipolis (dem heutigen Antibes); er trigt
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Abb. 3: Kultstein (Meteo-
rit?) der Aphrodite von
Paphos; Nikosia, Cyprus
Museum (nach Heide Fro-
ning, Tonio Holscher, Ha-
rald Mielsch [Hg.]: Kotinos.
Festschrift fiir Evika Simon.
Mainz 1992, Taf. 16, 2).

eine Inschrift, die ihn als Dimon in Diensten der Aphrodite bezeichnet (mit dem
sprechenden Namen »der Erfreuende«, Terpon), der durch den Stein selber spricht:
»Ich bin Terpon, der Diener der glanzvollen Géttin, der kyprischen Aphrodite«
(Abb. 4).*° Anikonische Gotterbilder konnen aber auch Wagen, gesattelte Reittiere
oder Sitzgelegenheiten sein, wo die Gotter sich niederlassen konnen, wenn sie zu
erscheinen geruhen. ODb in einem Kult ein anikonisches oder ein anthropomor-
phes Bild verehrt wird, ist also nicht eine Frage seines hohen Alters, sondern der
religiosen Wahl, der kultischen Bediirfnisse. Dass sich die Gottheit im Kultbild
manifestieren kann, hingt prinzipiell nicht von dessen duflerer Gestalt ab. In
beiden Fallen handelt es sich um Reprasentationen von Gottern, die im Rahmen
ritueller Akte die Produktion von gottlicher Prisenz ermoglichen.

Freilich erdffnet das anthropomorphe Kultbild ganz andere Moglichkeiten der
religiosen Kommunikation: Man kann thm Kleider umlegen, Gaben in die Hande
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Abb. 4: Terpon-Stein, zweite Hilfte 5. Jh. v. Chr. (2); Antibes, Musée d’Histoire et
d’Archéologie (nach Froning/Hélscher/ Mielsch, Taf. 17, 2).

legen, seinen antwortenden Blick suchen. Das anthropomorphe Gotterbild kann
von der Gottheit, die es reprisentiert, auch einen optischen, wenn man so will:
srealistischen< Eindruck vermitteln. Auflerdem kann man durch die Erscheinung,
die man der Gottheit im Bild gibt, durch ihre Gestalt, ihre Bewegung, Gestik und
Attribute gewissermafien Einfluss darauf nehmen, wie die Gottheit sich verhalten
soll, was die von ihr erwarteten Gegengaben und Handlungen sein sollen. Das
Kultbild verfiigt damit tiber Eigenschaften, die es mit der Gottheit, die es darstell,
gemeinsam hat: den Glanz, der von den Géttern, vor allem von ithrer Kérperober-
flache ausgeht, die Intensitit des Blicks und die herausragende Beschaffenheit der
Physis, die sich in der Kostbarkeit der fiir die Statuen verwendeten Materialien
(Glas, Elfenbein, Gold) spiegelt. Die anthropomorphen Gétterstatuen imitieren
das Aussehen der Gotter, um ihre Epiphanie durch das Kultbild zu begiinstigen
(Abb. 5).*” Insbesondere monumentale Kultbilder scheinen allein schon durch ihr
Format die Epiphanie der Gotter, die man sich furchterregend grof} vorstellte,
visualisiert zu haben.*® Nicht zuletzt aber diirfte sich der erstrebte Eindruck der
Prisenz des Gottes in seinem Kultbild wahrend der Epiphanie auch deshalb er-
folgreich eingestellt haben, weil man sich die Gotter schon immer wie besonders
kostbare, strahlende und glinzende Kunstwerke vorstellte.

Vor allem aber ist es die >naturalistische« Erscheinung anthropomorpher Kult-
bilder, die vermuten lisst, dass diese iiber ihre Funktion als Medien religioser
Kommunikation hinaus anstrebten, die Illusion einer >leibhaftigen< Prisenz der
Gottheit zu erzielen. Griechische Statuen zeichnen sich seit dem 6. Jahrhundert
v. Chr. bekanntlich durch ein hohes Mafl an Realismus in der plastischen Wieder-
gabe der korperlichen Erscheinung aus,* der einst noch unterstiitzt wurde durch
einen — heute meist verlorenen und nurmehr rekonstruierbaren — >lebensechtenc
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Abb. 5: Goldenes Kultbild des Apollon im Tempel, mit Schale und Bogen in den Hinden;
davor sitzend Apollon selbst. Fragment eines apulisch-rotfigurigen Kelchkraters, friibes
4. Jb. v. Chr,, dem >Maler der Dionysos-Geburtc zugeschrieben; Amsterdam, Allard
Pierson Museum, Inv. 2579 (nach Megale Hellas. Storia e civilta della Magna Grecia.
Roma 1983, Abb. 519).

Farbauftrag. Intensiv blickende Augen, die etwa aus Glas eingesetzt wurden, und
ein sprechend geoffneter Mund signalisierten Kommunikationsbereitschaft, die in
oft komplizierten Posen und Gesten vorgefiihrte Beweglichkeit des Korpers die
Fahigkeit zur Interaktion. Diese Figuren scheinen tatsichlich zu wirken, als seien
sie >lebendigs; sie ermuntern dazu, ihre tduschend illusionistische Erscheinung
mit dem zu verwechseln, was sie darstellen. In der schriftlichen Uberlieferung ist
dieser Einsatz mimetischer Darstellungsmittel zum Zweck der Erzeugung einer
lebensechten Wirkung, der Suggestion des tauschend dhnlichen Substituts, reich
bezeugt;® Statuen mit beweglichen Einzelgliedern, etwa Hinden, die samt den
Attributen, die sie prisentierten, gehoben und gesenkt werden konnten, umso
mehr aber Figuren, die als vollstindig mechanisch bewegbare Automaten gefertigt
waren, steigerten diesen Effekt noch.* Derartige Bilder galten als der Natur so 2hn-
lich, dass sie sie zu ersetzen vermochten; die Materialitit des Mediums Bild sollte
nicht durchschaut und als solche erkannt werden. Das Bild produzierte die Illusion
der Prisenz der abwesenden Person, seine Effizienz beruhte auf seiner Fahigkeit,
die dargestellte Person perfekt zu imitieren (Abb. 6):3* Die Reprisentation wird
mit der Prisenz der Gottheit verwechselt.’3 Es ist deshalb nicht auszuschlieflen,
dass auch der >Realismus< von Kultbildstatuen als eine Lebensnihe oder Lebens-
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Abb. 6: >Lebensecht: wirkende Statue des
Herakles, mit Aufschrift auf der Basis:
»Dem Smikos scheint es, als sei er (Herakles)
es wahrhaftig«. Attisch-rotfigurige Strick-
henkelamphore, spates 6. Jh. v. Chr., dem
Euphronios zugeschrieben. Paris, Musée du
Louvre, Inv. G 107 (nach: Euphronios der
Maler. Mailand 1991, Abb. S. 152).

echtheit aufgefasst wurde, die es nahelegte, sich in der Kommunikation mit dem
Bild einzubilden, die Gottheit sei in diesem personlich sanwesend< — selbst wenn
man genau wusste, dass dies nicht der Fall war und auch nicht sein konnte.

Ob sich dieser Effekt medialer Prisenz tatsiachlich einstellte, ist freilich eine andere
Frage. Der Illusionismus des anthropomorphen Kultbildes optimiert zwar die
Kommunikationsmoglichkeiten zwischen der Gottheit und ihren Adoranten (man
kann mit dem Kultbild ssprechen<und sieht, wie es »antwortet<), und erhoht so die
persuasive Wirkung, die vom Bild ausgeht. Die illusionistische Tauschung steigert
jedoch auch den Eindruck des Artifiziellen.’+ Je realistischer eine Statue ist, umso
leichter erkennt man gerade, dass sie eben doch unbeweglich ist oder die Lippen
beim Sprechen gar nicht bewegt; je perfekter der Tauschungsanspruch kiinstle-
risch realisiert wird, umso leichter ist das Bild als Kunst durchschaubar und wird
damit seines imaginativen Potenzials beraubt. Die Prisenz, die man dem Kultbild
als Substitut der Gottheit zuspricht, reduziert sich in gleichem Mafle, wie dessen
Ilusionismus es als rein artifizielles Objekt durchschaubar macht: Es ist nicht die
Gottheit, die vor uns steht, sondern ihr bloffes Abbild. Uberdies verringert die
naturalistische Gestalt anthropomorpher Kultbilder deren langfristige Glaubwiir-
digkeit: Realismus beruht auf Darstellungs- und Wahrnehmungskonventionen, die
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zeitbedingt sind; spatere Generationen, denen der Stil nicht mehr vertraut ist und
altertimlich erscheint, vermogen diese Bilder nicht mehr zu tiuschen. Auflerdem
wird im selben Mafle, in dem das Kultbild der Vorstellung gleicht, die man sich von
der Gottheit macht, diese Vorstellung auch fixiert und damit der Aktionsradius
und die Entfaltungsmoglichkeiten der Gottheit eingeschriankt. Zwar miissen auch
anthropomorphe Bilder rituell aktiviert werden, damit ein Gott seine Wirkung tut;
auf die religiose Praxis hat dies also kaum Einfluss. Anthropomorphe Gotterbilder
erheben aber den Anspruch, dass die Aktion, die Gestik, Bewegung und Attribute
der Statue versprechen, auch in Zukunft in immer gleicher Weise stattfindet oder
ausgefiihrt wird. Das Bild entzieht durch die spezifische Ikonographie, die es der
Gottheit gibt, die Vielfalt ihrer moglichen Epiphanieformen.

Womoglich strebte der >Realismus« griechischer Kultbilder jedoch gar nicht die
moglichst suggestive Vergegenwirtigung der Gottheit an, sondern folgte einem
asthetischen Anspruch.’s Das Kultbild sollte das Gefallen der Gottheit auch als
herausragende kiinstlerische Leistung gewinnen — und diese bemaf} sich in der
griechischen Kunst primir an den mimetischen Qualititen der Darstellung. Je pro-
noncierter aber eine Statue ihre illusionistischen Eigenschaften herausstrich, umso
mehr wurden diese auch als Kunst durchschaut (und im Ubrigen auch gewiirdigt)
und unterstrichen das Artifizielle des Bildes — und diskreditierten damit zugleich
seine mogliche Wirkung als eine iiberzeugende Epiphanie der Gottheit. So sehr
das anthropomorphe Kultbild die Verwechslung der Reprasentation mit dem
Reprisentierten beforderte, so sehr stand seine Betonung der Kinstlichkeit des
Bildes durch die Perfektion der anthropomorphen Illusion diesem Effekt gerade
auch entgegen. Umgekehrt formuliert: Ein anthropomorphes Kultbild wusste
sowohl die Vorstellung zu bedienen, die Gottheit manifestiere sich im Kultbild,
ja verwandle das Kultbild wihrend ihrer Epiphanie in ihr Substitut oder in einen
Trager threr numinosen Krifte, wie auch gleichzeitig die Vorstellung, das Kultbild
sei ein besonders prachtiges Kunstwerk als Geschenk fur die Gottheit, damit aber
eben auch nicht mehr als ein von Menschenhand gefertigter Gegenstand.

Das anthropomorphe Kultbild oszillierte also in den Augen seiner Verehrer
zwischen der Leblosigkeit der Statue und der Lebendigkeit der anwesenden
Gottheit. Darin muss wiederum sein Vorteil gegeniiber dem anikonischen Kultbild
bestanden haben. Ganz offensichtlich fithrten die rituellen Praktiken, mit denen
es umsorgt wurde, genau diesen Effekt des temporir unklaren Status des Kult-
bildes herbei. Dieselben rituellen Praktiken galten zwar auch den anikonischen
Kultbildern; in beiden Fillen wird durch sie die Prisenz des Gottes erzeugt, aber
nur in einem Fall, dem des anthropomorphen Kultbildes, kann die Prisenz des
Gottes mit seiner Reprisentation zusammenfallen, wird die Prisenz des Bildes zur
Prasenz der Gottheit im Bild. Ablesbar ist dies den hier vorgefithrten Bildern nichg;
es ist Resultat der symbolischen Praxis, in die ein Kultbild eingebunden war. Als
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materielle Objekte sind diese Bilder blof artifizielle Gebilde in Menschengestalt,
oder aber Steine — ob nun vom Himmel gefallen oder nicht.

Kultbilder stellen also betont ihre Immobilitiat und artifizielle Natur heraus; sie
sollen als Reprisentation durchschaut und als einer Gottheit wiirdige Kunstwerke
erkannt werden. Thre anthropomorphe Erscheinung kann sie jedoch so weit ihrem
Referenten, der Gottheit, annihern, dass eine Verwechslung mit deren Epiphanie
moglich ist: obwohl man weif}, dass man es bloff mit einem Bild zu tun hat, wird
dieses wahrgenommen, als sei es das Substitut des Gottes. Diese permanente
Verwechslung der Reprisentation mit ihrem Referenten in der rituellen Interak-
tion stellt die Priasenz der Gottheit fiir die religiose Erfahrung her. Das Kultbild
besitzt im Rahmen dieser Interaktion eine mediale Prisenz, die religidse, sinnli-
che und irrationale Erfahrungen ermoglicht. Auflerhalb der rituellen Praktiken,
oder allgemeiner: der Bildakte, die diese Erfahrungen produzieren, verfiigt das
Bild iber keinerlei mediale Priasenz; es ist nichts als eine in seinem Innern von
Strebewerk gestiitzte Hiille, die duflerlich dem Aussehen der Gotter gleicht. Die
anthropomorphe Gestalt von Kultbildern unterstiitzt zwar die Verwechslung von
Darstellung und Dargestelltem, ist jedoch keineswegs deren Privileg: anikonische
Gotterbilder gestatten genau dieselben religiosen Erfahrungen. Die Prisenz der
Gottheit ist nicht gebunden an ihre illusionistische Wiedergabe im Bild, sondern
an die Herstellung einer Reprisentationsbeziehung durch Bildakte: sie ist eine
Folge der Reprisentationsfunktion, die durch Bildhandeln konstituiert wird. Von
der Prisenz der Gottheit im Bild prinzipiell zu trennen ist dessen eigene Prisenz
als materieller Gegenstand, die nicht notwendig auf die Prisenz des Dargestellten
zielt (ebensowenig wie dessen Prisenz auf das Medium des Bildes angewiesen
ist). Beide Formen der Prisenz sind jedoch Ergebnis von Bildakten, von kulturell
spezifischen Handlungen, Wahrnehmungen und Erfahrungen.

Zusammenfassend lasst sich festhalten:

1.) Der Bild-Status (oder die >Bildhaftigkeit<) der hier vorgefiihrten Bilder und
thre mediale Prisenz als Bilder verdankt sich nicht ihrer dsthetischen
Qualitit, ihrer Abbildfunktion oder gar einer ihnen besonderen ontologischen
Verfassung, sondern kulturellen Symbolisierungsstrategien, nimlich bildkonsti-
tutiven Akten.

2.) Bildakte weisen materiellen Objekten die Funktion der Reprisentation zu,
darin eingeschlossen unter anderem die Produktion der Prisenz dessen,
was ein Bild repridsentiert. Prisenz ist in dieser zweiten Hinsicht ein
Resultat von Reprisentation: sie setzt Reprisentation voraus.

3.) Es besteht aus dieser Warte kein Anlass, die Wirkung von Prisenz gegen bedeu-
tungs- oder sinnstiftende Prozesse auszuspielen — seien diese nun hermeneutisch
oder semiotisch erschlossen. Wichtig im dargestellten Fall scheint es mir allerdings,

142



den Stellenwert medialer Prasenz zu betonen: er ist fiir das Zustandekommen (oder
Funktionieren) der hier gezeigten Bilder fundamental. Die Debatte um Prisenz
hat ihren Vorteil darin, dass sie hilft, eine Form des Umgangs mit und der Wahr-
nehmung von Bildern zu verstehen, die gerade nicht durch die >Bildhaftigkeit< des
Bildes gesteuert wird, sondern durch die Interaktion mit diesem.

Anmerkungen

Der vorliegende Beitrag modifiziert Uberlegungen zur >Bildhaftigkeit< des Bildes und fokussiert
sie neu auf die Frage der Prasenz hin, die ich unter anderer Perspektive in dem von Hans Belting,
Dietmar Kamper und Martin Schulz herausgegebenen Band: Quel Corps? Eine Frage der Re-
prasentation (Minchen 2002) entwickelt habe. Manche der dort vertretenen Gedanken werden
hier revidiert oder argumentativ anders begriindet, aber die Kernthese scheint mir weiterhin
richtig und wird, wie ich hoffe, deutlicher greifbar. Dies habe ich vor allem Elisabeth Bronfen
und Christian Kiening zu verdanken, die mich mit ihrer Bitte, zu der Tagung in Ascona einen
Beitrag beizusteuern, erst darauf aufmerksam gemacht haben, den Stellenwert der medialen
Prisenz bei der Wahrnehmung von Bildern neu zu bedenken.

1 Eine solche Bildwissenschaft wird vor allem von Klaus Sachs-Hombach gefordert, der auch
den bislang umfassendsten Versuch unternommen hat, ihren »allgemeinen Theorierahmen«
darzulegen: Klaus Sachs-Hombach: Das Bild als kommunikatives Medium. Elemente einer
allgemeinen Bildwissenschaft. Kéln 2003.

2 Einen guten Uberblick iiber die verschiedenen Disziplinen, die sich mit bildwissenschaftlichen
Fragen befassen, gibt jetzt: Klaus Sachs-Hombach (Hg.): Bildwissenschaft. Disziplinen, Themen,
Methoden. Frankfurt/M. 2005.

3 Vgl. zu den unterschiedlichen bildtheoretischen Ansitzen ebd. sowie Martin Schulz: Ordnungen
der Bilder. Eine Einfiithrung in die Bildwissenschaft. Miinchen 2005.

4 Gottfried Boehm: Reprisentation — Prisentation — Prisenz. Auf den Spuren des homo pictor, in:
ders. (Hg.): Homo Pictor. Leipzig 2001 (Colloquium Rauricum 7), S. 3-13. Unter >Bild< versteht
Bocehm stets eine zweidimensionale Fliche, die eine — im Regelfall gemalte — Darstellung tragt,
folgt also dem klassischen neuzeitlichen Bildbegriff des >autonomen Bildraums< und schliefit
Plastiken oder nur schon Reliefs, ganz zu schweigen von Objekten und Installationen etwa des
Dada, der Konzeptkunst oder der Minimal Art implizit aus seinen Uberlegungen aus.

s Ebd.S. 3, 5. Die Voraussetzung dieser als universalanthropologisch zu verstehenden Definition
der medialen Prisenz des Bildes will Boehm in der menschlichen Erfahrung der »Absenz«
erkennen: Bilder seien letztlich als »dialektische Reaktion auf die Faszination der Namenlo-
sigkeit des Todes« zu begreifen (ebd. S. 3-6). Ahnlich argumentiert auch: Hans Belting: Bild-
Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft. Miinchen 2001, S. 143-188. Als Beleg dafiir
werden gerne die dadurch unverhofft zu neuem Ansehen gelangten stuckverkleideten Schidel
aus Jericho (8. oder 7. Jahrtausend v. Chr.) und Lehmfiguren aus ’Ain Ghasal (nahe ’Amman,
7. Jahrtausend v. Chr.) bemiiht, die freilich derart weitreichende Schlisse kaum zulassen; vgl.
zu den Schideln von Jericho: Kathleen M. Kenyon: The Architecture and Stratigraphy of the
Tell. London 1981 (Excavations at Jericho 3), S. 432—439, 460461, Taf. 50—59; zu den Figuren
aus ’Ain Ghasal zuletzt: Beate Salje: Die Statuen aus *Ain Ghasal — Begegnung mit Figuren aus
einer vergangenen Welt, in: Gesichter des Orients. 10’000 Jahre Kunst und Kultur aus Jordanien.
Eine Ausstellung der Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland. Bonn,
Mainz 2004, S. 31-36.— Den Funden aus Jericho duflerst ahnliche Schidel, die offenbar in genau
der gleichen Weise mit Kalk tiberzogen, farblich gefasst und sekundar bestattet wurden, sind
jingst in Tell Aswad (nahe Damaskus, 8. bis 6. Jahrtausend v. Chr.?) zutage getreten: Neue
Ziircher Zeitung am Sonntag (12. 11. 2006), S. 79.
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Vgl. Erwin Panofsky: Das Problem des Stils in der bildenden Kunst, in: Zeitschrift fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft 10 (1915), S. 460—467; wiederabgedruckt in: Erwin Panofsky:
Deutschsprachige Aufsitze, 2 Bde., hg. von Karen Michels, Martin Warnke. Berlin 1998 (Studien
aus dem Warburg-Haus 1), hier Bd. 2, S. 1009-1017.

Vgl. indessen zur Diskussion der >Bildhaftigkeit< prihistorischer Artefakte: André Leroi-
Gourhan: Hand und Wort. Die Evolution von Technik, Sprache und Kunst (frz. 1964/65).
Frankfurt/M. '1980,*1984, S. 446-488; zuletzt: Jean-Marie Le Tensorer: Ein Bild vor dem Bild?
Die iltesten menschlichen Artefakte und die Frage des Bildes, in: Boehm (Anm. 4), S. 57-75.
Grundlegend zur Bildpragmatik wie auch zum hier vertretenen methodischen Ansatz einer
modifizierten, nimlich nich t im Sinne eines Notationssystems von visuellen Zeichen aufge-
fassten Bildsemiotik ist: Oliver R. Scholz: Bild, Darstellung, Zeichen. Philosophische Theorien
bildlicher Darstellung. Frankfurt/M. 22004.

Vgl. Jan Assmann: Die Macht der Bilder. Rahmenbedingungen ikonischen Handelns im alten
Agypten, in: Visible Religion 7 (1985), S. 1-20. Assmanns Vorschlag wird offenbar erst in
jingerer Zeit aufgegriffen, so in meinem eigenen Beitrag: Bild und Bildakte in der griechischen
Antike, in: Hans Belting, Dietmar Kamper, Martin Schulz (Hg.): Quel Corps? Eine Frage der
Reprisentation. Miinchen 2002, S. 67-84 und jetzt von Peter J. Briunlein: Bildakte. Religi-
onswissenschaft im Dialog mit einer neuen Bildwissenschaft, in: Brigitte Luchesi, Kocku von
Stuckrad (Hg.): Religion im kulturellen Diskurs. Berlin, New York 2004 (Religionsgeschichtliche
Versuche und Vorarbeiten §2), S. 195-231.

Hiufig wird die hier vertretene >Bildpragmatik< gegen einen Bildbegriff ausgespielt, der die
isthetischen Produktions- und Rezeptionsbedingungen von Bildern privilegiert und letzten
Endes mit dem herkémmlichen Kunstbegriff zusammenfillt. Die Bildpragmatik sei zwar
Artefakten wie den hier vorgefiihrten archiologischen Denkmalern angemessen, aber nicht
auf die neuzeitliche Kunst Gibertragbar; tiberdies sei sie fiir Artefakte eindeutig funktionaler
Bestimmung geeignet (wie hier die rituell eingebundenen Kultbilder), nicht aber fiir Kunstwerke,
das heifdt Bilder ohne vordergriindigen >Gebrauchswert«. Zum einen ist dagegen einzuwenden,
dass Kunst kein ausschliefender Begriff ist: Bilder, die unter den Bedingungen des neuzeitlichen
Kunstdiskurses entstanden sind, konnten und kénnen immer auch gleichzeitig anders denn
dsthetisch motiviert sein und rezipiert werden und beispielsweise rituelle Funktionen erfiillen
sowie religiose Erfahrungen erméglichen. Zum anderen aber ist die Wahrnehmung von Bildern
als Kunst ihrerseits selbst eine Form des >Bildhandelns« Sie setzt besondere kulturelle Rah-
menbedingungen voraus, einen Produktions- und Rezeptionskontext von Bildern, der sie als
Kunstwerke tiberhaupt identifizierbar und wahrnehmbar macht. Dazu zihlen neben typischen
Einstellungen und Erwartungshaltungen (u. a. kontemplative Haltung, dsthetische Einstellung,
Bildung, Vertrautheit mit kiinstlerischen Konventionen, Kennerschaft) auch soziale Riume (z. B.
Ausstellungen), Kontexte (etwa Bilderrahmen) und Verhaltensformen —alles in allem: Bildakte.
Ohne diese bildpragmatischen Rahmenbedingungen bliebe das Gemailde das Schimpansen
(Abb. 1) fiir den Betrachter schlicht eine zufillig entstandene Fliche mit Farbflecken. Kunst ist
ein kultureller und historischer Spezialfall des Bildes, der die Existenz eines dsthetischen (oder
eben Kunst-) Diskurses voraussetzt, welcher die Beurteilung, Wahrnehmung und Erfahrung
von Bildern als Kunstwerken erméglicht und die Produktion von Bildern fiir diese besondere
Rezeptionsweise beglinstigt — ohne dass dies jedoch andere Formen des Umgangs mit ihnen
als diejenige ihrer Wahrnehmung als Kunst verhindern wiirde. Asthetische Wahrnehmung und
religiése Funktion von Bildern schliefen einander keineswegs aus — ein Sachverhalt, der im
Ubrigen schon auf die Antike zutraf.

Vgl. grundlegend hierzu: David Freedberg: The Power of Images. Studies in the History and
Theory of Response. Chicago, London 1989.

Vgl. Susanne K. Langer: Philosophie auf neuem Wege. Das Symbol im Denken, im Ritus und
in der Kunst (engl. 1942). Frankfurt/M. '1965, 21984, S. 86-108, und im Anschluss daran vor
allem Freedberg (Anm. 11).

Indessen macht John Elsner: Image and Ritual: Reflections on the Religious Appreciation of
Classical Art, in: The Classical Quarterly 46 (1996), S. s15—531 darauf aufmerksam, dass auch
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Kultbilder und generell Gotterstatuen der Antike hiufig unter rein dsthetischen Gesichtspunkten
untersucht und ihre religiésen Funktionen unterschlagen werden.

Grundlegend zu den rituellen Praktiken des Umgangs mit griechischen Kultbildern (mit Quel-
lennachweisen): Burkhard Gladigow: Prisenz der Bilder — Prisenz der Gétter. Kultbilder und
Bilder der Gotter in der griechischen Religion, in: Visible Religion 4/5 (1985/86), S. 114-133;
Tanja S. Scheer: Die Gottheit und ihr Bild. Untersuchungen zur Funktion griechischer Kultbilder
in Religion und Politik. Miinchen 2000 (Zetemata 105), S. §4—96; Deborah Tarn Steiner: Images
in Mind. Statues in Archaic and Classical Greek Literature and Thought. Princeton, Oxford
2001, S. 95—134, 156-184. Zu bildlichen Darstellungen des rituellen Umgangs mit Kultbildern
vgl. Brita Alroth: Changing Modes in the Representation of Cult Images, in: Robin Higg
(Hg.): The Iconography of Greek Cult in the Archaic and Classical Periods. Athénes, Liege
1992, S. 946, hier 35-46; F. T. van Straten: Hiera kala. Images of Animal Sacrifice in Archaic
and Classical Greece. Leiden u. a. 1995 (Religions in the Graeco-Roman world 127); Monica de
Cesare: Le statue in immagine. Studi sulle raffigurazioni di statue nella pittura vascolare greca.
Roma 1997 (Studia archaeologica 88), S. 158-179; Werner Oenbrink: Das Bild im Bilde. Zur
Darstellung von Gotterstatuen und Kultbildern auf griechischen Vasen. Frankfurt/M. 1997; Jorg
Gebauer: Pompe und Thysia. Attische Tieropferdarstellungen auf schwarz- und rotfigurigen
Vasen. Miinster 2002.

So zuletzt etwa Elsner (Anm. 13), S. 526—528. Zur Diskussion dieser Frage s. Freedberg
(Anm. 11), S. 27—40; Scheer (Anm. 14); Steiner (Anm. 14), S. 3—26.

Vgl. die Beispiele bei Alroth (Anm. 14), S. 12-35; de Cesare (Anm. 14), S. 79-91, 123-141.
Vgl. zuletzt hierzu: Meret Mangold: Kassandra in Athen. Die Eroberung Trojas auf attischen
Vasenbildern. Berlin 2000, S. 169 Nr. II 25 Abb. 21. Zu Darstellungen des trojanischen Palladions
als >lebendig< handelnder Géttin in der archaischen und frithklassischen Aias-Kassandra-Tko-
nographie s. Alroth (Anm. 14), S. 12-16; Joan B. Connelly: Narrative and Image in Attic Vase
Painting. Ajax and Kassandra at the Trojan Palladion, in: Peter J. Holliday (Hg.): Narrative and
Event in Ancient Art. Cambridge 1993, S. 88—129; de Cesare (Anm. 14), S. 87-89; Oenbrink
(Anm. 14), S. 34-65; Mangold (diese Anm.), S. 39-46.

Vgl. zu dieser Frage Jean-Pierre Vernant: De la présentification de I'invisible a I'imitation de
’apparence, in: Jean-Pierre Vernant: Mythe et Pensée chez les Grecs. Etudes de psychologie
historique. Paris 1985, S. 339-351; Walter Burkert: From Epiphany to Cult Statue: Early Greek
Theos, in: Alan B. Lloyd (Hg.): What is a God? Studies in the nature of Greek divinity. London
1997, S. 15—37; Fritz Graf: Der Eigensinn der Gotterbilder in antiken religiosen Diskursen, in:
Boehm (Anm. 4), S. 227-243; vor allem aber Steiner (Anm. 14), S. 3-78.

Vgl. Scheer (Anm. 14), S. 115-130; Steiner (Anm. 14), S. 160-168; dhnlich schon Gladigow
(Anm. 14) und Alain Schnapp: Are images animated: the psychology of statues in Ancient
Greece, in: Colin Renfrew, Ezra B. W. Zubrow (Hg.): The ancient mind. Elements of cognitive
archaeology. Cambridge 1994, S. 40—44. Die Gewihrleistung der Immobilitit des Kultbildes
ist beispielsweise Voraussetzung der erfolgreichen Installierung eines Kultes im Zuge eines
Kulttransfers; vgl. Irad Malkin: What Is an Aphidruma?, in: Classical Antiquity 10 (1991),
S. 77-96.

Vgl. Christopher A. Faraone: Binding and Burying the Forces of Evil: The Defensive Use
of >Voodoo Dolls< in Ancient Greece, in: Classical Antiquity 10 (1991), S. 165—205, hier
166-172.

Vgl. Alice A. Donohue: The Greek Images of the Gods: Considerations on Terminology and
Methodology, in: Hephaistos 15 (1997), S. 31—45; Scheer (Anm. 14), S. 130-146.

Vernant (Anm. 18), S. 342.

Vgl. zu dieser Frage Burkhard Gladigow: Epiphanie, Statuette, Kultbild, Griechische Gottesvor-
stellung im Wechsel von Kontext und Medium, in: Visible Religion 7 (1990), S. 98—121; Steiner
(Anm. 14), S. 1944, sowie grundsitzlich zum Zusammenhang von anthropomorpher Gottervor-
stellung und anthropomorphem Kultbild in der griechischen Antike: Walter Burkert: Homer’s
Anthropomorphism: Narrative and Ritual, in: Diana Buitron-Oliver (Hg.): New Perspectives in
Early Greek Art. Hanover, London 1991 (Studies in the History of Art 32), S. 81-91.
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Zu anikonischen Kultbildern vgl. Dieter Metzler: Anikonische Darstellungen, in: Visible Religion
4/5(1985/86),S. 96-113; Alice A. Donohue: Xoana and the Origins of Greek Sculpture. Atlanta
1988 (American Classical Studies 15), S. 206-231; Freedberg (Anm. 11), S. 54-81; Uta Kron:
Heilige Steine, in: Heide Froning, Tonio Hélscher, Harald Mielsch (Hg.): Kotinos. Festschrift
fiir Erika Simon. Mainz 1992, S. 5§6—70; Adnan Diler: Sacred Stone Cult in Caria, in: Cengiz Isik
(Hg.): Studien zur Religion und Kultur Kleinasiens und des dgiischen Bereiches. Bonn 2000
(Asia Minor Studien 39), S. §1—77, hier 53—56; Steiner (Anm. 14), S. 80—89; Daphni Doepner:
Steine und Pfeiler fiir die Gotter. Weihgeschenkgattungen in westgriechischen Stadtheiligtiimern.
Wiesbaden 2002, S. 50-54. 150-153.

Zum Kultbild der Aphrodite von Paphos (Abb. 3) s. John L. Myres: The Black Stone on the Site
of the Paphian Temple at Kouklia, in: The Annual of the British School at Athens 41 (1940-45),
S. 97-99; Kron (Anm. 24), S. 61, Taf. 16, 2.

Zum Terpon-Stein s. Kron (Anm. 24), S. 641, Taf. 17, 2.

Vgl. Steiner (Anm. 14), S. 95—104; zum Kultbild des Apollon im Tempel zuletzt (mit weiterer
Literatur): Oenbrink (Anm. 14), S. 385, Nr. D7, Taf. 34; de Cesare (Anm. 14), S. 228, Nr. 9,
Abb. 46.

Zur religiésen Funktion der Kolossalitit von Kultbildern vgl. Hubert Cancik: Grofle und
Kolossalitat als religiose und dsthetische Kategorien. Versuch einer Begriffsbestimmung am
Beispiel von Statius, Silve I 1: ecus maximus Domitiani imperatoris, in: Visible Religion 7 (1990),
S. §1-68; zur Epiphanie der Gétter als iiberwiltigender visueller Erfahrung der Freisetzung ihrer
Krifte vgl. Renée Piettre: Les dieux crévent les yeux: I’enargeia dans la représentation du divin,
in: Dominique Mulliez (Hg.): La transmission de 'image dans I’antiquité. Lille 1999 (Ateliers:
Cabhiers de la Maison de la Recherche 21), S. 11-21.

Vgl. Steiner (Anm. 14), S. 26-78.

Zu>lebendigen« beziehungsweise dank der Fahigkeiten ihres Kiinstlers >verlebendigten« Statuen
in der griechischen Literatur: Sarah P. Morris: Daidalos and the Origins of Greek Art. Princeton
1992, S. 215-237; Renaud Robert: Ars regenda amore. Séduction érotique et plaisir esthétique: de
Praxitele 2 Ovide, in: Mélanges de ’Ecole frangaise de Rome: Antiquité 104 (1992), S. 373—4338,
hier 387-397; Nigel Spivey: Bionic Statues, in: Anton Powell (Hg.): The Greek World. Lon-
don, New York 1995, S. 442—459; Mary Stieber: Statuary in Euripides’ Alcestis, in: Arion 5,3
(1998), S. 69—97; Patrick O’Sullivan: Satyr and Image in Aeschylus’ Theoroz, in: The Classical
Quarterly 50 (2000), S. 353—366; Steiner (Anm. 14), S. 44—56; Monica Pugliara: Il mirabile e
Iartificio. Creature animate e semoventi nel mito e nella tecnica degli antichi. Roma 2003 (Le
Rovine Circolari 5); in bildlichen Darstellungen: de Cesare (Anm. 14).

Vgl. zu Automaten: Pugliara (Anm. 30).

Zur Statue des Herakles (Abb. 6) (mit weiterer Literatur): Martine Denoyelle: Halsamphora
mit Strickhenkeln, in: Euphronios der Maler. Mailand 1991, S. 151-153, Nr. 19.

Vgl. Steiner (Anm. 14), S. 44—56.

Vgl. hierzu und zum Folgenden ebd., S. 1922, 26—44.

Vgl. ebd., S. 44-78.



ULRICH JOHANNES BEIL

Bedecken, Beflecken, Beschwéren

Prisenzeffekte in der Antigone des Sophokles

Fiir Friedrich Nietzsche gab es kaum etwas »Verwegeneres, Schauerlicheres,
Unglaublicheres« als folgende beiden Odyssee-Verse (VIII,579f.): »Das ja flgte
der Gotter Beschlufl und verhingte den Menschen / Untergang, dafl es wir’ ein
Gesang auch spiten Geschlechtern.« Nietzsches Folgerung: » Also wir leiden und
gehen zu Grunde, damit es den Dichtern nicht an Stoff fehle — und dief§ ordnen
gerade so die Gotter Homer’s an, welchen an der Lustbarkeit der kommenden
Geschlechter sehr viel gelegen scheint, aber allzu wenig an uns, den Gegenwirti-
gen«.! Wir konnten die Stelle im Blick auf unser Thema zuspitzen und formulieren:
Die Gotter plagen die Menschen mit Schicksalsschligen, nur damit sie spater in
Form von Poesie aufs neue Gegenwart werden.

Die Frage ist nur, zumal wir uns im Folgenden mit einem antiken Text beschif-
tigen, wie man sich dieses >Gegenwart-Werden< vorzustellen hat. Der Begriff der
Gegenwart wurde und wird ja hiufig im Zusammenhang mit literarischen oder
tberhaupt kulturellen Traditionen verwendet, er ist beliebt bei Festschrifttiteln,
wo er gerne in Kombinationen wie »Mythos und Gegenwarts, >Geschichte und
Gegenwart< auftritt. Wenn man dieser Fiille von >schwachen< Verwendungen des
Gegenwarts-Begriffs eine >starke« Verwendung gegentiberstellt, so deuten dyna-
mischere Varianten wie Vergegenwirtigung und Prasenzeffekt zwar eine Richtung
an, ersparen einem aber nicht eine genauere Charakterisierung. Einschligige neuere
Studien von George Steiner, Jean-Luc Nancy, Karl Heinz Bohrer, Gerhard Huber,
Dieter Mersch, Martin Seel, Hans Ulrich Gumbrecht, Martin Andree und Lambert
Wiesing haben gezeigt, dass die von der klassischen Hermeneutik bevorzugten,
Uberwiegend auf Sinneffekte ausgerichteten Lektiiren notorisch jene Ereignis- und
Performanzqualititen eines kulturellen Dokuments unterschlagen haben, mit
denen es im Hic et nunc der Rezeption faszinieren und auf spezifisch sinnliche
(nicht nur sinnhafte) Weise wirksam werden kann.> Einerseits teilt diese neue
Art der Lektiire mit der Dekonstruktion die Aufmerksamkeit fiir die Signifikan-
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ten, die »Materialitit der Kommunikation«.> Andererseits unterscheidet sie sich
zutiefst von ihr, da sie sich nicht auf die blofle Negation oder Verschiebung von
Sinndimensionen beschrinkt, sondern das von der Dekonstruktion am rigides-
ten Tabuisierte, die >Prisenz, gerade da entdeckt, wo dort nur Nachtriglichkeit
herrschte, die Melancholie der >différance«. Auch wenn Hans Ulrich Gumbrecht
in seinem so anregenden wie einpragsamen Essay Diesseits der Hermeneuntik den
Begriff der Prisenz nicht auf bestimmte Kiinste einengen mochte, sondern sogar
von »Priasenzkultur« — im Unterschied zu »Sinnkultur« — in einem sehr allge-
meinen Sinne spricht,* fallt auf, dass er seine Beispiele bevorzugt Disziplinen wie
dem Sport (Football), der Musik (Mozart), der Malerei (Action Painting) oder
dem Film entnimmt, also Bereichen, die dank ihrer apriori performativen Prigung
den Begriff des Prisenzeffekts ohnehin nahelegen.s Das performative Ristzeug
der Literatur mag demgegeniiber bescheiden wirken,® da es weder besonders ins
Auge fillt oder ans Ohr dringt, noch den Tast- und Geruchssinn unmittelbar
tangiert. Und doch machen gerade die subtileren Mittel den spezifischen Reiz der
literarischen Prisenzeffekte aus. Dies wusste man schon in der Antike. So stellt
der anonyme Autor Pseudo-Longinus in seinem Traktat Peri Hypsous eine Reihe
von rhetorischen Figuren vor, mit deren Hilfe es dem Schriftsteller oder Redner
gelingen kann, jene besondere Vergegenwirtigung gegeniiber dem Publikum zu
erzeugen, die er pavraoio nennt” Knapp zweitausend Jahre spiter versucht Ro-
land Barthes eine sinnverliebte Textwissenschaft daran zu erinnern, dass Schrift
eine »Haut« haben und »laut« geschrieben werden kann. Barthes schwebt ein Text
vor, »bei dem man die Rauheit der Kehle, die Patina der Konsonanten, die Wonne
der Vokale, eine ganze Stereophonie der Sinnlichkeit horen kann: die Verkniipfung
von Korper und Sprache, nicht von Sinn und Sprache«.

Den Begriff des Prisenzeffekts auf Literatur anzuwenden, heifit nun, auf be-
stimmte Aspekte eines Textes besonders zu achten: (1) auf seine »Momente der
Intensitit«, also auf all das, was unsere »kognitiven, emotionalen und vielleicht
sogar physischen Vermdgen« auf eine Weise funktionieren ldsst, dass man alles
andere zeitweise vergisst? —und ganz >gefangens, sgepackt<ist von dem, was gerade
in einem gegenwirtig wird;™® (2) auf seine, wie ich es nennen mochte, >halluzina-
torische Performanz, d. h. auf sein Potential der Erzeugung »innerer Bilder<, der
Anregung der Einbildungskraft, jenen Vorgang, in dessen Verlauf wir etwas zu
sehen, zu horen, zu erleben glauben, was doch nur als toter Buchstabe vor uns
niedergeschrieben ist;'* (3) auf die Dekontextualisierbarkeit einzelner Textstellen,
also auf die Moglichkeit, diese Textstellen kraft der Intensitit ihrer Darstellung und
threr performatorischen Potenz aus dem Zusammenhang zu 16sen, sie weitgehend
isoliert, unabhingig von den Sinnkonstruktionen des Gesamttextes, zu lesen —und
sich so ihrem »ekstatischen« Charakter zu 6ffnen;™ (4) auf die Paradoxien seiner
Medialitit, die sich an jenem Wechselspiel von Ausstellen und Verbergen (des
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Zeichenhaft-Materialen), Zeigen und Bedeuten, Prasenz und Absenz beobachten
lassen, das die Literatur kraft des Schweigens, der Unbeweglichkeit und bis zu
einem gewissen Grad auch der >Unsichtbarkeit< ihrer >Bilder< auszeichnet.’s In
einer kiirzlich erschienenen Studie betont Dieter Mersch, dass der Medienbegriff
sich seit je »dem Katalog einfacher metaphysischer Dichotomien« entzogen habe.™
Das Medium, der vermittelnde, vagierende Dritte »im trivialen Schema« ist fiir
Michel Serres der »Parasit«.'s

Der Text, an dem ich eine solche Lektiire erproben mochte, ist Sophokles’
Antigone. Dieser Text hat bekanntlich eine der sinnlastigsten Interpretationsge-
schichten evoziert, die die Literaturgeschichte kennt. Im Mittelpunkt dieser Studie
hingegen stehen weder spezifisch hermeneutische, philosophische, juristische,
religionsgeschichtliche oder psychoanalytische Spekulationen, wie wir sie von
Hegel Gber Heidegger bis zu Lacan, Steiner, Irigaray, Segal, Flashar, Poggeler und
Judith Butler kennen, noch handelt es sich um den Versuch einer Rekonstruktion
antiker Inszenierungen des Stiicks, wie man sie sich unter perikleischen Bedingun-
gen vorstellen kann, seine mogliche theatralische Performanz. Statt dessen mochte
ich zur sperrigen Oberflache des Textes selbst zuriickkehren.® Es stellt sich dann
die Frage, wo und inwiefern es ihm (bzw. den vorliegenden Ubersetzungen) ge-
lingt, uns in seinen Bann zu ziehen und uns auf eine Weise zu verfihren, dass wir
glauben, das, was wir lesen, geschehe hier und jetzt.

Die erste Szene, der unsere Aufmerksambkeit gilt, lisst sich als High-Noon-Szene
bezeichnen, denn man kdnnte sie sich auch in einem Film so vorstellen. Zunichst
berichtet der Wichter noch, er habe sich, ganz eingeschiichtert von Kreons Auf-
trag, zur Leiche begeben, habe allen Staub, der noch darauf lag, weggefegt und sich
schlieflich mit den anderen Waichtern auf einen der umliegenden Hiigel gesetzt,
wo etwas Wind ging, der den Leichengeruch vertreiben half. Dann kommt er
zum Zentrum seines Berichts. Die Sonnenscheibe steht mitten am Himmel und
brennt sengend herab (V. 415-435):

[...] Plotzlich jagt ein Wirbelsturm

den Staub vom Boden auf und blist ihn himmelhoch,
erfullt die Fluren und zerzaust das volle Haar

der Biaume des Gefilds; der Himmel ward getriibt:
wir trugen gottgesandte Not geschlofinen Blicks.
Doch als sich dies verzogen hatte, lang darnach,

sieht man die Jungfrau, und sie jammert bitterlich:
scharf klang es wie beim Vogel, der verwaist im Nest
das Lager seiner Jungen aufgefunden hat;
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so brach auch diese, da sie nackt den Toten sah,

in Klagelaute aus; mit bosen Fliichen dann

fluchte sie denen, die ihr dieses angetan.

Mit ithren Handen bringt sie trocknen Staub sogleich,
hebt einen schonen, erzgetriebnen Krug empor

und ehrt den Toten, spendend mit dreifachem Guf.
Und wir gewahren’s, eilen hin und greifen sie

sofort, und sie erschrak nicht, und wir klagten sie
der frithern Tat sowohl wie dieser neuen an [...]."7

Der Wichter steht, wie wir wissen, vor Kreon, dem obersten Statthalter der Polis,
und er fuhrt als Angeklagten keinen »Mann«, wie Kreon erwartet hatte, bei sich,
sondern ausgerechnet seine Nichte Antigone, das Kind (rtoig), wie sie oft genannt
wird. Angeklagt ist sie, sich dem Bestattungsverbot, dem ®fjpuypa Kreons, wider-
setzt und den Korper ihres toten Bruders Polyneikes nun schon zum zweiten Mal
mit Staub bestreut zu haben. Kreon méchte Polyneikes die Ehre einer Bestattung
verweigern, weil dieser das von seinem Bruder Eteokles regierte Theben ange-
griffen hat. In einem Zweikampf toteten sich die Briider wechselseitig, aber nur
Eteokles wird von Kreon einer Bestattung fiir wiirdig erachtet, der Leichnam des
Polyneikes hingegen liegt am Stadtrand offen da,** den Blicken der Polis-Biirger,
aber auch dem Zugriff der Vogel und der Hunde ausgesetzt.”

Was an der oben zitierten Stelle verwundert, ist zunichst die Sprache des Wich-
ters. Es ldge niher, wenn er sachlich von dem Vorfall berichtete und nur das
erwihnte, was dem Herrscher als relevant erscheinen muss. Er konnte sich mit
den Fakten begniigen: das Madchen habe sich zur Mittagszeit herangeschlichen
und den Toten mit Staub bestreut. Daraufhin habe man sie festgenommen. Was
wir tatsichlich horen, hat einen ganz anderen Charakter. Der Waichter neigt zur
rhetorischen Ausschmiickung dessen, was sich ereignet hat, er erweist sich als
ein Erzihler, der drei Adressaten (Kreon, den Chor und das Publikum) im Auge
behalten muss*® und der daher auch und insbesondere dem Horer/Leser tiber
den blofen Bericht hinaus deutlich vor Augen fithren will, was er sah. Was wir
beobachten konnen, sind Momente der Spannungserzeugung, der Inszenierung
und der Vergegenwirtigung.

Das High-Noon-Element der aus der Mitte des Himmels herabbrennenden
Sonne eroffnet die Szene; wir sehen eine Art Freilichtbiihne vor uns. Der kleine
Wirbelsturm fungiert als Vorhang oder — als Schnitt: eben noch lag die Leiche
einsam da, der Vorschrift gemif} ohne alles, nackt. »Plotzlich«, éEaidpvng, hebt
der Sturm an, er wird in Kiirze so stark, dass man mit dem Wichter die Augen
schliefit (poavteg von pdopau, >die Augen schliefien<) — und von nun an die
Vorstellungskraft arbeiten lisst. Der Wachter iibernimmt zugleich die Aufgabe
einer Identifikationsfigur fiir das Publikum, dem nun empfohlen wird, sich die
Handlung selbst via Imagination im Kopf vorzufithren, wihrend es horend oder
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lesend rezipiert.>* Wihrend sich die Staubwolke langsam verzieht, erscheint,
in einer Art von stufenloser Einblendtechnik, durch die sich verfliichtigenden
Staubpartikel hindurch allmahlich die Kontur des Middchens.>* Antigone hat sich
offenbar mit geschlossenen Augen und traumwandlerisch sicher durch den Sturm
bewegt, fiir einige Momente so blind wie ihr Vater-Bruder Odipus, dem sie in
mancher Hinsicht ahnelt.» Der Erzihler hilft unserer Imagination nach, zunichst
schon mit seiner Neigung, Metaphern fiir das Sturmereignis zu gebrauchen,* und
nun, indem er Antigone durch das Bild von der Vogelmutter vergegenwirtigt, die
zum Nest ithrer Jungen zuriickkehrt und entdeckt, dass es verwaist ist. Dieses Bild
pragt sich ein, auch wenn es nur auf komplexe Weise tibertragbar ist, wir sehen
sofort etwas vor uns und glauben die »Klagelaute«, schrille, verzweifelte Tone, zu
hoéren. Das Bild erhoht den voyeuristischen Charakter der Szene, wir beobachten
gleichsam die Unschuld der Beobachteten, Familiaritit und Naturhaftigkeit, und
wir nehmen Anteil an dieser zirtlich-intimen Situation — gerade weil sie aus der
Logik des Botenberichts so unerwartet herausfallt und weil sie das, was berichtet
werden soll (die kriminelle Tat einer jungen Frau) geradezu unterlduft. Man kdnnte
von einer Dekonstruktion des Botenberichts durch den Boten selber sprechen,
da dem Zuschauer/Zuhorer an dieser Stelle schon implizit verdeutlicht wird,
dass diejenige, die einem hier so nahe gertickt wird, nichts wirklich Kriminelles
begangen haben kann.

Erst danach wird die eigentliche >Tat< geschildert: »Mit thren Hinden bringt sie
trocknen Staub sogleich, / hebt einen schonen, erzgetriebnen Krug empor / und
chrt den Toten, spendend mit dreifachem Gufi« (V. 429—431). Uber die Funktion
des Staubs — des Staubs, den der Sturm tiber die Leiche blist, wie des Staubs, den
Antigone unter Missachtung des Kreontischen Edikts iiber den Korper ihres
Bruders streut — hat man sich vielfach den Kopf zerbrochen, ebenso wie tiber
die Symbolik der Vogelmutter. Man hat ihn mit der Erde, dem uranfinglichen
»Heiligtum der Toten« verglichen,* man hat fiir eine »complicity« von Natur und
Antigone plidiert,* man hat aber auch zu bedenken gegeben, dass hier von zwei
verschiedenen Arten des Staubs die Rede sein miisse, und eine feine Trennlinie
gezogen zwischen dem >natiirlich< aufgewirbelten Staub und dem absichtlich aus-
gestreuten, dem Staub, mit dem der Mensch den Menschen begribt.>” Gelegentlich
wurde dem »Staub« sogar eine »eigene intellektuelle Dimension« zugeschrieben,
er wurde, neben all den » Agenten des Todestriebs«, die das Stiick versammelt, zur
Chiffre fiir jene Katastrophe der Selbstdestruktion erklirt, auf die das Geschehen
zusteuert.”® Es lasst sich der Eindruck nicht vermeiden, als konnten auch all die
(teils hochinteressanten) Bemtihungen, dem Staub eine feste begriffliche Form zu
verleihen, von seiner chaotischen, diffundierenden Natur erfasst werden —so dass
man am Ende gerne zu seiner Visualitit und szenischen Raffinesse, seiner >Ober-
flachlichkeit<im Rahmen der sophokleischen >Schnitttechniks, zurtickkehrt: Indem
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er das eine sichtbar macht und das andere zum Verschwinden bringt, erweist er
sich als das immer schon vom Tod gezeichnete, elementare Medium des Stiickes,
als eine seltsam filigrane, immaterielle Materie, eine Art Schleier, durch den hin-
durch wir das zwischen Abwesenheit und Anwesenheit changierende Geschehen
verfolgen und seine letalen Konsequenzen imaginativ erahnen kdnnen.

Ahnlich uneinheitlich, wenn nicht irritierend, stellen sich die Sinn-Erschliefun-
gen des Bildes von der >Vogelmutter« dar. Wahrend die einen auf Parallelen in
anderen Tragodien, etwa in Aischylos’ Agamemnon, verweisen® oder das Bild
mit den wilden, blutriinstigen Vogeln in der Prophezeiung des Teiresias (z. B.
V. 1021f.) kontrastieren, verstirken andere mit psychoanalytischem Spiirsinn den
Mutter-Aspekt® — wodurch der Antigone-Figur, die ohnehin schon zwischen der
Rolle der Tochter (des Odipus), der Schwester (des Polyneikes, des Eteokles, der
Ismene und des Odipus) und der (heimlich-inzestudsen) Geliebten auf bedrohlich
hybride Weise schwankt, eine weitere Rolle angetragen wird, die ihre personale
Kontur endgiiltig zu zersprengen droht.>* Kann des Odipus Tochter und Schwes-
ter nicht auch ithrem Bruder Polyneikes Mutter, Geliebte und Schwester zugleich
sein? Es wundert vor diesem Hintergrund nicht, wenn Judith Butler Antigone
nicht mehr als Reprisentantin der alten Familienordnung, sondern ganz im Ge-
genteil als diejenige ansehen will, »die tiberhaupt keinen Ort, keinen Platz hat
und dennoch einen solchen in der Sprache fordert«, die eine »Position innerhalb
der Verwandtschaft« einnimmt, »die gar keine Position ist«.>* Das Vogel-Bild
dient dann nicht vorwiegend dazu, die Mutter-Funktion Antigones symbolisch
festzuschreiben (und eine Flut psychoanalytischer Assoziationen freizusetzen),
sondern eher dazu, eine elementare Gestik des Trauerns vorzufithren, wie sie uns
auch in Nicole Lorauxs faszinierendem Buch Les meéres en deuil begegnet — als
Teil einer Pathos-Kultur, die traditionell von den Miittern gepflegt wurde und
tur die bevorzugt das Bild eines Vogels, der Nachtigall, steht.3s Vor allem Ritus,
betont Loraux, ist es der Schrei der Mutter, der beim Anblick eines toten Kindes
gehort wird, und es ist ihr Korper, der den Leichnam, bevor man thn im Rahmen
der offiziellen Zeremonie bestattet, noch einmal in die Arme nimmt.3* Jedenfalls
scheint es, als wolle der Text angesichts der Verwirrungen, die die Rede vom
6ovibog verursacht, die Aufmerksamkeit wieder auf das Bild selbst lenken, als
sel es notig, erst die verschiedenen Sinnoptionen einzuklammern, um sich wieder
fur seine emotionale und szenische Stimmigkeit, elementare Gesten des Mitleids
und der Zuwendung jenseits soziologischer oder psychoanalytischer Kategorien,
sensibilisieren zu konnen.

Das vom Waichter-Boten derart lebendig geschilderte Geschehen verwandelt
sich erst im Dialog Kreon-Antigone von einer unverbiirgerten, moglicherweise
phantastischen Rede in den Bericht einer Tat, oder anders gesagt, in eine Anklage,
und Antigone erscheint als Autorin dieser Tat. Nachdem Antigone zu der
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Botenschilderung, die in ithrer Ausfiihrlichkeit einem vorweggenommenen Urteil
gleichkommt, mit gesenktem Kopf geschwiegen hat,’s fragt Kreon sie (V. 442f.):
»Sprich denn, du, die das Haupt zu Boden niederbeugt: / Bekennst du oder leug-
nest du, dafl du’s getan?« Und die berithmte Antwort Antigones lautet: »]Ja, ich
bekenne, daf} ich’s tat, und leugne nicht.« Erst durch die im griechischen Sinne
>minnlich« entschiedene und unmissverstindliche Ausserung xai pnpi doaoon
20U dmogvoduan to pf eignet sich Antigone die Erzahlung des Wichters und
damit ihre Tat an. Erst mit dem Ja-Wort zu ithrer Autorschaft wird Antigone zu
Antigone, erst durch ihr Gestindnis tritt sie als dieses eine, unverwechselbare
Individuum auf die Bithne, das die Welt des Epos transzendiert.’® Antigone ist
jetzt das, was geschehen ist. Mit ihren Worten wird die Tat in einer Art von riick-
wirkender Performativitat »geschaffen< — weshalb man auch hier etwas von jener
»todtlichfactischen« Macht der Sprache wahrnehmen kann, die Holderlin in der
Antigone und anderen Tragddien zu entdecken glaubte.’” Sprache funktioniert
als Instrument der Vergegenwirtigung nicht nur gegentiber dem Rezipienten,
sondern auch innerhalb des fiktiven Geschehens: Handlung wird durch Sprache
antizipiert, erzeugt, angeeignet, zugeschrieben, Tod und Leben unterliegen der
neu entdeckten Macht der Literalitit. Erst in dem Augenblick, als Antigone
gesteht, lasst sich Kreon dazu herbei, den Wichter/Boten laufen zu lassen und
vom Verdacht seiner eventuellen Verstrickung in das Geschehen, von dem er
berichtete, zu suspendieren: Autor des Erzihlten ist er, doch nicht Autor der
erzihlten Tat. Man konnte sagen, dass die imaginative Vergegenwartigung der
Tat, die uns durch die plastische Rhetorik des Wichters ermoglicht wurde, nun
auch durch die Anwesenheit eines Korpers bestatigt und beglaubigt wird, der den
Namen Antigone trigt.

Die Kernszene des Antigone-Mythos, wie sie als erster Sophokles ausgestaltet hat,
wird also nicht nur archaisiert und mittels urspriinglicher Tier- und Klagelaute
naturalisiert, sondern vor allem inszeniert. Das heiflt, es wird aus spiterer
Perspektive zuriickgeblickt — nicht nur aus der konkreten Perspektive des die Tat
beobachtenden Waichters, sondern auch aus der nachtriglichen Perspektive der
Tragodie und ihres Publikums, fir die die Welt des Mythos, ihres Heroen- und
Rhapsodentums wie ihrer oralen Kultur lingst einer legendiren Vergangenheit
angehort. Das komplexe Spiel von Prisenz und Absenz, Heimlichkeit und Of-
fenbarung, Bericht und Inszenierung, das wir hier beobachtet haben, kann somit
als Teil einer Auseinandersetzung angesehen werden, die die Tragodie mit dem
Mythos fiihrt.
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Machen wir uns nun einen Moment lang klar, welcher Ort dem Thema der Prasenz
im antik-griechischen Kontext zukommen konnte. Wenn wir im Mitteleuropa des
frithen 21. Jahrhunderts die Prisenzdiskussion vor dem Hintergrund der Debatten
uber das Erhabene, die Darstellung, die Materialitit der Kommunikation und die
Wiederentdeckung des Asthetischen fiihren, wenn wir also mit einem Textbegriff
arbeiten, der die Korperlichkeit der Zeichen aufwertet und die hermeneutische
Herrschaft des Sinns in Frage stellt, so haben wir es im klassischen Griechenland
mit fundamental anderen Voraussetzungen zu tun. Dem Thema der Prisenz,
sofern es Uberhaupt als solches wahrnehmbar ist, haftet im Griechenland der
Polis etwas zutiefst Ambivalentes an. Wir stoflen auf dieses Phinomen in einem
Spannungsfeld von Oralitit und Literalitit, Epos und Polis, mythischem Stoff und
tragisch-poetischer Bearbeitung: Einerseits verfligt man mit einem gewissen Stolz
uber die noch junge Technologie der Schrift, man bedient sich ihrer Moglichkeiten
im 5. Jahrhundert bereits mit ausgesuchter Finesse und Subtilitit, man nutzt be-
reitwillig die Chance zu Kritik und Reflexion, die die Schrift bietet —und die nicht
zuletzt fiir den bertthmten >Sprung« der Vorsokratiker Anaximander, Parmenides
und Xenophanes, die logos-geleitete Ablosung von den alten Erzahlungen gesorgt
hat.>® Man nutzt, und gerade die Tragiker tun dies mit staunenswerter Virtuositit,
die Moglichkeit der Perspektivierung der Tradition,* um, wie Christian Meier be-
tont, politische »Probleme der Gegenwart durch[zu]spielen«.* Andererseits sieht
man die Schrift immer wieder, denken wir nur an Platons Phaidros, als sekundire,
der Oralitat nachgeordnete Kulturform. Es lifit sich, wie wir wissen, nicht von
einer Sakralisierung des Schriftmediums in der griechischen Antike sprechen, die
auch nur entfernt den Tendenzen in der dgyptischen, jiidischen, christlichen oder
islamischen Kultur vergleichbar wire.# Die Aufladung von Kunstformen wie
Malerei und Dichtung mit Prisenz, wie sie Hans Belting auf der einen, Christian
Kiening auf der anderen Seite dargestellt haben und die von Vorstellungen wie
der Inkarnation, Transsubstantiation und Realprisenz flankiert werden, haben
keine Parallele im klassisch-griechischen Kontext.** Nicht zufillig freundet sich
der heidnische Neuplatonismus etwa Plotins nur sehr zégernd mit der Vorstellung
an, ein Kunstwerk erlaube den Aufstieg zur Idee und zum Einen und sei nicht
vielmehr Abfall in blof} materielle Belanglosigkeit. Auch wenn die hellenistischen
Synkretismen Varianten erkennen lassen und der christliche Neuplatonismus zu
einer eigenen Asthetik fithrt: Im klassisch-griechischen Kulturraum kann sich
die Schrift nie ganz vom Stigma der Mimesis, d. h. der schlechten, schibigen
Nachahmung, [8sen. Die alphabetische Schrift erwichst, so die verbreitete hel-
lenische Auffassung, aus der Miindlichkeit, dient ihrer Vermittlung, und fihrt
am Ende wieder zur Mindlichkeit zuriick. Das heifit zugleich, dass man den
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alten, im oralen Kontext entstandenen Stoffen und Motiven trotz aller Kritik an
ithren Absurdititen — Glaubten die Griechen an ihre Mythen? fragte Paul Veyne
in seinem lesenwerten Buch — im literalen Kontext noch lange groffien Respekt
zollte.# Sallust bringt diese paradoxe Tendenz auf den Punkt, wenn er zur Frage
der Mythen bemerkt: »Dies hat sich nie zugetragen, aber es ist immer« (§otL 8¢
del; Peri theon 4). Dazu mochte ein nie ganz tiberwundener ursprungsmythischer
Rest beitragen, der sich in die griechische Kultur auch als der — der jiidisch-christ-
lichen Eschatologie strikt entgegengesetzte — Glaube eingeschrieben hatte, alle
kulturellen Moglichkeiten seien seit je grundsitzlich schon realisiert, neue, noch
nicht realisierte Moglichkeiten gebe es nicht.+

Wie soll man sich so etwas wie >Prisenz< im Jahrhundert der Tragodie vorstel-
len, wenn nicht von einer Sakralitit des Stoffes, des Mediums oder auch nur der
Darsteller ausgegangen werden kann? Zunichst ist noch einmal zu betonen, dass
Prisenz in der fortgeschrittenen literalen Epoche iiberwiegend als Produkt des
vermeintlich >sekundiren< Mediums der Schrift angesehen werden kann. Wie
verschiedentlich gezeigt wurde, bedeutet die Erfindung des griechischen Dramas
(auch) eine Gattungsrevolution, da die Tragddie einen geschriebenen Text
voraussetzt.# Die eine Stimme des Epos verteilt sich auf viele divergierende tex-
tuelle >Stimmens, von denen jede thre eigene >Wahrheit< beansprucht;* die Rollen
des Autors und des Schauspielers treten auseinander — was bei Sophokles beson-
ders deutlich wird, denn er hat als erster Autor nicht mehr selbst gespielt.+
Von daher scheint es durchaus legitim, sophokleische Dramen auch oder sogar in
erster Linie als Lese-Texte zu behandeln — als nichts anderes sind sie uns ja auch
Uberliefert — und nicht nur als Vorlage fir eine eventuelle Inszenierung. Diese
Haltung wird auch durch eine Studie von Jesper Svenbro gestiitzt, der es auf
Grund verschiedener historischer Beispiele fiir wahrscheinlich hilt, dass das »silent
reading« bereits im fiinften vorchristlichen Jahrhundert erfunden wurde — wobei
er die Tendenz zum leise gelesenen Drama sich dann bei Platon manifestieren
sieht, dessen Dialoge als »Internalisierung des Theaters in das Buch« aufgefasst
werden konnen.#

Der poetisch-kultischen Prisenz des dionysischen Dramas als eines schriftlich
fixierten wohnte so stets auch ein Moment der Distanz, der Auseinandersetzung
und der Reflexion inne. (Die Distanz ist, nebenbei bemerkt, auch geographisch
markiert, und zwar dadurch, dass die Labdakiden-Trilogie des Sophokles in
Theben spielt, dem Gegen- und Vexierbild Athens — einem >anderen Ort¢, der
es erlaubte, sich auf die radikalsten Konsequenzen des tragischen Geschehens
einzulassen, ohne das athenische Auto-Image zu beschidigen.)® In der Antigone
tritt der Konflikt zwischen der traditionellen episch-oralen Kultur und der neuen,
auf Literalitit gegriindeten Polis-Ordnung im tibrigen derart in den Vordergrund,
dass Hegel im Text eine geradezu systematische Gegeniiberstellung des Gesetzes
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des Hauses und des Gesetzes der Polis vorzufinden meinte. Hegel flocht diese
Dialektik subtil und unauffillig in seine Phinomenologie des Geistes ein und regte
zu einer Fille von Varianten dieses Schemas an.s Stets vertrat Antigone den tra-
ditionelleren Habitus, die dygasmta vopupa der oralen, chthonisch beeinflufiten
Kultur, und Kreon stand fiir den skripturalen Logos der Polis-Ordnung und ihre
moralisch fragwiirdige Rigiditit. Bis dato scheint es, als konnten die Interpreten
sich der von Hegel vorgegebenen Oppositionsstruktur und ihren Varianten kaum
entziechen: Gegensatzpaare wie emotio-ratio, Leiden-Handeln, Familie-Staat,
weiblich-minnlich, chthonisch-olympisch, Ethos-Gesetz, Religion-Politik,
Oralitt-Literalitdt, die jeweils den beiden Protagonisten zugeordnet werden,
bestimmen die Deutungen nach wie vor. Auch Strukturalismus, Psychoanalyse
und die feministisch orientierte Interpretation nutzten die Hegelsche Struktur,
und selbst Versuche strikt historischer Kontextualisierung, etwa von Christiane
Sourvinou-Inwood, kehren letztlich nur die Wertungen um: Antigone als hyste-
rische Anarchistin, Kreon als der respektable, den Normen der Polis konforme
Regent.’* Immerhin zeichnet sich von R. P. Winnington-Ingram tber Arbogast
Schmitt und Peter Euben bis zu Marc Griffith eine Forschungsrichtung ab, die
zusehends auf Abweichungen vom biniren Code aufmerksam macht.s* Aber
erst die neueren philosophisch-psychoanalytischen Studien von Jacques Lacan
uber Jacques Derrida, Luce Irigaray und Carol Jacobs bis hin zu Judith Butler
und Cecilia Sjoholm, die da und dort auch von dem Interesse bestimmt sind, die
Macht des 6dipalen Dreiecks durch Einfiihrung eines >Antigone-Komplexes< zu
brechen, zeigen auf iiberzeugende Weise, dass Antigone viel zu sehr zwischen den
Fronten steht und sich durch eine spezifische Ortlosigkeit auszeichnet, als dass
ihr jenes duale Modell gerecht wiirde.s3 So verschob sich die Aufmerksamkeit im
Lauf dieser Diskussion stirker auf die komplexe Rhetorik des sophokleischen
Textes, auf Ambivalenzen und Widerspriichlichkeiten — und erst vor diesem
Hintergrund erscheint es moglich, so etwas wie Prisenzeffekte in der Antigone
ins Auge zu fassen.

Trotz oder gerade wegen der medialen Verschiebung, die durch die Literalitit
gegeben ist, kann Prasenz als ein starkes Anliegen der Tragodie angesehen werden:
Mit den Masken des Thespis trat man in die reprisentative Struktur der Literalitit
ein — der Schauspieler reprisentierte eine Person, der Text eine miindliche Rede.
Eben weil sie nicht mehr apriori gegeben war, sondern zuallererst hervorgebracht,
geschaffen, erzeugt werden musste, wurde Prisenz fiir den Tragddienautor, insbe-
sondere Sophokles, zu einer entscheidenden kiinstlerischen Herausforderung. Es
ging ja nicht nur darum, mythische Stoffe in den Grofien Dionysien eindrucksvoll
auf der Biithne zu gestalten und im Rahmen des Frithjahrsfestes fiir eine Art von
gehobener Unterhaltung zu sorgen. Auch gentigte es nicht, die altbekannten Mo-
tive in einen plausiblen, die politischen Zeitumstinde berticksichtigenden Rahmen
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zu Ubertragen. Vielmehr handelte es sich — im Konkurrenzkampf der Tragodien-
dichter — immer von neuem darum, archaische Stoffe auch in sprachlich-asthe-
tischer Hinsicht zu vergegenwirtigen — sie, mit anderen Worten, auf eine Weise
erfahrbar zu machen, dass sich auch Emotionen wie Lust und Unlust, Freude und
Schmerz, Furcht und Mitleid bzw., dem Einspruch Schadewaldts entsprechend,
Schauder und Jammer (¢p6Pog und £heog) einstellten, deren Evokation Aristoteles
im Sinne seines Katharsis-Konzepts fiir zentral hielt.’* Neueste Uberlegungen
zum aristotelischen Tragddiensatz haben im tbrigen gezeigt, dass die spezifische
Lust an den tragischen Emotionen sich einem latenten Illusionsbewusstsein
verdankt, das Aristoteles sich auf Grund der impliziten Auseinandersetzung mit
Platons Affektenkritik zu thematisieren scheute.’s Die tragischen Affekte werden
demzufolge nur deshalb als lustvoll erfahren, weil uns, wihrend wir lesen oder
einer Auffithrung beiwohnen, ein gleichsam hauchdiinnes Bewusstsein von der
Irrealitit des Gesehenen begleitet.s Dies ist auch der Grund daftr, dass der Af-
fektgenuss dann in der Regel mit Beendigung des Rezeptionsprozesses authort,
wihrend von realen schrecklichen Ereignissen ausgeloste Affekte, etwa der Tod
einer nahestehenden Person, weder Lust verursachen noch sich in absehbarer Zeit
verfliichtigen. Dies gilt prinzipiell ganz genauso fiir Prisenzerlebnisse, wie sie von
tragischen Texten evoziert werden: Auch sie verdanken sich jener Paradoxie aus
dem Wissen um die Fiktionalitit des Gelesenen und dem Vergessen eben dieses
Wissens, die Aristoteles aus seiner Darstellung ausspart und zugleich voraussetzt.
Auch wenn das Sich-Ausliefern an Affekte in der Philosophie seit der Stoa immer
mehr in Misskredit geriet’” — die emotionale Komponente in der literarischen
Darstellung spielte bekanntlich unter dem Stichwort der évdgyeia in Poetiken
und Rhetoriken der Antike, von Aristoteles tiber Pseudo-Longinus und Philostrat
bis hin zu Quintilian, eine anhaltend wichtige Rolle.s*

v

Wenn Prisenz in der Antigone zunichst via Schrift entworfen wird, bevor sie
durch die Stimme des Schauspielers in der Auffithrung zu Gehér kommt, so kann
man doch beobachten, dass es bevorzugt Aktionen aus dem Umbkreis der oral-
mythischen Kultur sind, die dem Autor Moglichkeiten der Vergegenwirtigung
eroffnen. Diese gehen tiber das bloffe Faktum der Stimme und der Korperlichkeit
des Mimen hinaus. Von daher erklirt sich meine Themenformulierung. Denn je-
des der drei Verben »Bedecken, Beflecken, Beschworen« charakterisiert eine mit
der oral-mythischen Kultur verbundene Titigkeit, die in Sophokles’ Text einen
gesteigerten Prasenzeffekt hervorruft. Der Akt des Bedeckens oder Bestattens,
wie thn Antigone im ersten Textbeispiel vornimmt, hat seinen urspriinglichen
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Ort im archaischen Totenkult® mit seinem komplexen Reglement von »heilig«
und »verflucht«, von hdgios und dgos, das Jean-Pierre Vernant analysiert hat.®®
Ebenso gehort die Vogelschau, das auspicium oder die Ornithomantie, mit deren
Hilfe Teiresias die Befleckung, das Miasma der Stadt brandmarkt, einer archai-
schen Voraussagetechnik an.® Dass die Figur des Teiresias mit ihrem Changieren
zwischen Femininem und Maskulinem, Menschlichem und Géttlichem, Sehen
und Blindheit, Leben und Tod ein Topos ist, der schon in der Odyssee und bei
Hesiod auftaucht und bei den Tragikern eine starke Verwandlung erfihrt, sei hier
zumindest angemerkt:** Die episch-mythische Vorgeschichte, einschliefflich der
sexuellen Ambivalenz, spielt im Kontext der Tragodie kaum mehr eine Rolle,
erhalten bleibt allerdings jene »Widerspriichlichkeit«, die Karl Reinhardt als
den Hauptcharakterzug des blinden Sehers ansah,® seine Fihigkeit, zwischen
Menschlichem und Géttlichem, Vergangenem und Zuktnftigem, Sterblichkeit
und Unsterblichkeit zu vermitteln.®* Der Teiresias-Kreon-Szene kommt ein
wichtiger Stellenwert im Handlungsverlauf zu,* da sie dem Zuschauer Klarheit
verschafft angesichts der Frage, ob Kreons despotische Haltung — das Verbot des
Polyneikes-Begrabnisses, die strikte Verteidigung der Polis-Gesetze und die zu
diesem Zeitpunkt bereits vollzogene Einkerkerung Antigones — zu rechtfertigen
sind oder nicht.* Teiresias eroffnet dem selbstherrlichen Herrscher sofort, dass er
sich »auf der Schneide des Geschickes« befinde, ein Wort, von dem Kreon sagt,
dass es ihn schaudere (¢poioow). Hier das zweite Textbeispiel (V. 997-1024):

Kreon:

Was ist’s? Wie schaudert’s mich bei deines Mundes Wort!
Teiresias:

Du wirst’s erkennen an den Zeichen meiner Kunst.
Denn auf dem alten Sitz der Vogelschauer safl

ich, wo der Hafen ist fiir alles Fligelvolk.

Da hor’ ich unbekannter Vogel Stimme, die

in boser Wut barbarisch krichzten, wirr und wild,
erkannt’ auch, dafy mit Krallen sie sich morderisch
zerfleischten: deutlich war das Flattern und Geschwirr.
Sogleich besorgt, versucht’ ich’s mit dem Opferbrand
rings auf entfachten Herden; doch des Feuers Kraft
entlohte nicht den Opfern: auf der Asche nur
zerschmolz das Fett, das von den Schenkelstiicken troff,
und spritzte auf und schwelte, und, hoch aufgebliht,
platzten die Gallen, und die Schenkel lagen da,

die abgeschmolznen, von des Fettes Hiille frei.

Von diesem Knaben hier erfuhr ich alles dies:

die Opfer zeichenlos, die Deutung bleibt verwehrt! —
Denn mir ist dieser Fiihrer, andren bin ich’s selbst. —
Und nur durch deinen Willen duldet dies die Stadt.
Denn Feuerstitten und Altire sind uns jetzt



besudelt durch der Vogel und der Hunde Fraf§

am Leib von Oidipus’ gefallnem Ungliickssohn.

Die Gotter nehmen Opfer und Gebete schon

nicht mehr von uns entgegen, nicht der Schenkel Brand.
Kein Vogel stimmt verheiffungsvollen Ruf uns an:

sie fraflen sich am blutigen Saft des Toten satt.

Dies nun, mein Sohn, bedenke! Denn den Menschen ist
gemeinsam allen, daf} sie manchmal irregehn.

Auch in dieser Passage erfillt die Schrift zunichst explizit die Funktion der Nach-
triglichkeit, denn es wird von etwas berichtet, das der blinde Seher kurz zuvor
erfuhr. Und auch hier kehrt das Vogel-Motiv wieder. Aber die Inszenierung, die
wir jetzt vor uns haben, erweist sich als ungleich komplexer und paradoxer: Wenn
man im Fall von Antigones Bestattungsgestik voyeuristisch einer Szene der Un-
schuld beiwohnen konnte, so inszeniert hier Schrift eine Schrift-vor-der-Schrift,
sie offnet den Blick auf eine Art Palimpsest, ein mantisches Zeichensystem, das
aber signifikanterweise nicht gesehen wird, sondern geh 6 rt: ein Palimpsest aus
Lauten und Geriuschen. Um einen moglichst lebhaften Eindruck von diesem
anderen Zeichensystem zu vermitteln, reifft und rauht die Schrift ihre Oberfliche
gleichsam auf, sie wird auf sperrige Weise korperlich, verwandelt sich in Gerdusch,
Geschrei, Flattern und Krichzen. Teiresias, in der Regel mit groflem Respekt
behandelter Vertreter einer uralten mantischen Praxis, tritt hier nicht schlichtweg
als Unheilsprophet auf den Plan; vielmehr er6finet er eine denkbar befremdliche
Perspektive auf Kreons Verbot. Er spricht, als sei Polyneikes ein rituelles Opfer,
dessen Fleisch nicht auf angemessene Weise brennen und daher von den Gottern
nicht akzeptiert werden konne.” Das Beunruhigende ist nicht, dass er den man-
tischen Zeichen einen wie auch immer diisteren Sinn unterlegt; die Zeichen, wie
sie ihm durch den Jungen, der ihn fithrt, zu Ohren kommen, verweisen nicht
auf bestimmte unheilvolle Ereignisse in der Zukunft, sie lassen sich nicht als wie
auch immer bedrohliche Botschaft entziffern. Das Schockierende und eigentlich
Bertihrende an dieser Rede ist vielmehr das Ausbleiben eines (negativen oder
positiven) Sinns, die Unfahigkeit des blinden Sehers, die barbarisierten, verwil-
derten, schmutzigen Zeichen der Vogel — »Vogel [...], die in boser Wut barba-
risch krichzten, wirr und wild« — zu lesen oder zu deuten. Da Teiresias zudem
darauf insistiert, dass das von ihm Erfahrene auch »uns« angeht — fijuv (V. 1016):
die Stadt, die Biirger, die Akteure und wohl auch die Rezipienten — ,* kommt
es dazu, dass wir uns alle der bizarren Korperlichkeit dieser Zeichen, die keine
identifizierbaren Zeichen mehr sind, ausgeliefert sehen. Teiresias Erschrecken
vor der Unzuginglichkeit der Zeichen wird zu unserem eigenen: Die Vogel, die
sonst am Opferaltar mit ihrem Gesang Aufschluss geben, krichzen barbarisch,
zerfleischen sich wechselseitig, schwirren und flattern wie verriickt. Und dieser
Zerruttung entsprechen die Opfertiere, deren Gallen platzen, deren Fleisch auf-
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spritzt, in der Asche zerrinnt, ohne dass der Rauch wie gewohnt zu den Gottern
aufstiege und von ihnen angenommen wiirde: »Von diesem Knaben erfuhr ich
alles dies«, resimiert der Seher seinen Eindruck und verdeutlicht damit, welche
Vermittlungen (die Stimme des Jungen, die Gerausche, die Teiresias selber horte,
seine eigene Stimme, und schliellich die Schrift) ndtig waren, bevor wir diesen
beunruhigenden Text zu Gesicht bekommen: »die Opfer zeichenlos« (Gofpwv),
»die Deutung bleibt verwehrt« (¢p0ivot’ dofpwv doyinv pavredpata). Beit Hol-
derlin heift es: »Der zeichenlosen Orgien todtliche Erklirung.«

Wir haben es also mit Undeutbarkeit zu tun — und damit auch mit einem Reflex
des literalen Mediums als solchem, kann das Auseinanderklaffen von Zeichen
und Bedeutung, die Anigmatisierung des Signifikats doch als ein genuiner Effekt
der Schriftkultur angesehen werden, gerade bei einem Meister der Ambiguitit
wie Sophokles.” Aber es geht hier um mehr. Das, was schon beim Leser und erst
recht beim Horer zur Prisenzerfahrung wird, ist weniger die Undeutbarkeit des
Geschehens selbst als vielmehr die drastisch inszenierte Zerfleischung des Sinns,
die Zumutung, seinem Zerschmelzen und Verbrennen beizuwohnen. Die ele-
ganten Unlesbarkeiten des dekonstruktivistischen Diskurses gewinnen hier, wo
Unlesbarkeit noch ihren Preis hat, eine ungeahnte, archaische Intensitit, handelt
es sich doch darum, die Agonie eines Zeichensystems mitzuverfolgen, das gerade
im Zerbrechen seine eigentliche Macht entfaltet. Vergegenwirtigen heifit im vor-
liegenden Zusammenhang nicht zuletzt, den entsetzlichen, miasmatischen Kern
des tragischen Geschehens freizulegen — und dadurch die Hybris von Kreons
>Opferung« ein fir alle Mal zu offenbaren.” Teiresias entpuppt sich so als ein
Prophet im Sinne Maurice Blanchots, der die »Dinge mit der konkreten Gewalt
des Wortes« blofllegt, sie »in ihrer Nacktheit« vor uns hinstellt.”s Die Agonie der
Zeichen hat dabei eine strikt natiirliche Ursache: Das >falsche Opfer< des Kreon
namlich verhindert, dass die Vogel am richtigen Opfer ihre Zeichenkraft entwi-
ckeln; vom falschen Opfer verfiihrt, von seinem Blut besoffen, so wird suggeriert,
gebirden sie sich wie Hitchcocksche Vogel: rasend, aufler Rand und Band. Mit
Blick auf René Girards Opfertheorie lsst sich hier eine mehrfache Abwandlung
beobachten: Das kollektive Opfer Polyneikes, der im Zweikampf vom eigenen
Bruder niedergestochen wurde, ist noch nicht Opfer genug. Es soll vom Diktator
Kreon zur Siihne fiir den Krieg gleichsam noch einmal und endgtiltig geopfert
werden: Erst durch den Akt der Nicht-Bestattung, dieses, wie sich zusehends
herausstellt, misslingende, prekire Opfer, scheint sich fiir Kreon das Opferprinzip
zu erfillen. Die Sabotage dieses Opfers durch Antigone erfordert allerdings, in
metonymischer Verschiebung, ein weiteres Opfer, und dann, wie sich zeigen wird,
immer noch ein weiteres, bis hinein in den engsten Familienkreis des Diktators.
Angesichts dieser fatalen Opfermaschinerie fallt es schwer, der Behauptung Glau-
ben zu schenken, »jedes Drama« sei nichts anderes als die »mimetische Reinsze-
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nierung eines Opferprozesses«.”*+ Da Sophokles in der Antigone gerade nicht die
kollektiv-kathartischen, sondern die destruktiv-katastrophischen Konsequenzen
des Stindenbockmodells betont, tritt in diesem Fall unzweifelhaft die Reflexion
an die Stelle der Mimesis, weshalb Girard gut daran tut, sich mehr dem Odipus
zuzuwenden als der Antigone.”s

Es lohnt sich an dieser Stelle, einen kurzen Blick auf die Konsequenzen von
Teiresias’ amorpher Prophezeiung zu werfen. Das Erschrecken tiber die Unles-
barkeit der Zeichen fiihrt Teiresias jedenfalls in einem ersten Schritt dazu, Kreon
zur Umkehr aufzufordern. Er sagt, als sei das Unheil in diesem Moment gerade
noch abzuwenden: »Gib nach dem Warner: stich nach dem Erschlagnen nicht!
/ Den Toten nochmals toten — welcher Heldenmut! / Ich mein’ es gut und rede
gut: am besten ist’s, / auf guten Rat zu horen, wenn er Nutzen bringt« (V. 1029-
1032). Auch wenn man nicht wirklich >versteht< — es geht offenbar darum, sofort
etwas zu tun,damitdie Ordnung der Zeichen und ihrer Lesbarkeit, und das
heifit nichts anderes als: die Ordnung der Polis, wiederhergestellt werden kann.
Die vieldiskutierte Frage, ob Kreon an dieser Stelle noch der Rest einer Chance
zugestanden wird, sein Verhalten und damit den desastrosen Verlauf der Tragodie
zu indern, kann auch hier nicht definitiv beantwortet werden. Man kommt nicht
umbhin, eine Paradoxie zu beobachten: Einerseits scheint die kommende Katastrophe
angesichts der zerrissenen und undurchschaubaren Zeichen am Vogelherd unab-
wendbar; andererseits ist aber doch auch unzweifelhaft, dass Teiresias — wenn er
Kreon zum Nachdenken auffordert, dazu, dem Ubel abzuhelfen und nicht in seinem
Starrsinn zu beharren — den Regenten noch zur Umkehr bewegen will. Wollte man
diese Paradoxie plausibel machen, so liesse sich allenfalls sagen, dass Teiresias in
den Versen 1029-1033 seinem Gesprichspartner suggeriert, er konne noch anders
handeln, wenn er nur wolle, allerdings miisse er dies sofort tun. Gut fiinfzig
Verse spiter, nach einem fiir beide Seiten hochst unerfreulichen Dialog, der zugleich
ein Auflerstes an Spannung erzeugt und in dem Kreon den Seher der Korruption
beschuldigt, statt auf seine Warnung zu horen, ist diese Chance verspielt.

AD Vers 1064 erscheint die Katastrophe dann als definitiv, wenn Teiresias die
disterste seiner Reden beginnt: »Doch du bedenke nun, daf§ nicht mehr allzu oft /
der Sonnenwagen seine Bahn zu Ende lduft, / bis einen du aus deines eignen Blutes
Stamm / tot als Entgelt den Toten hingegeben hast / dafiir, daf} du ein Lebendes
hinabgestiirzt, / im Grabe schmahlich eine Seele hausen lisst, / doch hier behaltst,
was Todesgottern zugehort [...].« An dieser Stelle gewinnt der Text durch das
Medium des Teiresias eine allmichtig-gottliche Dimension. Es ist, als horten wir
eine Stimme aus dem Off, wobei durch die Maske des Sehers auch der Autor mit
seinem Wissen vom gesamten Handlungsverlauf und seiner Fahigkeit zur Prolepse
vernehmbar wird. So antizipiert das Gekreisch der am Opferaltar wild gewor-
denen Vogel das von der bevorstehenden Todesserie ausgeloste »Wehgeschrei«
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in Kreons Palast.”® Wihrend Teiresias spricht, vollzieht sich bereits als eine Art
fatum im Wortsinn dasjenige, wovon hier die Rede ist — wobei die performative,
»todtlichfactische«, katastrophische Kraft der Teiresiasschen Strafrede zusitzlich
durch die »Pfeile« verdeutlicht wird, die er seinem Gegeniiber »ins Herz geschos-
sen« hat (V. 1085). Im Zuge dieses dialogischen Agon erwidert Teiresias auf den
ersten Blick anscheinend nur rhetorisch versiert den »Pfeilen«, mit denen Kreon
seine Entgegnung begann; bei genauerem Hinsehen aber verwandeln sich dessen
gekrinkt-metaphorische Pfeile — »Du, Alter, alle wie die Schiitzen nach dem Ziel /
schiefft ihr nach diesem Mann [...]J« (V. 1033{.) — in seinem Mund in performative
Pfeile, Pfeile aus Sprache, Realisierungs-Imperative sozusagen, die den Regenten
alsbald im Innersten zerstoren: »Das sind die Pfeile, die ich, wie ein Schiitze, dir
/ ins Herz geschossen, weil du mich zum Zorne reizt: / sie treffen sicher, ihrer
Pein entrinnst du nicht« (V. 1084-1086). Mit dem Aorist des a¢pfxa (ich habe
geschossen) wird der performative Vollzug des Worte-als-Pfeile-Schieffens bereits
als abgeschlossen dargestellt — wobeti es nicht uninteressant ist zu sehen, dass das
zugrunde liegende Verb d¢pinu, das man zunichst mit »entsenden«, »schleudern«
iibersetzen wiirde, einerseits sehr oft in Verbindung mit Sprache auftaucht und
dann etwas wie »ausstofen«, »ertonen lassen«, »alle Register ziehen« bedeutet, an-
dererseits aber auch so unverkennbar performative Aktivititen wie die Auflosung
einer Ehe (yapoug) bezeichnen kann. Man wird an ein Wort Heraklits erinnert, das
mit den beiden griechischen bios-Varianten (B{og = Leben, fudg = Bogen) spielt:
»Des Bogens Name ist Leben, sein Werk aber Tod« (Frg. 49).

\

Auf dringendes Anraten des Chorfihrers versucht Kreon, der sich von der Deut-
lichkeit der Rede des Teiresias nun doch stark irritiert zeigt, in vermeintlich letzter
Sekunde noch, das Schlimmste zu verhindern: Polyneikes zu beerdigen und An-
tigone aus ihrem Verlies zu befreien. An dieser Stelle duflerster Spannung — tragd-
dientechnisch gesprochen an der Peripetie — stoffen wir auf das fiinfte Stasimon,
ein Chorlied, nach dem in Theben nichts mehr so sein wird wie zuvor. Es handelt
sich um den sogenannten Hymnos kletikos, einen Hymnus auf Dionysos, nach
Anton Bierl zusammen mit der Parodos der Bakchen das »eindringlichste Lied, das
wir von der griechischen Tragddie auf ihren Gott besitzen«.”” Wenn das Chorlied,
wie Hellmut Flashar betont, »iiberhaupt die Keimzelle der Tragodie« darstellt,”
dann wundert es nicht, dass Dionysos, Inspirationsquelle und Schutzgott der
attischen Dramatiker, seinen bevorzugten Auftritt in der Chorlyrik hat. Dennoch
war Dionysos — trotz oder wegen Nietzsche — lange ein wenig geliebtes Thema
der Tragodienforschung, von Werner Jaeger tiber Louis Gernet bis hin zu Joachim
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Latacz. Nicht untypisch fiir diese Haltung erscheint folgende Bemerkung Oliver
Taplins: »there is nothing intrinsically Dionysiac about Greek tragedy«.” Seit der
Dionysos-Renaissance in den 8oer Jahren (ich erwahne nur Manfred Frank, Maria
Daraki, Bernhard Boschenstein, Charles Segal, Richard Seaford, Jean-Pierre Vernant
und Marcel Detienne),* die ihren Vorliufer in Jean Bruns Le retour de Dionysos
hatte,’” und insbesondere seit dem von John Winkler und Froma Zeitlin 1990
herausgegebenen Sammelband Nothing to do with Dionysos? (mit entschiedenem
Fragezeichen) und Anton Bierls ein Jahr spater erschienenem Buch Dionysos und die
griechische Tragidie hat die Stimmung wieder umgeschlagen.®> Auch die Arbeiten
Albert Henrichs’ zu den dionysisch-ekstatischen Elementen im tragischen Chor
stiitzen diesen Eindruck.®> Man neigt im Zuge eines neu entdeckten Interesses fiir
die tragische >performance< mittlerweile eher zu einem »Everything to do with
Dionysos«, einer Formulierung, die das alte athenische Sprichwort »Nichts zu tun
mit Dionysos« (000¢v mog 10V Atdvuoov), um mit Ernst Bloch zu sprechen, bis
zur Kenntlichkeit entstellt. Simon Goldhill etwa, einer der Protagonisten der die
dionysische Spur verfolgenden Tragodientheorie, sieht das Schwanken des Gottes
zwischen Ordnung und Orgiastik, Norm und Transgression auch in den Span-
nungen und Ambivalenzen der Tragodie widergespiegelt.s Andere, wie Charles
Segal und Maria Daraki, gehen so weit, Dionysos als quasi-philosophisches Prinzip
der Auflosung von Differenzen anzusehen, als »une autre facon de penser«.* Um
nicht selbst einer dionysischen Begeisterung zu verfallen: Man wird sich trotz der
vielfach produktiven Momente einer solchen Tragodientheorie davor hiiten miissen,
Dionysos als Generalschliissel fiir alle hermeneutischen Probleme zu verwenden,
den klassisch-griechischen Dramentext allzu strikt in den kultischen Funktionszu-
sammenhang einzubinden und seine dsthetisch-rhetorischen Momente sowie seine
komplexen politisch-psychologischen Auseinandersetzungen zu kurz kommen zu
lassen.’” Im Blick auf den Autor der Antigone gilt es, ganz besondere Vorsicht walten
zu lassen: Zwar spielt Sophokles oftmals mit dionysischen Motiven, er unterzieht sie
aber, wie die meisten anderen von ihm behandelten Themen auch, einer griindlichen
Paradoxierung und Ambiguisierung, die es gerade verhindern, dass der Text — wie
stark seine Auffithrung auch immer in den Groflen Dionysien verankert gewesen
sein mag —als Agent einer religiésen oder politischen Ideologie missbraucht werden
kann: und gerade da liegt der Punkt, an dem wir Modernen oder Nach-Modernen
uns von neuem fiir Sophokles zu interessieren beginnen.

Das mag an folgendem Beispieltext deutlich werden (Ubersetzung nach Schade-
waldt, V. t115-1152):

Vielnamiger! Der Kadmeischen Jungfrau Stolz
Und Zeus’, des tief donnernden, Geschlecht,

Der die berithmte du umhegst, Italia,
Und waltest in den all-empfangenden,
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Der Eleusinischen Demeter Buchten:

O Bakcheus! Der du in der Mutterstadt
Der Bakchischen Frauen, Theba, wohnst
An den feuchten Wassern des Ismenos
Und iiber der Saat

Des wilden Drachens.

Dich hat tiber dem zweigipfligen Fels
Gesehen der helle Qualm, wo die
Korykischen Nymphen schreiten,

Die Bakchischen,

Und der Kastalia Nafi.

Und es entsenden

Dich der Nyseischen Berge Efeuhinge
Und das griine Ufer, voll Trauben hangend,
Wenn du unter der unsterblichen
Geleiter Jubelrufen

Thebens Strafien heimsuchst.

Sie ehrst Du vor allen als die hochste

Der Stadte mit der blitzgetroffenen Mutter.
Auch jetzt, da von gewaltsamer

Befangen ist die ganze Stadt, von Krankheit -
Komme mit reinigendem Fuf}

Geschritten tiber des Parnassos Hinge

Oder den stdhnenden Sund des Meeres.

Ioh! Der Feuer atmenden

Sterne Chorfiihrer, nichtlicher

Stimmen Aufseher, o Sohn,

Des Zeus Sprof3, erscheine,

O Herr, zusammen mit deinen Dienerinnen,
Den Thyiaden,

Die rasend dich die ganze Nacht

Mit Reigen feiern, ihren Herrn

Takchos!

Dieser Hymnus, der oft als Antithese zum ersten Stasimon gesehen wurde,*
hebt mit einer durchweg literalen Perspektivierung auf den »vielnamigen« (und
auch schwer in die Grenzen einer Definition zu weisenden) Gott Dionysos an.
Er leistet seinen Tribut an das kulturelle Wissen, iiber das man als Grieche des
5. vorchristlichen Jahrhunderts verfiigen konnte, er preist ihn als Zeussohn, den
eleusinischen Iakchos-Gefihrten von Demeter und Kore, bringt ihn mit den ko-
rykionischen Nymphen am Parnassos in Verbindung, mit der kastalischen Quelle
in Delphi, stellt ihn so als grenziiberschreitenden, vagierenden Gott vor, rithmt ihn
aber auch und vor allem als Gott von Theben, seiner Mutterstadt. In diesen ersten
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Versen ist es kein gefihrlich rasender, erotomanischer Dimon, dem man begegnet,
sondern ein Gott der Fruchtbarkeit und der Vegetation — was darauf hindeutet,
dass die typisch thebanischen Attribute der Trance, der Manie und der Erlosung
fiir das athenische Publikum und seine Kulterwartungen abgeschwicht werden.®
Die gelehrte, lexikalische Ebene mit bekannten Gottestopoi wird bei genauerem
Hinhoren noch von einem anderen, transgressorischen Gestus tberlagert. Mit
Ortsnamen und Stichworten wie »Buchten«, »Fels«, »Efeuhinge« und »Sund«
wird die Weite eines mittelmeerischen Raumes inszeniert, der sich schlieflich bis
hinein in den Welt-Raum, die kosmische Nacht mit ihren Sternbildern erstreckt.
Ein breites Spektrum an Verbindungen und Kompetenzen 6ffnet sich hier un-
ter dem Namen des Dionysos: einem nicht nur lokalen, sondern auch auf das
Universale ausgreifenden Gott wird hier gehuldigt, einem Gott, der auf subtile
Weise die Spannungen, die das Stiick bestimmt haben, in sich verkorpert.®° Dass
die poetische Raumerzeugung, die des Gottes Universalitit verbiirgt, an die reale
Situation des Festpublikums ankniipfen kann, bestitigt Hans-Thies Lehmann,
wenn er betont, um das am Stidhang der Akropolis gelegene Dionysostheater habe
sich eine beeindruckende panoramatische »Opsis« aus Abhang, Biischen, Felsen
und Meer eroffnet, eine »bis zum Horizont sich erstreckende[], quasi-theatrale[]
Raumkulisse«.”* Mittels topographischer Amplifizierung st6fit die Hymne, das
kulturelle Wissen allmihlich hinter sich lassend, so zum Hic et nunc der Theater-
auffihrung vor. Sie stimmt die Zuschauer damit auf jene noch brisantere Prisenz
ein, die das Kommen des Dionysos verheifit.”2

In den letzten beiden Strophen verwandelt sich der Tanzplatz in den Ort einer
Epiphanie. Der Chor bestiirmt den Gott mit Bitten und Heilrufen und er versucht
dariiber hinaus, »im Augenblick der entsetzlichsten Spannung«,”s die erhoffte,
reinigende Gegenwart mit den Mitteln des Gesangs selbst herbeizubeschworen:
uohetv xabagoiw  modi Magvaocoiav / e xMtiv; »Komme mit reinigendem
Fufl / Geschritten tber des Parnassos Hinge«, heifdt es da, in einer Art proto-
aristotelischer Anrufung,” wobei dem »Fufl« (dessen >Eile< durch zwei daktylische
Senkungen angedeutet wird: wodi = vv) hier eine wichtige Funktion zukommu:*
sFufl«des herbeigesehnten, herbeieilenden Gottes, dessen Erscheinung unmittelbar
bevorsteht, >Fufi«der dionysischen Tanz-Trance und nicht zuletzt auch Vers->Fufi,
die Ubertragung der Bewegung in das Schriftmedium. Behilt die Anrufung ihre
Kraft, auch wenn dem Publikum klar ist, dass Kreons Versuch, die tragischen
Konsequenzen seines Handelns zu stoppen, zu spit kam?% Auch an diesem
Punkt kann noch einmal betont werden: Sofern der Prasenzeffekt, der hier und
im Folgenden inszeniert wird, gelingt — und eben dies versuche ich zu zeigen —,
beweist er seine Wirksamkeit gerade darin, dass er das kontextuelle Wissen um
die Vergeblichkeit des Liedes, das antike Zuschauer und moderne Leser teilen,
jene latente Ironie, vergessen lassen kann. In dem Moment, in dem dieses Lied
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anhebt und die aktuellen Wechselreden des Stiickes hinter sich lisst, erscheint es
wider alle Vernunft als moglich, dass der Gott kommt, ja in dem Lied selbst,
wenn es nur intensiv genug gesungen wird, wird dieses Kommen schon Vers
fur Vers Ereignis. Den kommenden Gott¢, wie thn Holderlin genannt hat, »der
unaufthorlich zwischen Prisenz und Absenz schwankt«, kennen die Thebaner als
Dionysos” Katharsios und Dionysos’ Lysios, als solchen verehren sie ihn, da nur
er, wenn Uberhaupt, eine Rettung in Aussicht stellt: »sein Geburtsort kann seine
Parusien nicht vergessen«.” Vor allem die letzte Strophe (die zweite Antistrophe)
mit ihren komplexen choriambisch-daktylischen Verschrinkungen,?® ihren Alli-
terationen und Parallelismen darf als ein Meisterstiick jener suggestiven Magie
angesehen werden, die sakrale Gegenwirtigkeit weniger andeuten, als spiirbar,
erfahrbar machen will. Der Gott wird auf einmal als Choragos, als Chorfihrer
— jedes, auch dieses Chores — apostrophiert, und das Bild von den »feuerat-
menden Sternen« (TdQ mveldvIwv / [...] dotowv)® spielt nicht mehr nur auf die
unheimliche, chimirische Natur des Dionysos an, seine universale Macht, sondern
auch auf die Macht dessen, der spricht und der mit seiner Stimme verzaubert.
Poesie wie diese vergisst gleichsam den Sinnzwang der Schriftkultur und entdeckt
die phonetisch-rhythmische Lautlichkeit ihrer oralen Ahnen wieder. Man versu-
che einmal, das hier Geschriebene gleichsam mit den Augen zu >hérenc io g
TIVELOVTWY / X004Y* dotowv, vuyimv / ¢Beyudtwv ériorome [...] und vor allem:
WVOE, oaig Gua Tepurdrols / Ouiouot, db g pavopeval TédvvuyoL / 0eeovoL TOV
tapfov Tonyov. Wihrend der Chor von den verziickten Bacchantinnen singt, die
Dionysos schon in ihrer Mitte haben, erliegt er selbst der schwingenden Erotik
des »sais« und »ais« und geniefit in der Trance des Tanzes seine Gegenwart.'®
Friedrich Kittler schreibt im ersten Band seines Opus Musik und Mathematik:
»442, als die Stadter oder Dorfler Attikas dies letzte Chorlied aus der Antigone
horten, sollen sie vor Schmerz und Seligkeit vergangen sein«.™!

A

Wir sehen, wie das bislang immer wieder beobachtbare Spiel von Prisenz und
Absenz im Dionysos-Lied auf eine paradoxe Spitze getrieben wird: Denn alle
Zuschauer wissen, wie das Stuck zu Ende geht, alle sind sich auch der kultischen
Anwesenheit des Gottes im Rahmen der Groflen Dionysien bewufit —und so besagt
die Paradoxie dieser Beschworung nichts anderes, als dass derjenige kommen soll,
der schon da ist, dass derjenige Rettung bringen soll, von dem man schon weif},
er werde die Stadt nur mittels einer menschlichen Katastrophe von ihrem Miasma
befreien.>* Bierl sprach deshalb von einer »metatheatralische[n] Dimension«.' Wir
sehen weiterhin, dass es der spaten, literalen Perspektivierung der Tragodie offenbar
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gerade deshalb gelingt, Momente der mythisch-oralen Epoche fiir Prasenzeffekte zu
nutzen, weil diese Art der Prisenz in der >Moderne< der Polis hochgradig gefihrdet
ist. Drei verschiedene solcher Momente sind es, die wir analysiert haben: (1) den
Versuch, das Bestattungsritual wider alle pragmatische Vernunft zu vollziehen - in
einer historischen Phase, in der die Polis, Nicole Loraux zufolge, immer mehr zur
funeralen Pathosbegrenzung und Privatisierung tendierte und damit die Frauen,
besonders die Miitter, aus der Offentlichkeit vertrieb;* (2) den Versuch, die Kunst
des Auspiciums zu einem Zeitpunkt auszuiiben, in dem die Hybris politischen
Handelns die Kapazititen der archaischen Mantik und Semantik zu tberfordern
droht; (3) den Versuch, sich des Beistands des Dionysos in einer Situation dufers-
ter Bedriangnis zu versichern, in der alles andere niher zu sein scheint als gerade
dieser Gott. Die Vergegenwirtigungsmotive und -energien werden, so zeigte sich,
im Rahmen der entwickelten Literalisierung aus einem priliteralen Kontext bezo-
gen, der der stidtischen, »apollinischen< Kultur mit seinen traditionell-lindlichen
Elementen, seiner Verwurzelung in Familienstrukturen und seinen dionysischen
Riten schon einigermaflen fremd geworden ist.” Beim Aufbau dieses komplexen
Spannungsfelds mit seinen Uberschneidungen und Umbesetzungen spielen die oft
bei Sophokles, besonders an der Antigone, beobachteten Ambivalenzen, Paradoxien
und Doppelbodigkeiten eine wichtige Rolle,* da sie eine strikt sinnorientierte
Lektiire immer von neuem unterlaufen — und so zugleich einen Freiraum schaffen
fur die Wahrnehmung der >Oberflichen< des Textes, des vergegenwirtigenden
Potenzials seiner Rhythmen, Tropen und rhetorischen Figuren. Durch die impli-
zite Kritik an >Geschriebenem« — im Rahmen des juridischen Konflikts zwischen
Kreon und Antigone — sensibilisiert der Text schon auf der semantischen Ebene
fir priliterale Alternativen und erdffnet dann vor allem durch seine Sprachkraft
die Moglichkeit der Imagination oral geprigter Szenen, ihrer reizvollen Andersheit
und oft schockierenden Intensitit: eine tendenziell paradoxe Struktur, da hier, wie
spater auch bei Platon im Phaidros, gerade das Schriftmedium dazu benutzt wird,
aufler-, semi- oder aliterale Praktiken wie etwa die phoné, die Spontaneitit von Rede
und Gegenrede, mit einem so wohlwollenden wie nostalgischen Blick zu betrach-
ten. Es ist, als konne man sich erst auf dem sicheren Gelinde der Schriftlichkeit
dariiber klarwerden, was im Zuge des Medienwandels verlorenging, so dass dann
auch die vermeintlich >nachtrigliche« Schriftlichkeit zu dem Ort wird, an dem so
etwas wie Mundlichkeit, >sMythos< oder >orale Kultur« erst eigentlich entsteht.
Wenn die Schrift in der Lage ist, oral konditionierte Prisenzen welcher Art auch
immer zu erzeugen oder uns Leser doch zumindest solche Gegenwirtigkeiten
halluzinieren zu lassen, wird man sich im Streit Platon/Derrida nicht beruhigt auf
eine der beiden Seiten schlagen konnen:**7 Es lisst sich dann weder die Prisenz als
logozentristische (will sagen: >schlechte<) Illusion brandmarken, mit der Begriin-
dung, die Schrift gehe der Stimme voraus und nicht umgekehrt, das Gedichtnis
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mit seinem Spiel aus Erinnern und Vergessen sei jeglicher >Anwesenheit« gegeniiber
primir; noch kann es angehen, in der Nachfolge des Thamus-Theuth-Gesprichs
ausschliellich der oralen Prisenz das Wort zu reden und die Schriftlichkeit auf
Grund ihrer Unfihigkeit, hic et nunc Rede und Antwort zu stehen, abzuwerten
— zumal man die techné der Schrift doch, mit mehr oder weniger Erfolg, auch nach
dem >Ende< der Gutenberg-Galaxis recht bereitwillig nutzt.

Die Leistung des Sophokles in der Antigone wird von einer nicht nur jahrhun-
derte-, sondern jahrtausendelangen Rezeptionsgeschichte dokumentiert. »Die
Nachwirkung der Antigone ist unermesslich«, betont Hellmut Flashar.'*® Die
auflergewohnliche Kanonizitit dieser wohl am hiufigsten aufgefithrten antiken
Tragodie in Deutschland spiegelt sich in unzihligen Ubersetzungen, Adaptionen,
Bearbeitungen und auch in der wissenschaftlichen Literatur. Dem ist kaum etwas
hinzuzufiigen — in unserem Zusammenhang vielleicht nur, dass es auch zu den
Leistungen dieses Stiickes zahlt, trotz der gezielten Einbeziehung oral-mythischer
Praktiken und ihrer Nutzung fiir das, was wir die Prisenzetfekte in der Antigone
genannt haben, jede Romantisierung dieser Motive und ihrer Protagonisten zu
vermeiden. Zu dieser Leistung gehort aus dieser Perspektive nicht zuletzt, das
Scheitern oder Zerbrechen einzelner solcher Praktiken in eine die literalen Mog-
lichkeiten bis zum duflersten herausfordernde Darstellung zu verwandeln, eine
Darstellung, die es uns erlaubt, gerade in dem Moment so etwas wie Prisenz zu
erfahren, in dem Prisenz endgliltig verloren zu sein scheint. Wenn Hans Ulrich
Gumbrecht Recht hat und das heutige Interesse fir die produgio de presenca
—wie er sie nicht zufillig mit einem brasilianischen Begriff benennt — lasse sich als
»Reaktion« auf eine »allzu cartesianisch gewordene Alltagumswelt« verstehen,™
so bietet sich eine Ankniipfungsmoglichkeit an die gegenwirtige Debatte. Denn
auch heute gilt es, angesichts einer Sinnlastigkeit, die die Literaturwissenschaften
da und dort schwerfillig gemacht haben, wieder an jene anderen, >korperlichenc
Qualititen zu erinnern, die uns auch und gerade dann an Texten faszinieren, wenn
wir nicht mehr sicher sind, was sie bedeuten.

Anmerkungen

1 Friedrich Nietzsche: Menschliches, Allzumenschliches I1,1,189, in: ders.: Simtliche Werke.
Kritische Studienausgabe, hg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Miinchen 1988, Bd. 2,
S. 4621. Vgl. auch Friedrich Kittler: Musik und Mathematik. Bd. 1: Hellas. Teil 1: Aphrodite.
Miinchen 2006, S. 98f.

2 George Steiner: Von realer Gegenwart (engl. 1989). Miinchen 1990; Jean-Luc Nancy: The Birth
to Presence. Stanford 1993; Karl Heinz Bohrer: Das absolute Prisens. Die Semantik dsthetischer
Zeit. Frankfurt/M. 1994; Gerhard Huber: Eidos und Existenz. Umrisse einer Philosophie der
Gegenwirtigkeit. Basel 1995; Dieter Mersch: Was sich zeigt. Materialitit, Priasenz, Ereignis.
Miinchen 2002; Dieter Mersch: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des

168



Performativen. Frankfurt/M. 2002; Martin Seel: Asthetik des Erscheinens. Frankfurt/M. 2003;
Hans Ulrich Gumbrecht: Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von Prisenz (engl. 2004).
Frankfurt/M. 2004; Martin Andree: Archiologie der Medienwirkung. Faszinationstypen von
der Antike bis heute (Simulation, Spannung, Fiktionalitit, Authentizitit, Unmittelbarkeit,
Geheimnis, Ursprung). Miinchen 2005; Lambert Wiesing: Artifizielle Prisenz. Studien zur
Philosophie des Bildes. Frankfurt/M. 2005.

Hans Ulrich Gumbrecht, K. Ludwig Pfeiffer (Hg.): Materialitiat der Kommunikation. Frank-
furt/M. 1988.

Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik (Anm. 2), S. 99; hier wird das Begriffspaar mit dem
Hinweis eingefiihrt, »Sinnkultur« stiinde »der neuzeitlichen Kultur«, und »Prisenzkultur«
der »mittelalterlichen Kultur« nahe. Vgl. auch ders.: Ten Brief Reflections on Institution and
Re/Presentation, in: Gert Melville (Hg.): Institutionalitat und Symbolisierung. Verstetigungen
kultureller Ordnungsmuster in Vergangenheit und Gegenwart. Koln 2001, S. 69-75.

Vgl. Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik (Anm. 2), S. 117-119.

6 Ebd,S. 34.

12

Pseudo-Longinos: Vom Erhabenen. Griechisch und Deutsch von Reinhardt Brandt. Darmstadt
1983. Vgl. zu dem Aspekt der »Vergegenwirtigung« im Zusammenhang mit der ¢pavraocio:
Ulrich]. Beil: Rhetorische Phantasia. Ein Beitrag zur Archiologie des Erhabenen, in: arcadia 28
(1993), S. 225—255; auch ders.: Phantasie, in: Historisches Worterbuch der Rhetorik 6 (2003),
Sp. 927-943.

Roland Barthes: Die Lust am Text (frz. 1973). Frankfurt/M. 71992, S. 971.

Vgl. Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik (Anm. 2), S. 119. Dieter Mersch hebt die Momente
»Intensitit« und »Einmaligkeit« hervor: Mersch, Was sich zeigt (Anm. 2), S. 27.

Vgl. auch Roland Barthes und seine Bemerkungen zum punctum bei der Betrachtung einer
Fotografie, in: ders.: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie. Frankfurt/M. 1989;
hierzu: Michael Fried: Barthes’s Punctum, in: Critical Inquiry 31/3 (2005), S. §39—574; Momente
emotionaler Intensitit wurden neuerdings vorwiegend im Bereich des Films untersucht: vgl.
etwa den Band von Matthias Briitsch u. a. (Hg.): Kinogefiihle. Emotionalitit und Film. Marburg
2005; darin vor allem die Beitrige von Raymond Bellour (»Das Entfalten der Emotionen«) und
Thomas Elsaesser (»Zu spit, zu frih«. Korper, Zeit und Abstraktionsraum in der Kinoerfah-
rung«); vgl. auch den Band von Oliver Grau, Andreas Keil (Hg.): Mediale Emotionen. Zur
Lenkung von Gefiihlen durch Bild und Sound. Frankfurt/M. 2005.

Den Begriff des Halluzinierens oder der »Halluzinierbarkeit« verwendet Friedrich Kittler vor
allem im Hinblick auf die Literatur (seit) der Romantik, die den Leser oft »in genau denselben
drogierten oder halluzinatorischen Zustand« versetze wie den Helden des Romans (Friedrich
Kittler: Optische Medien. Berliner Vorlesung 1999. Berlin 2002, S. 145). Es spricht allerdings
wenig dagegen, der Literatur generell ein Potential halluzinatorischer Performanz zuzugestehen,
das dafiir sorgt, dass wir uns »ergriffen, >beriihrt<, semotional angeregt« fithlen. Zur Differenz
der literarischen >Vergegenwirtigung<und der Prisenzeffekte in den anderen Kiinsten vgl. auch
Seel, Asthetik des Erscheinens (Anm. 2), S. 208f.: Die »Kunst« der literarischen Texte liege, so
Seel, »in der Herstellung einer Sprache, die fiir ein imaginatives Gelesenwerden empfinglich
ist, weil sie sich als ein Instrument unserer Vorstellungen vorstellt —als ein Instrument, das nach
den Noten seiner Buchstaben von uns, den Lesern, gespielt werden will«. Literarischer Prosa
komme »eine andere Sinnlichkeit — ein anderes »anderes Erscheinen< — als denjenigen Kiinsten
zu, die primir Bild- oder Tonkiinste sind« (ebd., S. 209).

Zur Dekontextualisierbarkeit vgl. Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der
aufleren Wirklichkeit, hg. von Karsten Witte. Frankfurt/M. 1985, S. 393: Mit Bezug auf einen
Gedanken von B. Baldzs, demzufolge wir nicht so sehr Ganzheiten in uns aufnehmen als »kleine
Momente des materiellen Lebens«, schreibt Kracauer: »Man betrachte irgendein Element eines
solchen Story-Films. Zweifellos hat es die Aufgabe, der Story zu dienen, zu der es gehort; aber
gleichzeitig affiziert es uns auch stark, vielleicht sogar in erster Linie, als ein fragmentarisches
Moment der sichtbaren Realitit, umgeben von einem Hof unbestimmbarer Bedeutungen. Und
in dieser Eigenschaft 16st sich das Element von dem Konflikt, dem Glauben, dem Abenteuer
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ab, dem das Ganze der Story zustrebt. Ein Gesicht auf der Leinwand kann uns als eine unge-
wohnliche Manifestation von Furcht oder Gliick in seinen Bannkreis ziehen, ganz ungeachtet
der Ereignisse, die seinen Ausdruck motivieren.« Vgl. auch Mersch, Was sich zeigt (Anm. 2),
S. 18: »Das meint der Ausdruck >Ekstatik« Die spezifische »Aura< des Wahrnehmbaren, der
Geschehnischarakter des >Dafi< vor dem >Was< [...], das Moment des Plotzlichen und Ereignis-
haften, dessen Zeitlichkeit nicht mehr den iblichen Modi zugerechnet werden kann, und das
zur Antwort notigt und darin ebensosehr den Vorrang des Begegnenden bezeugt wie es die
Spur eines urspriinglichen Ver-Antwortens tragt.«

Im Blick auf das spezifisch literarische >Erscheinenc spricht Seel von » Partituren der isthetischen
Wahrnehmungx, die »eine eigens auf ihre Akustik, Gestik und Graphik bezogene Wahrnehmung
verlangen« —was nichts anderes heif3t, als dass die literarische Prisenz-Wahrnehmung erst mittels
dieser »Partitur« — des Textes — erzeugt werden kann (Seel, Asthetik des Erscheinens [Anm. 2],
S. 209f.). Einen interessanten Versuch, sich literarischen Texten von ihrer zeichenhaften Ober-
fliche her anzunihern (statt, wie tiblich, in ihre sinnhafte »Tiefe« einzutauchen), unternimmt
Mieke Bals »visuelle Lektiire« von Proust Recherche, bei der »Figurationen«, »Photographienx,
»visualisierende Effekte« im Zentrum stehen: Mieke Bal: Kulturanalyse, hg. und mit e. Nachw.
vers. von Thomas Fechner-Smarsly und Sonja Neef. Frankfurt/M. 2006, S. 146-183.

Dieter Mersch: Medientheorien zur Einfithrung. Hamburg 2006, S. 22. An anderer Stelle heifdt
es: »Uberhaupt erweist sich der Medienbegriff als eine dialektische Kategorie: Als Begriff, der
eine Mitte markiert, entzieht er sich ebenso sehr der Einordnung, wie er zwischen die tiblichen
Unterscheidungen von Aktivitit und Passivitit, Ermoglichung und Behinderung oder Konsti-
tution und Grenze tritt. Weder Singulires noch Allgemeines, weder Form noch Materie, weder
Gestalt noch Inhalt, weder Figur noch Hintergrund, besetzt er einen unbestimmten Raum, der
sich den gewohnlichen Einteilungen entzieht« (S. 28).

Michel Serres: Der Parasit (frz. 1980). Frankfurt/M. 1984, S. 97.

Es sei nicht verschwiegen, dass der Verfasser der vorliegenden Studie nicht Altphilologe ist,
sondern Germanist und Komparatist.

Die deutsche und die griechische Version werden — wenn nicht anders angegeben — (unter An-
gabe der Verszahl) zitiert nach: Sophokles: Tragodien und Fragmente. Griechisch und Deutsch
herausgegeben und tibersetzt von Wilhelm Willige, iberarbeitet von Karl Bayer. Miinchen 1966
(Tusculum-Biicherei).

Zu Ortlosigkeit/Deterritorialisierung dieses Leichnams vgl. Pierandrea Amato: Antigone e Platone.
La »biopolitica« nel pensiero antico. Milano 2006, S. 6o: »il corpo esanime di Polinice simbolizza
il luogo delocalizzato in cui il politico fa comunita senza abbandonare la giustizia.«

Der wechselseitige Brudermord mit seinen phallisch-inzestudsen Implikationen ist nur der vorlau-
fig letzte Akt im Familiendrama des thebanischen Konigshauses, das bis in die mykenische Zeit,
bis zu der Herrschaft des Thebengriinders Kadmos und seines Sohnes Labdakos, zuriickreicht.
Bereits Laios, der Sohn des Labdakos, war wegen eines pidophilen Vergehens von Pelops verflucht
worden: er solle niemals einen Sohn erhalten, und wenn, dann solle der Sohn ihn téten. Daran
schlieft sich die inzestudse Tragodie des Tyrannen Odipus an, der unwissentlich seinen Vater Laios
totet und seine Mutter Iokaste heiratet. Dieser frevlerischen, skandalosen Ehe entstammen vier
Kinder: Eteokles und Polyneikes, Antigone und Ismene. Um die Regierung von Theben entsteht
unter den beiden Shnen ein erbitterter Streit, in dessen Verlauf Eteokles seinen Bruder Polyneikes
aus der Stadt vertreibt. In Argos heiratet Polyneikes die Tochter des Adrastos, um alsbald von dort
aus einen Kriegszug — Sieben gegen Theben — gegen seinen Bruder zu unternehmen, der mit der
wechselseitigen Ermordung der Geschwister endet. »Dies ist der mythographische Kontext, der
dem Theaterpublikum Athens bewufit war. In diesen Rahmen baut Sophokles seine Tragodie der
Antigone ein. Durchaus bekommt sie eine neue Lesart. Denn in der Sicht des Sophokles herrscht in
den Unheilsketten seit den Tagen des Kadmos durchgingig eine Verletzung der Grundmechanis-
men, durch die Kultur zuallererst Kultur wird«; Hartmut Bohme: Gotter, Graber und Menschen
in der » Antigone« des Sophokles, in: Gisela Greve (Hg.): Sophokles. Antigone. Tiibingen 2002,
S. 93-123, hier 114. In Antigone, in ihrem eigensinnigen Charakter und ihrem latent inzestuésen
Verhalten, kehren die fatalen Verstrickungen der kadmischen Genealogie ein letztes Mal wieder,
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so dass in ihr selbst Vergangenes und Vergessenes noch einmal korperlich gegenwirtig wird.
Wie sehr Kreon in seinem Handeln von der Ablehnung dieser hybrid-inzestuésen Familienver-
hiltnisse bestimmt wird, zeigt neuerdings Kathrin H. Rosenfield im Rahmen einer akribischen
Neulektiire der Holderlinschen Ubertragung auf: Antigona — de Séfocles a Holderlin. Por uma
filosofia »tragica« da literatura. Porto Alegre 2000; vgl. auch dies.: Holderlins Antigone und
Sophokles’ tragisches Paradoxon, in: Poetica 33 (2001), S. 465—502. Gegen den Mainstream der
Forschung versucht Rosenfield, angesichts einer bedrohlichen politisch-genealogischen Situation
und im Blick auf Holderlinsche Ubersetzungs-Fehler< Verstindnis fiir das Handeln Kreons zu
wecken. Sie schreibt (S. 485): »Kreon versucht bei seinem Machtantritt, die Stadt vom Miasma zu
reinigen. Er begribt Eteokles in Ehren und verwendet sozusagen den Leichnam Polyneikos’ als
Stindenbock, dessen Entehrung und Schwichung gleichzeitig eine exemplarische Distanzierung
von den Miasmen der Labdaziden zur Schau stellt.« Dass sich Kreon dadurch freilich seinerseits
eines Miasmas schuldig macht, lasst sich dennoch nicht bestreiten.

Vgl. George Steiner: Die Antigonen. Geschichte und Gegenwart eines Mythos (engl. 1984).
Miinchen, Wien 1988, S. 278.

Steiner, ebd., S. 282f., spricht in diesem Zusammenhang von einer »Asthetik der Abstinenz«
im klassischen Drama, die auf paradoxe Weise »Nihe« und Prisenz erzeuge: »Das Fehlen
von spektakulirer Handlung und heftigem physischem Geschehen verleiht >der Welt hinter
der Biihne« in paradoxer Weise intensive Nihe und bedringende Qualitit. [...] Solche Worte
und Ereignisse, die sie auf der sichtbaren Szene artikulieren, beziehen eine wilde Stirke und
Aktualitit gerade aus dem Eindruck dessen, was sie aussparen.«

Der Sturm und die Staubwolke schieben sich auch deshalb als Element der Textinszenierung in
den Vordergrund, weil sie hinsichtlich einer sinnhaften Deutung seltsam unbestimmt bleiben.
Seth Benardete kann nur feststellen, dass das Naturgeschehen Antigone weder bei ihrem Tun
hilft noch sie behindert, dass es weniger von Gottes Hilfe zeuge, wie gelegentlich angenommen
wurde, als von Antigones unbeirrbarem Richtungssinn: Seth Benardete: Sacred Transgressions.
A Reading of Sophocles’ Antigone. South Bend 1999, S. 54.

Vgl. Benardete, ebd., S. 53.

Ebd.

Steiner, Antigonen (Anm. 20), S. 279.

Carol Jacobs: Dusting Antigone, in: Modern Language Notes 111/5 (1996), S. 890-917, hier
902f.

Benardete, Sacred Transgressions (Anm. 22), S. 54.

Klaus Heinrich: Der Staub und das Denken. Zur Faszination der sophokleischen Antigone nach
dem Krieg, in: Greve, Sophokles (Anm. 19), S. 25—58, hier 45, betont, »dass der Staub nicht nur
ein Requisit in den Hinden der Antigone ist, sondern selbst zu agieren beginnt, ja eine eigene
intellektuelle Dimension erhilt im zweiten Stasimon des Chors [...], die in die selbstzerstore-
rischen Aktionen treibt«.

Steiner, Antigonen (Anm. 20), S. 281; vgl. Aischylos: Agamemnon, V. 48-51.

Jacobs, Dusting Antigone (Anm. 26), S. 909: » Antigone arrives in place of a mother, in the figure
of a mother, an image, barely hidden, then, throughout the tragedy. That figure shocks us into
re-imagining maternity and, therefore, mankind.«

Zur Schwierigkeit einer begrifflichen Deutung des Vogel-Bildes und den damit verbundenen
Zweifeln Steiner, Antigonen (Anm. 20), S. 281: » Antigones schrille Klage bringt Instinkte und
Werte zum Ausdruck, die dlter, weniger rational sind als der Mensch und menschlicher Diskurs.
Kann die oM [...], die ja prinzipiell artikulierter Rede verpflichtet ist, solche Schreie fassen,
thnen ein angemessenes Echo geben?« Benardete wiederum legt die Schwierigkeiten dar, die
diese Textstelle einem Philologen bereiten muss, der sich um eine >Logik« des Bildes und seiner
textuellen Umgebung bemiiht. Da sich die Widerspriiche haufen (Antigone soll menschlich
dargestellt werden, aber dazu dient ausgerechnet das Bild eines Tieres; aber auch dies wird nicht
ganz konsequent verwendet, denn der Wichter spricht nicht von Nest, sondern von Aéyog, einem
»Bett«), fallt ein schlechtes Licht auf den Wichter selbst, dem es nicht recht gelingt, Antigone
zu >humanisieren< Benardete; Sacred Transgressions (Anm. 22), S. 55.
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Judith Butler: Antigones Verlangen. Verwandtschaft zwischen Leben und Tod. Mit einem Nach-
Wort von Bettine Menke (engl. 2000). Frankfurt/M. 2001, S. 125. Das Moment der Ortlosigkeit
Antigones taucht zuvor bereits bei Jacques Derrida, in seinem 1974 in Paris erschienenen Buch
Glas auf (Jacques Derrida: Glas. Miinchen 2006, S. 169 und 181): Im Hinblick auf Hegels Anti-
gone-Deutung spricht Derrida von der »Faszination durch eine im System unzulissige Figur.
Weiter heifdt es: »Schwindelerregendes Beharren auf einem Unklassifizierbaren. [...] Sichert nicht
immer ein aus dem System ausgeschlossenes Element den Moglichkeitsraum des Systems?«
Nicole Loraux: Les meres en deuil. Paris 1990, insbes. das Kapitel »Le deuil du rossignol«,
S. 87-100. Zu Antigones Identifikation mit dem Vogel, der Nachtigall vgl. S. 95f.

Ebd., S. 59: »Bien avant le rite, le cri de la mére, accompagnant la vision du cadaver qui fut un
fils [...]. Tenir entre ses bras >ce qui, sanglant, est encore le trésor d’une mere«.«

Zum Schweigen Antigones vgl. Marta Virzeas: Siléncios no Teatro de Séfocles. Lisboa 2001,
S. 391

Jennifer Wise hat davon gesprochen, dass dieser hohe Grad an individueller Kontur, wie er
auch etwa in Antigone zum Vorschein kommt, die entwickelte Literalitit voraussetzt und noch
unter den Bedingungen des Epos undenkbar wire: »This high level of speech particularization,
carried out with such consistency throughout a work, is unthinkable without the aid of writing.
Oral composition cannot help but flatten out and homogenize the representation of individual
figures’ speech — and this regardless of the poet’s own sensitivity and artistic genius, which in
Homer’s case were immense« (Jennifer Wise: Dionysus Writes. The Invention of Theatre in
Ancient Greece. Ithaca, London 1998, S. 48).

Friedrich Holderlin: Anmerkungen zur Antigonae, in: ders.: Simtliche Werke. >Frankfurter
Ausgabe«. Historisch-Kritische Ausgabe von D. E. Sattler. Bd. 16: Sophokles, hg. von M. Franz,
M. Knaupp und D. E. Sattler. Franfurt/M. 1988, S. 409—421, hier 417f. Vgl. auch Butler, Anti-
gones Verlangen (Anm. 32), S. 10of.: »Worte« tiben in der Antigone »eine gewisse performative
Kraft aus, manchmal sind sie in ihren Folgen offensichtlich gewaltsam, Worte, die entweder
selbst Gewalt sind oder aber zu Gewalt fithren«.

Zur Schrift in der griechischen Antike vgl. vor allem: Eric A. Havelock: Preface to Plato. Cam-
bridge/Mass. 1963; ders.: The Literate Revolution in Greece and its Cultural Consequences.
Princeton 1982; ders.: The Muse Learns to Write. Reflections on Orality and Literacy from
Antiquity to the Present. New Haven 1986; ders.: Schriftlichkeit. Das griechische Alphabet
als kulturelle Revolution. Mit einer Einl. von Aleida und Jan Assmann. Weinheim 1990; Ian
Worthington (Hg.): Voice into Text. Orality and Literacy in Ancient Greece. Leiden 1996; fiir
unseren Zusammenhang von besonderem Interesse: Wise, Dionysus Writes (Anm. 36).

Vgl. Hans-Thies Lehmann: Theater und Mythos. Die Konstitution des Subjekts im Diskurs
der antiken Tragodie. Stuttgart 1991, S. 25.

Christian Meier: Die Entstehung des Politischen bei den Griechen. Frankfurt/M. 1983, S. 156:
»Da konnte es vorkommen, dass der Mythos, den ein Dichter sich vornahm, wesentlich vom
Politischen her neu gedeutet wurde [...]. Dann lieffen sich an ihm Probleme der Gegenwart
durchspielen, mehr zentral oder mehr peripher.«

Rudolf Pfeiffer: Geschichte der Klassischen Philologie I. Von den Anfingen bis zum Ende des
Hellenismus. Miinchen 1978, S. 52: »In der griechischen Welt hat eine >Tyrannei des Buchs«
sich nie ausbreiten kénnen, wie es in der morgenlindischen oder der mittelalterlichen Welt
geschah.« Vgl. auch Jan Assmann: Das kulturelle Gedichtnis. Schrift, Erinnerung und politische
Identitit in frithen Hochkulturen. Miinchen *1997. Assmann betont, dass in Griechenland,
anders als in Israel, die fundierenden klassischen Texte durchweg miindliche Rede wiedergeben.
Von daher steht die griechische Schriftlichkeit in steter (und innovierender) Wechselwirkung
mit der Oralitit, sie erschliefit »keinen heiligen Raum«, verfligt auch nicht tiber »Heilige[]
Schriften«, und ihre Handhabung bedarf von daher »nicht besonderer Bevollmichtigung«;
auch wird ihr nicht, wie im Nahen Orient, hochte Verbindlichkeit zugeschrieben (S. 266-268).
»Das Besondere der griechischen Situation liegt in einer soziopolitischen Verwendung der
Schrift, die am besten negativ zu kennzeichnen ist, als Freiraum, der weder von der weisung-
gebenden Stimme eines Herrschers noch eines Gottes besetzt ist. Dieses Macht-Vakuum hat
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das Eindringen von Oralitit in die griechische Schriftkultur begiinstigt« (S. 269). Das heifit
freilich auch, dass die sinnliche Prisenz, die in der dgyptischen Schriftkultur weit tber das
miindliche Wort hinaus geht, in der griechischen Schriftkultur via Rhetorik/Poesie erst her-
gestellt werden muss.

Hans Belting: Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst. Miinchen
1990; Christian Kiening: Zwischen Korper und Schrift. Texte vor dem Zeitalter der Literatur.
Frankfurt/M. 2003.

Paul Veyne: Glaubten die Griechen an ihre Mythen? Ein Versuch tiber die konstitutive Ein-
bildungskraft (frz. 1983). Frankfurt/M. 1987, S. 136: »Das Beispiel der Griechen beweist eine
tausendjihrige Unfihigkeit, sich von der Liige loszureiflen; niemals haben sie sagen konnen:
>Der Mythos ist durch und durch falsch, weil er auf nichts beruht« [...]. Das Imaginire wird
als solches niemals verworfen, als ahnte man insgeheim, daf tiberhaupt keine Wahrheit mehr
ubrigbliebe, wenn man es tite.«

Vgl. Horst J. Aulitzky: Moglichkeit und Tradition. Das Possibilienproblem in der judisch-
christlichen Uberlieferung. Diss. Miinchen 1972.

Charles Segal: Interpreting Greek Tragedy. Myth, Poetry, Text. Ithaca, London 1986, S. 65f.:
»With tragedy, I believe, the role of writing becomes decisive in composition, for tragedy implies
a written text, necessary to organise its dense, compact, multimedia performance [...]. Indeed, it
is possible that the increasing importance of writing in the still largely oral culture of the early
fifth century B.c. may have been one of the determinants in the origin of tragedy.« Jennifer Wise
weist darauf hin, dass der Gebrauch der Schrift die ersten Tragddien-Autoren befihigte, das
poetische Material ganz anders zu handhaben als die oral-epischen Vorginger. Revolutionir
waren die Dramatiker vor allem »in the degree to which they exploited the potentialities of
literate modes«; Wise, Dionysus Writes (Anm. 36), S. 11f.; vgl. auch Christoph Menke: Die
Gegenwart der Tragodie. Versuch tiber Urteil und Spiel. Frankfurt/M. 2005, S. 56.

Vgl. Segal, ebd., S. 66. Zum kultischen Kontext des athenischen Dramas vgl. neuerdings die
detaillierte Darstellung von Christiane Sourvinou-Inwood: Tragedy and Athenian Religion.
Lanham u. a. 2003.

Derrick de Kerckhove ging so weit zu sagen, »Greek theatre was one of the developments of
the phonetic alphabet«; Derrick de Kerckhove: A Theory of Greek Tragedy, in: Sub-Stance 29
(1981), S. 109-128, hier 23.

Jesper Svenbro: The »Interior« Voice: On the Invention of Silent Reading, in: John J. Winkler,
Froma I. Zeitlin (Hg.): Nothing to do with Dionysos? Athenian Drama in Its Social Context.
Princeton 1990, S. 366384, hier 379: »The sudden shift in Plato’s career from the dramatic
genre to the dialogues may actually be seen as the internalization of theater in the book, for
the dialogues have a dramatic forme«.

Vgl. hierzu (neben Dario Sabatucci: Il mito, il rito, e la storia. Rom 1978) vor allem: Froma
L. Zeitlin: Thebes: Theater of Self and Society in Athenian Drama, in: Winkler/Zeitlin, ebd.,
S. 130-167, hier 144: »I propose that Thebes functions in the theater as anti-Athens, an other
place. If we say that theater in general functions as an >other scene< where the city puts itself and
its values into question by projecting itself upon the stage to confront the present with the past
through its ancient myths, then Thebes, I suggest, is the >other scene« of the »other scene« that is
the theater itself.« Dariiber hinaus hilt Zeitlin Theben fiir »the mirror opposite of Athens«, »the
shadow self [...] of the idealized city on whose other terrain the tragic action may be pushed to
its furthest limits of contradiction and impasse«. Der topographische Verfremdungseffekt, den
die Wahl Thebens als Ort des tragischen Geschehens erzeugt, erméglicht zugleich eine Nihe
und Gegenwirtigkeit, die die Thematisierung des eigenen Territoriums und seiner politischen
Geschichte gerade verhindert hitte.

Zu Hegel/Holderlins Antigone-Rezeption vgl. neuerdings: Otto Poggeler: Schicksal und
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MARC-AEILKO ARIS

Quid sumit mus?

Prasenz (in) der Eucharistie

Als in den achtziger Jahren des 12. Jahrhunderts Herr Eberhard, der Pfarrer von
St. Jakob in K6ln, um der Wegzehrung willen zu einem Kranken gerufen wurde,
hatte die aus der Romerzeit stammende Hohe Strafle zumindest dies mit ithrem
heutigen Aussehen gemein, dass sie eng und tiberfiillt war, so eng, dass die Lastesel,
die sie durchquerten, mit der einen Seite ihrer Last an den Mauern scheuerten,
mit der anderen aber den Durchgang fiir etwelche Passanten behinderten. Der
Ministrant, der dem Pastor mit einem Licht voranging, stief§ bald die Esel und
ward von ihnen gestoflen, so dass der schon in die Jahre gekommene und darum
etwas hinfillige Pastor firchten musste, mitsamt der Pyxis, die er trug, gleichfalls
angerempelt und in den Dreck gestoffen zu werden, dies umso mehr, als kein
Mensch in Sicht war, der ithm mit Gewalt den Weg hitte bahnen kénnen. Und
die Esel verstanden offensichtlich nicht, worauf der vorausgehende Ministrant,
das Licht und das goldene Gefif§ in den Hinden des Priesters hinweisen sollten.
Doch der, den er in Hinden hielt, siumte nicht, thm einzugeben, was zu tun sei,
so dass er, gleichsam von der Hand in den Mund, in die Worte ausbrach: »Was
ist? Was tut ihr, ihr Esel. Bemerkt ihr nicht, wen ich in den Hinden trage? Bleibt
stehen, beugt Euch herab, gebt die Ehre Eurem Schopfer. In seinem Namen be-
fehle ich euch«. Die so durch den verbalen Hinweis belehrten Esel gehorchten,
blieben stehen und fielen mithsam auf die Knie, ohne dass einer von thnen seine
Last verloren hitte. Der Pastor aber, der ob des Gehorsams der bruta animalia
und ob der Tatsache, dass kein Sack ihnen beim Genuflex vom Riicken glitt, sich
verwunderte, pries Gott und konnte passieren.!

Der, der diese Geschichte erzihlt und, wenn er schon nicht als Augenzeuge gleich-
zeitig dabei, so doch, wie er betont, wenigstens am gleichen Ort war, als er in
seiner nur wenig spater absolvierten Studienzeit die Hohe Strafe mehr als einmal
durchquert hat (in Stratam Altam et angustam, quam ego saepins ambulavi), ist
Caesarius von Heisterbach (1180 bis ca. 1245).> Er gibt damit wieder, was #sque
hodie, das heiflt ca. dreiflig Jahre spater in der Zeit zwischen 1219 und 1223, als
er den Dialogus Miraculorum verfasst hat, in Koln lebendig erinnert wird, und
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er tut dies im umfassenderen Rahmen seines Dialogus, um zu zeigen, worin die
tentationes, die Zwickmiihlen, bestehen, in die Menschen, um ihre Glaubensstirke
zu erweisen, geraten konnen.

Das Eselswunder freilich taugt offensichtlich besser fiir einen anderen Zusam-
menhang, aus dem heraus Caesarius auch darauf verweist. In der De sacramento
corporis et sanguinis Christi Uiberschriebenen neunten Distinctio seines Dialogus
veranschaulicht er in 67 Kapiteln das, was er fir die zentralen Lehrstiicke der
Eucharistietheologie hilt, dass nimlich unter der Gestalt des Brotes das verum
corpus Christi natum ex Virgine und unter der Gestalt des Weines der verus eius
sanguis seien, und dass wer wiirdig kommuniziert Gnade, wer aber unwiirdig
kommuniziert Strafe verdiene.* Die Esel, die freilich erst darauf hingewiesen wer-
den miissen, dass thnen auf der Hohen Strafle zu Koln der begegnet, der einst die
Strafen Jerusalems durchschritt, dienen zum Exemplum dafiir, dass nos homines
tam tepidi, wir Menschen so lau hinsichtlich des sacramentum seien, wo doch die
bruta animalia, vermes et reptilia, die vernunftlosen Tiere, Gelaich und Gewiirm,
in ihm ihren Schopfer erkennten.s Sensibler als die Esel erweisen sich da etwa jene
Rinder, die mit dem Pfliigen des Feldes an der Stelle einhielten, wo Kirchendiebe
einen Tabernakel mit der in ithm geborgenen Pyxis vergraben hatten;’ sensibler
und zugleich tatkriftiger gar die Bienen, die der Hostie, die zur Abwendung eines
Bienensterbens in ihren Stock gelegt worden war, einen Altar sowie eine Kapelle
mit Glockenturm errichteten, i laudem Creatoris bombizantes — summend zum
Lobe des Herrn;” am sensibelsten aber die Miuse in Eberbach, die selbst nicht
konsekrierte Hostien nur soweit anknabberten, dass sie die eingeprigten Buch-
staben und die Darstellung des Gekreuzigten nicht versehrten.®

Im Exemplum demonstrieren so die bruta elementa, in quibus anima mota-
bilis est die gloria sacramenti, dessen Prisentialitit unter Theologen zu dieser
Zeit ungleich umstrittener ist, als es Caesarius von Heisterbach erkennen lisst,
zumal dann, wenn die animalia das sacramentum nicht nur verehren, sondern
verzehren.” Dass solches nicht ausblieb, belegen in den Poenitentialia des Friih-
mittelalters die drakonischen Strafmafinahmen, derer ein Priester gewirtig sein
musste, wenn durch seine Unachtsamkeit eine Hostie den Miusen zum Opfer
fiel."* Vermittelt unter anderen tiber das Decretum des Burchard von Worms
bleiben diese Strafandrohungen auch im Decretum Gratiani wirksam.'* Caesarius
deutet diese Diskussion nur an, wenn er im Anschluss an das Wunder von den
unterscheidungsfahigen Miusen, seinen Dialogpartner, den Novizen, fragen lasst:
Quid est, quaeso, quod mures vel vermes in sacramento altaris comedunt (»Was
ist es, was Miuse oder Wiirmer am Sakrament des Altares verzehren«)?'s Seine
Antwort: Species tantum, nur die duflere Gestalt des Sakramentes,™ gibt zwar eine
der theologischen Positionen wieder, die zu seiner Zeit entwickelt waren, wider-
spricht aber dem realistischen Sakramentenverstindnis, das seinen eucharistischen
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Exempla zugrunde liegt, demzufolge das Corpus Christi im Sakrament eben das
corpus Domini, quod natum est de Virgine et pro te passum in cruce sei.”s Die in
der Antwort vorgenommene Differenzierung, dass Christus selbst unberiithrbar sei
und nur in der Medialitit der dufleren Gestalt des Sakramentes beriihrbar werde,
mediante specie,’® schrinkt zugleich die Gegenwirtigkeit als eine vermittelte ein
und unterlduft den in den Exempla vorausgesetzten Realismus.

Solchem Realismus hitte die Antwort entsprochen, die Petrus Comestor (gest.
1179) referiert: Dicunt quidam, quod corpus roditur et comeditur a mure sicut et
ab homine.7 Sie wird etwa in dem Gilbertus Universalis (gest. 1134) zugeschrie-
benen Paulinenkommentar damit begriindet, dass der, der es zugelassen habe, von
den ungliubigen Juden angespieen und gegeifielt zu werden, es ebenso zulassen
konne, von seiner Kreatur, die ja grundsitzlich als rein angesehen werden miisse,
angeknabbert zu werden.” Eine Maus oder ein anderes Tier sei jedenfalls reiner,
wie Praepositinus von Cremona referiert, als der stindige Mensch oder ungepflegte
liturgische Gefafle.”

Die zur Begriindung dieser Auffassung herangezogene Identifikation des im
Sakrament gegenwirtigen Christus mit dem geschichtlichen Jesus liegt dem
identititsontologischen Sakramentenverstandnis zugrunde, das im 9. Jahrhundert
der Abt von Corbie, Paschasius Radbertus — zu seiner Zeit mit dieser Position
freilich weitgehend isoliert — vertreten hat.* In der auf Bitten des Abtes Warin
von Corvey verfassten und in einer iiberarbeiteten Fassung Karl dem Kahlen ge-
widmeten Schrift De corpore et sanguine domini beantwortet Paschasius anhand
des liturgischen Ritus der Eucharistie die Frage, wie die im gliubigen Bekenntnis
formulierte Behauptung, Christus sei im Sakrament der Eucharistie gegenwirtig,
zu denken sei. Dabei gibt er das platonisch-augustinische Bilddenken zugunsten
einer Identititsbehauptung zwischen dem geschichtlichen Jesus und dem sakra-
mental gegenwartigen Christus preis.* Die ontologische Identitit aller mit dem
terminus Corpus Christi bezeichneten Phinomene sieht er im Willensakt Gottes,
wie er sich in den Einsetzungsworten Christi auflert, hinreichend begriindet.>
Fine Paschasius gegentiber gegensitzliche Auffassung vertritt sein klosterlicher
Mitbruder Ratramnus von Corbie, unabhingig davon, ob seine Schrift als Antwort
auf Paschasius und damit als der Beginn des sogenannten Ersten Abendmahls-
streits verstanden werden muss.” Ratramnus antwortet in seiner Schrift auf die
Frage Karls des Kahlen, ob der Empfang des Leibes und Blutes Christi in einer
liturgischen Feier als Glaubenswirklichkeit oder als geschichtliche Tatsache (in
mysterio an in veritate) zu verstehen sei.** Seine Antwort, dass die eucharistischen
Gestalten ihrer Sichtbarkeit nach Leib und Blut Christi bedeuten, ithrem durch
gottliche Setzung vermittelten nicht sichtbaren Gehalt nach aber als Selbstteilgabe
Christi zu verstehen seien, widerspricht der Identititsontologie des Paschasius.*
Entsprechend ist nach Ratramnus die begriffliche Unterscheidung zwischen dem
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geschichtlich tatsichlichen und dem sakramentalen Leib Christi in deren unter-
schiedlicher Seinsweise begriindet, ohne dass dadurch die reale Gegenwart Christi
im Sakrament als solche verneint wiirde.>* Schon vor Ratramnus hatte Gottschalk
von Sachsen ausdriicklich gegen Paschasius argumentiert, dessen Auffassung
sei in der Tradition nicht belegt.” Dariiber hinaus wendet Gottschalk mit einer
Disjunktion aus der Grammatik ein, Paschasius unterscheide nicht zwischen der
Rede vom Leib Christi als solchem (naturaliter) und der Rede vom Leib Christi
unter bestimmten Hinsichten (specialiter). Er tibersehe damit, dass die Einheit des
Leibes Christi als solchen durch die von Jesus selbst schon im Einsetzungsbericht
angewandten sprachlichen Unterscheidungen nicht gefahrdet werde.* Vielmehr
stelle er mit seiner Identititsbehauptung zugleich die Einmaligkeit und Endgtil-
tigkeit der geschichtlichen Erlosung durch Christus in Frage.®

Rucksichtlich dieser Einwinde, die im Zweiten Eucharistiestreit aufgenommen
aber in substanzontologischer Hinsicht nicht vertieft wurden, konnte auch die
radikalrealistische Beantwortung der Frage Quid sumit mus? nicht tberzeugen
und fiihrte nicht selten zum Eingestindnis der Ratlosigkeit. Petrus Lombardus
betont zwar, dass a brutis animalibus corpus Christi non sumitur, bekennt aber
auf die Frage, was die Maus esse, lediglich: Deus novit.>° Ein Hugo von St. Victor
zugeschriebener Kommentar zu den Paulusbriefen ergianzt forsitan nisi accidentia,
quae ibi sunt>* Omnibonus, Kanonist und Bischof von Verona in der zweiten
Halfte des 12. Jahrhunderts, ist zwar tiberzeugt, dass der Leib Christi aufhort an
der Stelle zu sein, wo die Maus ist (desinit esse ibi), fiir die Frage, was die Maus aber
dann zu sich nehme, hat er nur noch ein Nescio ibrig.>* Robert von Melun (gest.
1167) dagegen weifl mit Petrus Lombardus immerhin, dass die Maus nicht den Leib
Christ isst, was sie aber isst, sei aliguid aliud.’> Gemeinsam ist den Genannten die
Uberzeugung, dass die Gegenwart Christi im Sakrament im Angesicht bzw. Maul
der Maus nicht fortdauert, Gott diese Entehrung der Gestalten des Sakramentes aber
zuldsst, um nachlissige Priester zu groflerer Sorgfalt im Umgang mit der Hostie zu
bekehren. Unterschiedlich sind dabei jedoch die Erklirungsmodelle, mit deren Hilfe
der Leib Christi gleichsam vor der Maus in Sicherheit gebracht wird, mithin seine
Absenz theologisch gesichert werden kann, sei es namlich durch die Vorstellung, der
eucharistische Christus werde entriickt und die substanzlos anwesend bleibenden
Akzidentien wiirden — einer optischen Tuschung vergleichbar — durch die Maus
verzehrt;> sei es durch die Behauptung einer divino miraculo bewirkten rickliufigen
Transsubstantiation, durch welche die Substanz des Brotes wiederhergestellt wird.>s
Beide Auffassungen werden schon in den sie diskutierenden frihscholastischen
Traktaten als unbefriedigend zurtickgewiesen*® und folgenreich fiir die Theologie-
geschichte von Thomas von Aquin verworfen.’”

Was gliubiges Empfinden vermieden sehen wollte, dass nimlich der eucharistische
Leib Christi durch eine Maus versehrt werden konne, musste daher durch die
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Verfeinerung der Unterscheidung zwischen dem, was am Sakrament sichtbar ist
und dem, was daran nicht sichtbar ist, theoretisch gewonnen werden. Theologen,
die sich iberhaupt zu einer Antwort aufschwingen, und ihnen folgend Caesarius
von Heisterbach, differenzieren daher, im Anschluss an Augustinus zwischen
der sichtbaren dufleren Gestalt des Sakramentes (species), die mit den Sinnen
wahrgenommen werden kann (videtur), und dem Leib Christi als der durch
das Sakrament bezeichneten Wirklichkeit (veritas), die mit dem Verstand erfasst
wird (intelligitur), und beziehen sich damit auf das dreigliedrige augustinische
Zeichenmodell.* Sie iberwinden damit den sakramentalen Substanzontologis-
mus des Paschasius Radbertus und konstituieren durch die Relationalitit des
Zeichensystems zugleich den Gliubigen als Erkenntnissubjekt. Ein Ansatzpunkt
fur diese Differenzierung wird schon in der Auseinandersetzung mit der Eucharis-
tieauffassung Berengars von Tours bei Alger von Liittich (gest. 1132) gewonnen,
wenn er die als Argument gegen die tatsichliche sakramentale Gegenwart Christi
vorgebrachte Beobachtung, dass die Hostie Verinderungsprozessen unterworfen
ist oder eben von einer Maus gefressen werden kann, entkraftet. Dergleichen be-
treffe eben nur die species des Sakramentes, nicht aber seine substantia, »Christus
selbst nimlich, von dem wir ganz sicher wissen, dass er unversehrt im Himmel
bleibt, was auch immer an seinem Sakrament auf Erden zu geschehen scheint«.»
Was er daher an seinem eigenen Korper duflerlich (extrinsecus) geschehen lief}, dass
er Ohrfeigen, Speichel und Geiflelhiebe ertrug, das lasse er gleichsam am Korper
des Sakramentes erneut geschehen, den Glaubigen zur Prifung und den Unglau-
bigen zum Skandalon. Und so wie ihn das, was er extrinsecus an seinem Korper
erlitten habe, nicht gehindert hitte, als Gartner, als Fremder oder als phantasma
zu erscheinen, je nach der Glaubensintensitit derer, die ihn sahen, so werde hier
die Glaubenskraft derer geprift, welche die Hostie schimmeln oder von einer
Maus gefressen werden sehen. Thr Glaube erweise sich eben als stirker, wenn sie
trotz der Maus daran festhielten, dass der Christus, der im Sakrament verborgen
sei, dennoch nicht weniger da sei (non minus tamen ibi esse), mithin wenn sie
sich gegen das, was sie sehen, dennoch intentional auf Gott beziehen (contra hoc
quod videt de Deo sentit). Ein solcher durch das augustinische Zeichenmodell
strukturierter Glaubensakt sei daher fiir den Glaubigen, das heifit den Zeichen-
empfinger als Erkenntnissubjekt, verdienstlicher als ein Glaubensakt, der durch
den unmittelbaren Augenschein der Gegenwart Christi oder Wunder seiner Macht
veranlasst werde: » Aber wenn Christus sich dort durch den Augenschein seiner
Gegenwart bekannt machte oder durch die Wunder seiner Macht offensichtlich
wiirde, was wire das fiir ein Glaubensverdienst, dem er einen solch offenbaren
Beweis seiner Erkenntnis gibe«.*

Indem Alger von Liittich bei der Beantwortung der Frage Quid sumit mus? nicht
von der Maus, sondern vom Menschen als dem Subjekt des auf das sacramentum
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bezogenen Glaubens- und Erkenntnisaktes ausgeht, erreicht er ein differenzierte-
res Verstindnis des Sakramentes der Eucharistie. Zugleich aber entwickelt er damit
implizit einen sakramentsspezifischen Begriff von Prisenz, der von der Prisenz
eines korperlich Anwesenden unterschieden und in Hinsicht auf den Wert des
Glaubensaktes diesem sogar vorgezogen werden muss.

Was bei Alger nur angedeutet wird, ist bei Hugo von St. Victor deutlich entwickel.
In der nur wenige Jahre nach Algers Auseinandersetzung mit Berengar entstan-
denen Summe De sacramentis christianae fidei unterscheidet Hugo angesichts
der Maus zwischen der veritas und der species des Sakramentes und tbertrigt
darauf das viktorinische Symbolverstindnis+: ibi monstrat speciem, sibi servat
veritatem.** Der Mensch bleibt, wenn er sich auf den Leib Christi bezieht, in
seiner (Glaubens-)Erkenntnis an ein Abbild (similitudo) dessen gebunden, was an
Christus leibhaft ist, wihrend Christus selbst fiir seinen Leib die veritas naturae
inviolabilis et inmortalis® bewahrt, mithin durch nichts, was am Abbild geschieht,
in seiner unversehrbaren Leibhaftigkeit beeintrichtigt werden kann. Viderur
corrodi, sed manet incorruptus.+ Die Unterscheidung zwischen der Leibhaftig-
keit im Abbild und der Leibhaftigkeit im Urbild fithrt zu einer Depotenzierung
der leibhaft vermittelten Prisenz in der Hostie. In Analogie zum viktorinischen
Symbolbegriff, der die anagogische Funktion des Symbols betont, ohne dessen
ontologische Qualitit preiszugeben, hat die an einen bestimmten Zeitraum und
an einen bestimmten Ort gebundene leibliche Prisenz des geschichtlichen Jesus
die Funktion, iiber sich selbst hinaus auf die nicht mehr zeit- und ortsgebundene
praesentia spiritualis zu verweisen. Entsprechend versteht Hugo auch die leibliche
Prisenz (corporalis praesentia) Christi im Sakrament bezogen auf den Zeitpunkt
der Kommunion als zeit- und ortsgebunden und schrinkt sie auf den Moment des
Empfangs der Hostie und deren sinnenfillige Absorption durch tactus, gustus und
sapor ein. Die durch den Verzehr des Sakramentes erfolgende Annihilation der
praesentia corporalis versteht er der geschichtlichen Existenz Jesu entsprechend
als Anagogie auf die praesentia spiritualis hin.$ Hugo tibertrigt damit die Funk-
tionsweise der dissimilia symbola, das heifit der Gleichnisbilder, die durch ihre
erkennbare Unahnlichkeit im Verhiltnis zum Urbild von sich selbst weg auf das
durch sie Bezeichnete verweisen und sich so im erkennenden Vollzug gleichsam
uberflussig machen,* auf das sacramentum der Eucharistie. Diese symboltheo-
retisch begriindete Differenzierung des Priasenzbegriffs bewirkt nicht nur dessen
Spiritualisierung im Blick auf die effectus sacramenti, sondern trigt zugleich
dazu bei, die erkenntnistheoretischen Bedingungen des Sakramentenempfangs
bzw. der durch das Sakrament vermittelten Prisenzwahrnehmung niher zu
bestimmen. Sie erfordern spezifische Leistungen des erkennenden Subjekts, die
zugleich konstitutiv wirken fiir die Prasentialitit des Sakramentes, mithin Mause
von Menschen eindeutig unterscheidbar machen und mehr noch die sakramentale

184



Gegenwart Christi bzw. die Wirkung des Sakramentes Mausen und Menschen
gegentiber differenzierbar macht. Der Akzent der Frage Quid sumit mus? wird
damit vom Quid auf den mus verschoben und bestimmt zumal in den scholasti-
schen Sentenzenkommentaren die weitere Diskussion der Frage. Die Antworten
auf diese Frage bleiben nicht ohne Riickwirkung auf die implizit damit gestellte
Frage, was denn unter welchen Bedingungen wem tiberhaupt prisent ist, wenn
eine konsekrierte Hostie da ist.

Alexander von Hales (1185-1245), Zeitgenosse des Caesarius, forciert in seinem
Sentenzenkommentar bei der Beantwortung der Frage Quid sumir mus? bzw.
was die bruta animalia empfangen, die Konzentration auf die erkenntnistheo-
retisch beschreibbare Kompetenz dessen, der die Gegenwart Jesu im Sakrament
wahrnimmt. Das Kriterium, aufgrund dessen er ausschliefen kann, dass die Maus
etwas anderes als nur die species, also die Gestalt des Brotes, beriihrt oder frisst,
ist die zur vollstindigen Konstitution des Sakramentenempfangs erforderliche
Verstandesfahigkeit des Empfangenden. In dem Mafe, in dem die menschliche Sin-
neswahrnehmung auf die ratio hingeordnet sei, seien auch die Wahrnehmung und
der Empfang des Leibes Christi erst im Modus der Rationalitit moglich. Dies gilt
aber nicht deshalb, weil die angemessene Pradisposition des Kommunikanten aus
Ehrfurcht sittlich geboten wire, sondern weil das Corpus Christi sub sacramento
selbst so verfasst ist, dass es zwar auch auf die sinnliche Wahrnehmbarkeit ausge-
richtet, vollstindig aber erst dann bestimmt ist, wenn es auf die Verstandestitigkeit
(ratio) bezogen wird.# Die Gegenwartigkeit Christi im Sakrament, so lsst sich
folgern, ergibt sich daher nicht durch die blofle Ansichtigkeit der konsekrierten
Hostie, sondern aus der Moglichkeit, Inhalt eines Denkaktes sein zu kdnnen und
sein zu miissen, wenn der Prisenzeffekt zustande kommen soll.

Dass der kurzen Bemerkung Alexanders im Sentenzenkommentar genau dieser
Sinn gegeben werden muss, erhellt aus der umfangreichen 5 1. Quaestio disputata,
die ganz dem Altarsakrament gewidmet ist.#* In thr unterscheidet er in Analogie
zur natlirlichen Nahrungsaufnahme# logisch, nach dem Erkenntnismodus des
Empfangenden, verschiedene Moglichkeiten, den Leib Christi im Sakrament
aufzunehmen und mit ihm vereinigt zu werden. Indem er den Empfang des Sakra-
mentes von der Wirkung des Sakramentes trennt, gewinnt er zugleich Spielriume,
die Empfangsmodi auf der Seite des Kommunikanten zu differenzieren. Der kann
namlich das Sakrament sacramentaliter, spiritualiter und carnaliter empfangen.
Sacramentaliter das Sakrament empfangen heifft dann, die Wahrheit des mit dem
Sakrament Bezeichneten unter der Gestalt des Sakramentes zu empfangen (attin-
gere rem sub sacramento),”° will sagen das Sakrament in seiner Zeichenfunktion
(secundum rationem signi)s* zu verstehen und zu glauben; es spiritualiter zu emp-
fangen heift, zu glauben und zu lieben, stellt also eine Steigerung der Intensitit dar,
die am Grad der unio, eben in dilectione, ablesbar ist.s* Problematischer ist dagegen
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der carnaliter erfolgende Sakramentenempfang. Er bezieht sich auf die Einheit mit
dem Leib Christi, wie sie durch Menschennatur bezeichnet wird, die Christus und
dem Empfangenden gemeinsam ist. Diese ist im eigentlichen Sinne erst ab dem
geschichtlichen Zeitpunkt der Inkarnation moglich,* kann aber fur den Sakramen-
tenempfang nur im uneigentlichen Sinne gelten.’* Vermittelt durch den Glaubensakt
(per fidem) oder die Liebe (per dilectionem) ist sie nur als geistige Einheit oder als
Einheit mit dem corpus mysticum Christi denkbar.ss Insofern vergegenwirtigt und
ersetzt der Empfang des Sakraments die mogliche Einheit mit dem natiirlichen
Leib Christi.’® Die Einheit in der gemeinsamen menschlichen Natur ist unter der
Gestalt des Sakramentes im Modus der Entsprechung prasent, und zwar nicht
nur im Moment der angemessenen Kommunion, sondern durch die sakramentale
Prasenz der Eucharistie zeitunabhingig »bis zum Ende der Welt«.7

Erst diese drei Rezeptionsmodi, nimlich der modus cognitionis, der modus
dilectionis und im eingeschrinkten Sinne der modus naturae konstituieren ge-
meinsam das Subjekt, das intentional die hinreichenden Voraussetzungen fir
einen >vollkommenen< Kommunionempfang gewahrleistet und ontologisch zur
gleichfalls dreifach differenzierten unio fihig ist. Alexander von Hales kann mit
dieser Akzentuierung des Empfangenden Miuse und andere Tiere zuverlissig
vom Kommunionempfang ausschlielen. Wenn eine Maus an der Hostie knabbert,
empfingt sie daher den Leib Christ keinesfalls sacramentaliter, aber auch carnaliter
nicht im eigentlichen Sinne, sondern eben nur in gewisser Hinsicht, da die fir die
leibliche Nahrungsaufnahme bestimmende Zersetzung (divisio) der Substanz des
Verzehrten sich allenfalls auf die Akzidenzien und eben nicht auf die Substanz des
Sakramentes beziehen kann.s* Alexander eroffnet mit dieser Differenzierung der
Modi des Kommunionempfangs implizit verschiedene Formen der Aneignung
der im Sakrament erfahrbaren Prisenz in einem graduell differenzierten System,
das vom Kommunikanten eben nicht nur verlangt, dass er Mensch ist (natura)
und dass er Gott liebt (dilectio), sondern dass er um die Prisenz Christi im Sa-
krament iiberhaupt weifl (cognitio). Dieses Wissen meint jedoch nicht nur die
theologischen Kenntnisse, die ein Priester braucht, um giiltig das Messopfer feiern
zu konnen, sondern schlieflt offensichtlich ein, dass einer weiff, ob diese Hostie
konsekriert ist oder nicht, das heifdt vorsakramentales Brot von sakramentalem
Brot unterscheiden kann. Dazu wird nur jemand in der Lage sein, der es versteht,
die Prisenzmarkierungen bzw. -indikatoren, mit denen auf die praesentia des
Corpus Christi hingewiesen wird, dem qua Brot seine Gegenwirtigkeit ja nicht
anzusehen ist, zu interpretieren. Er muss mithin die leuchtenden Kerzen, die er-
klingende Glocke und das die Hostie verhiillende kostbare Gefif aufierhalb der
Kirche, wie im Falle eines Versehgangs,”” sowie das frithestens seit der Mitte des
12. Jahrhunderts tibliche Ewige Licht innerhalb der Kirche® als mediale Prasenz-
verstarker richtig zu deuten wissen und auf die Gegenwirtigkeit des seinerseits
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im Brot medial gegenwirtigen Christus beziehen konnen. Erst dann wird er in
der Lage sein, durch eine verehrende Kniebeuge den eigenen Korper als weiteres
Medium zur Prisenzverstirkung offentlich einzusetzen.

Dass auch Caesarius von Heisterbach diese Ambiguitit der sakramentalen Prisenz
bewusst war und zugleich klar war, dass eindeutige Prisenzanzeigen bzw. im
Umgang mit solchen Prisenzmarkern die zuverlissige Urteilskompetenz zumal
des jeweiligen Priesters notig waren, wird an seiner Forderung erkennbar, dass
ein Priester castus et litteratus sein miisse,** das heiflt durch seinen Lebenswandel
und sein Wissen zum Umgang mit dem Sakrament und zur Vereindeutigung des
Missdeutbaren befihigt. Dieses prasenzspezifische Wissen erst, das tiber eine er-
lernbare scientia offensichtlich hinausgeht, lisst ihn — wenigstens im Exemplum
— die Gegenwart des geschichtlichen Jesus im Sakrament erkennen:®* So lebte
in Koln in St. Andreas ein Stiftsherr, dem Stand nach Priester, der Ausbildung
nach Arzt, dem Namen nach Petrus, der beobachtete, wie ein kranker Mitbruder
kommunizierte. Als thn der Priester fragte: »Glaubst Du, dass dies der wahre
Leib des Herrn ist, der geboren wurde von der Jungfrau und fiir Dich am Kreuz
gelitten hat«, habe der Kranke geantwortet: »Ich glaube«. Dartiber erschrecke,
habe der genannte Petrus mit dem Scholastiker des Klosters, Eberhard, unter
vier Augen dartiber gesprochen, ob der Kranke richtig gefragt worden sei und
richtig geantwortet habe. Als der Scholastiker das bejaht und hinzugefiigt hatte,
wer anderes glaube, sei hiretisch, heulte Petrus auf, schlug sich an die Brust und
schrie: »Weh mir ungliicklichem Priester; wie habe ich bis heute Messen gefeiert.
Denn bis zu dieser Stunde glaubte ich, die Gestalt von Brot und Wein sei nach der
Konsekration nur ein sacramentum, das heift Zeichen und Vergegenwirtigung
des Leibes und Blutes des Herrn«. In der Figur des Petrus werden die scheinbar
gegenliufigen Diskurse eines substanzontologischen Prasenzverstindnisses und
eines zeichenrelationalen Prisenzverstindnisses, von denen — in den Exempla des
Caesarius — der eine der religiosen Praxis, der andere der scholastischen Theolo-
gie zugeschrieben wird, miteinander konfrontiert. Damit wird der Uberschuss
greifbar, um dessentwillen der theologische Diskurs zur Narration im Exemplum
tendiert, deren Koextension aber den Eucharistietraktat des Caesarius bestimmt.®
Das theologisch konstruierte Wissen und das im Exemplum erzihlte Wissen um
die Prisenz Christi grenzen damit zugleich die beiden moglichen Rezeptions-
haltungen gegentiber der konsekrierten Hostie voneinander ab. Das Wissen, das
Petrus im Exemplum erwirbt, befihigt ihn daher nicht nur dazu, nunmehr mit
dem richtigen Verstindnis die Messe zu feiern, sondern stabilisiert zugleich die
soziologisch fassbare Kohision derer, die tiber das richtige Verstindnis verfiigen,
eben der Kleriker, in Abgrenzung von Miusen und anderen Menschen. Indem
das substanzontologische Prisenzverstindnis als Wissenszuwachs charakterisiert
wird, werden die beiden scheinbar differenten Diskurse so aufeinander bezogen,
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dass Kultpraxis und theologische Deutung nicht als konkurrierend, sondern als
komplementir verstanden werden miissen. Die bei Alexander von Hales und nach
thm noch deutlicher bei Albertus Magnus® differenzierten Rezeptionsgesten im
Umgang mit der konsekrierten Hostie machen dariiber hinaus die unterschiedli-
chen Intensititsgrade der Priasenzerfahrung erkennbar.

Auf dem Hintergrund dieser Fokussierung auf den Rezipienten und die notwen-
dige Prisentialisierung des Prasenten wird verstindlich, dass sich der mit dem
eucharistischen sacramentum insinuierte Prisenzeffekt auch dort einstellen kann,
wo die Hostie ithrerseits nur medial vermittelt sichtbar wird, wenn sie eben nur in
einem definierten Raum, wie weitldufig er auch sei, zugleich mit dem Adressaten
verortet und entsprechend indiziert und authentifiziert ist. Unweit der Hohen
Strafle in Ko6ln wurde bei der Vigilfeier des Weltjugendtages 2005 eine eucharisti-
sche Anbetung veranstaltet, in der nicht nur Papst Benedikt XVI. und die Tatsache
seiner Anbetung Christi in Gestalt der Hostie, sondern auch die in der Monstranz
prasentierte Hostie selbst auf Groflleinwinde tibertragen und durch das jeweils
miteingeblendete Logo des Weltjugendtages so indiziert und authentifiziert wurde,
dass sich fiir die uniiberschaubar grofle Gemeinde, welche die Hostie in der Mons-
tranz mit bloflem Auge nicht sehen konnte, der gewlinschte Effekt einstellte.

Anmerkungen

1 Caesarius von Heisterbach: Dialogus Miraculorum, hg. von Joseph Strange, 2 Bde. K6In, Bonn,
Briissel 1851, hier Bd. 1, S. 268 (Dist. IV cap. 98): »Dum die quadam corpus Domini deferret in
pixide ad infirmum communicandum, et devenisset in Stratam Altam et angustam, quam ego
saepius ambulavi, essetque platea eius nimis lutosa atque profunda, obvios habuit azinos fru-
mento oneratos. Sacci enim parietem ex parte una contingebant, ex altera de strata dependebant.
Scholaris vero, qui praecedebat eum cum laterna, magno cum labore, nunc azinos impellens,
nunc ab ipsis impulsus pertransivit. Sacerdos haec videns, et quod vir senex esset ac debilis
considerans, pallere coepit ac tremere, timens ab azinis impelli, et in luti illius profunditatem
cum sacramento praecipitari. Necesse erat ut tentatio talis iustum probaret, quatenus fides eius
amplius claresceret. Cernens humanum deesse auxilium, ab eo quem portabat inspiratus, in
haec verba prorupit: Quid est quod agitis, o azini? Numquid non consideratis quem gestem
in manibus? State, descendite, date honorem Creatori vestro. In eius siquidem nomine vobis
praecipio. Mira obedientia animalium brutorum. Ad vocem sacerdotis simul omnes steterunt,
simul descenderunt. Accessit miraculum miraculo. Cum esset descensus laboriosus, non sunt
lapsi sacci de dorsis azinorum. Quorum obedientiam vir sanctus admirans, Deumque glorifi-
cans, sine periculo ad infirmum pervenit. Hoc factum satis celebre est usque hodie in civitate
Colonia«; zu Eberhard von Koln vgl. Ekkart Sauser: Art. Eberhard von Koln, in: Biographisch-
bibliographisches Kirchenlexikon, Bd. 20. Nordhausen 2002, Sp. 419.

2 Zu Caesarius von Heisterbach vgl. Fritz Wagner: Art. Caesarius von Heisterbach, in: Enzy-
klopidie des Mirchens, Bd. 2. Berlin 1979, Sp. 1131-1143; ders.: Caesarius von Heisterbach:
Mittelalterliches Leben im Rheinland, in: Cistercienser-Chronik 103 (1996), S. §5-63, zum
Dialogus zuletzt Ludger Tewes: Der Dialogus Miraculorum des Caesarius von Heisterbach.
Beobachtungen zum Gliederungs- und Werkcharakter, in: Archiv fiir Kulturgeschichte 79

(1997), S. 13-31.
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Zur Datierung des Dialogus vgl. Wagner, Art. Caesarius von Heisterbach (Anm. 2), Sp. 1132.
Caesarius von Heisterbach, Dialogus (Anm. 1), Bd. 2, S. 167.

Ebd, S. 171.

Ebd,, S. 172.

Ebd., S. 172f.

Ebd., S. 174f.

Ebd., S. 175: »Tanta est gloria huius sacramenti, ut non solum bruta in quibus anima motabilis
est, sed et insensibilia elementa virtutem illius sentiant«.

Grundlegend dazu: Artur Michael Landgraf: Die in der Frithscholastik klassische Frage guid
sumit mus, in: ders.: Dogmengeschichte der Frithscholastik. Dritter Teil: Die Lehre von den
Sakramenten, Bd. 2. Regensburg 1955, S. 207-222 (zuerst in: Divus Thomas 30, 1952, S. 33-50);
Gary Macy: Of Mice and Manna: Quid Mus sumit as a Pastoral Question, in: Recherches de
Théologie ancienne et médiévale 58 (1991), S. 157-166.

Vgl. Paenitentiale Cummeani, in: Ludwig Bieler (Hg.): The Irish Penitentials. Dublin 1963
(Scriptores Latini Hiberniae §), S. 108-1375, hier S. 130, Z. 2f. (Cap. 11 n. 1); Paenitentiale Ps.-
Egberti, in: Friedrich Wilhelm Wasserschleben: Die Buflordnungen der abendlindischen Kirche.
Halle 1851 (Ndr. Graz 1958), S. 318-348, hier 339 (Lib. IV can. 50); Paenitentiale Merseburgense,
in: Raymund Kottje (Hg.): Paenitentialia minora Franciae et Italiae saeculi VIII - IX. Turnhout
1994 (CChrSL 156),S. 123-177, hier S. 148, Z. 946950 (can. 78); Paenitentiale Cordubense, in:
Francis Belzer (Hg.): Paenitentialia Hispaniae. Turnhout 1998 (CChrSL 156A), S. 43—69, hier
S. 53, Z. 249f. (Cap. 2 n. 16).

Burchard Wormaciensis: Decretorum Libri XX. Paris 1880 (PL 140), Sp. 762B (Lib. V cap. 51);
Decretum Gratiani, hg. von Emil Friedberg. Leipzig 1879 (Ndr. Graz 1959), Sp. 1352 (Pars 3
dist. 2 can. 94).

Caesarius von Heisterbach, Dialogus (Anm. 1), Bd. 2, S. 175.

Ebd.

Ebd., S. 209.

Ebd,, S. 175.

Petrus Comestor (Manuducator): Sententiae de sacramentis, hg. von Raymond M. Martin, in:
Henri Weisweiler: Maitre Simon et son groupe De sacramentis. Louvain 1937 (Spicilegium
Sacrum Lovaniense 17), S. 1%-105*, hier S. 56%,Z. 21f.; vgl. Landgraf, Friihscholastik (Anm. 10),
S. 219 mit Anm. 41.

Ebd,, S. 219.

Ebd,, S. 220.

Zur Eucharistieauffassung des Paschasius Radbertus vgl. zuletzt Gary Macy: The Theologies of
the Eucharistin the early scholastic period. Oxford 1984, S. 21—31; Hans Jorissen: Wandlungen
des philosophischen Kontextes als Hintergrund der friihmittelalterlichen Eucharistiestreitig-
keiten, in: Josef Wohlmuth (Hg.): Streit um das Bild. Das Zweite Konzil von Nizia (787) in
Skumenischer Perspektive. Bonn 1989 (Studium Universale 9), S. 97-111.

Paschasius Radbertus: De corpore et sanguine Domini cum appendice Epistola ad Fredugardum,
hg. von Beda Paulus. Turnhout 1969 (CChrCM 16), S. 15 (Cap. 1 Z. 49-55).

Ebd., S. 37-39 (Cap.7 Z. 1-49); S. 14 (Cap. 1 Z. 44—49); Epistola ad Fredugardum, S. 156,
Z.354-359

Zu Ratramnus von Corbie und seiner Eucharistielehre vgl. Jean-Paul Bouhot, Ratramne de
Corbie. Histoire littéraire et controverses doctrinales. Paris 1976, S. 147-158; Macy, Theologies
(Anm. 20), S. 21-37, dort auch S. 21f. die Diskussion der Auffassung von Bouhot, der die Schrift
des Ratramnus unabhingig von der des Paschasius sieht (Bouhot, Ratramne, S. 77-88, 120-127);
Jorissen, Wandlungen (Anm. 20).

Ratramnus: De corpore et sanguine Domini. Texte original et notice bibliographique, hg. von Jan
Nicolaas Bakhuizen van den Brink. Amsterdam, London 1974 (Verhandelingen der Koninklijke
Nederlandse Akademie van Wetenschappen, Afd. Letterkunde Nieuwe Reeks 87), S. 44, Z. 6f.
(Cap. 5).

Ebd., S. 55 (Cap. 49).
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Ebd., S. 47 (Cap. 16).

Godescalc Orbacensis: De corpore et sanguine Domini, in: Cyrille Lambot (Hg.): Ocuvres
théologiques et grammaticales de Godescalc d’Orbais. Textes en majeure partie inédites. Louvain
1945 (Spicilegium Sacrum Lovaniense 20), S. 324337, hier S. 325, Z. 9-S. 326, Z. 18.

Ebd.,, S. 327, Z. 5-S.328,Z. 4;S. 333, Z. 29-S. 334, Z. 11.

Ebd, S.331,Z. 1-S. 332, Z. 12.

Petrus Lombardus: Sententiae in IV libris distinctae, 2 Bde. Gottaferrata *1981 (Spicilegium
Bonaventurianum §/6), hier Bd. 2, S. 314 (Sent. IV d. 13 ¢ 1 n. 8).

Ps.-Hugo de Sancto Victore: Quaestiones et decisiones in epistolas d. Pauli. Paris 1854 (PL 175),
Sp. 532CD.

Zitiert nach Landgraf, Frithscholastik (Anm. 10), S. 209f.

Robertus de Miludino: Questiones [theologice] de epistolis Pauli, hg. von Raymond M. Martin.
Louvain 1938 (Spicilegium Sacrum Lovaniense 18), hier S. 211, Z. 20f.

Landgraf, Frithscholastik, S. 208f.

Ebd., S. 210f.

So schon Stephan Langton, der diese Auffassung lediglich referiert (gegen Macy, Mice and Manna
[Anm. 10], S. 160), zitiert nach Landgraf, Frithscholastik (Anm. 10), S. 211 mit Anm. 21.
Thomas de Aquino: Summa theologiae III q. 80 a. 3 ad tertium. Rom 1906 (Editio Leonina 12),
S. 230f.

Vgl. zur augustinischen Sakramentenauffassung in diesem Zusammenhang: Jorissen, Wand-
lungen (Anm. 20), S.103-105; sowie zur mittelalterlichen Rezeption: Algerus Leodiensis: De
sacramentis corporis et sanguinis dominici. Paris 1855 (PL 180), Sp. 811D.

Algerus Leodiensis: De sacramentis corporis et sanguinis dominici. Paris 1855 (PL 180),
Sp. 811D-812A: »Sicut enim in quolibet corpore sine detrimento substantiae, albedo nigredine,
vel quaelibet qualitas superveniente contraria qualitate dispellitur, sic in sacramento Christi,
quidquid mutationis specie tenus, vel formae, vel caeterarum qualitatum seu soricum corrosione,
seu vetustatis mucore, vel quibuscunque modis fieri videtur, ad sacramenti substantiam, Christum
scilicet, non attinet, quem certissime scimus incorruptum permanere in coelis, quidquid in ejus
sacramento contingere videatur in terris«.

Ebd., Sp. 812AB: »Sicut enim in proprio corpore, modo hortulanus, modo peregrinus, modo
phantasma, prout fides erat intuentium, apparuit, extrinsecus autem alapas, sputa, flagella susti-
nuit, sic etiam ad probationem fidelium et scandalum infidelium usque in finem saeculi talia fieri
permittet in suo sacramento, unde electi exerceantur, reprobi indurentur. Dum enim Christus in
sacramento occultatus, tantaque sua indignitate dissimulatus, non minus tamen ibi creditur esse,
nec minore reverentia a fidelibus colitur; fides hoc modo probata, dum contra hoc quod videt
de Deo sentit, majora meretur: infidelitas autem majori suo scandalo indurata damnatur, quae
ibi contemnit Christi revereri substantiam, ubi in repellenda sacramenti sui indignitate, nullam
viderit ejus potentiam. Sed si ibi Christus vel suae praesentiae evidentia innotesceret, vel suae
potentiae miraculis claresceret, quod fidei esset meritum, cui suae cognitionis tam manifestum
daret experimentum«.

Dazu ausfiihrlicher Verf.: Contemplatio. Philosophische Studien zum Traktat Benjamin Maior
des Richard von St. Victor. Frankfurt 1996 (Fuldaer Studien 6), S. 9-44.

Hugo de Sancto Victore: De sacramentis christianae fidei. Paris 1854 (PL 176), Sp. 470A.
Ebd.

Ebd., Sp. 470B.

Ebd., Sp. 471A: »Sic ergo in sacramento suo modo temporaliter venit ad te, et est eo corporaliter
tecum, ut te per corporalem praesentiam ad spirituaelm quaerendam exciteris et inveniendam
adiuveris. Quando in manibus sacramentum eius tenes, corporaliter tecum est, Quando ore
suscipis, corporaliter tecum est, Quando manducas et quando gustas, corporaliter tecum est.
Quandiu sensus corporaliter afficitur, praesentia eius corporalis non aufertur. Postquam autem
sensus corporalis in percipiendo deficit, deinceps corporalis praesentia quaerenda non est, sed
spiritualis retinenda.

Verf., Contemplatio (Anm. 41), S. 30f.
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Alexander de Hales: Glossa in quattuor libros sententiarum Petri Lombardi, 4 Bde. Quaracchi
1951-1957 (Bibliotheca Franciscana Scholastica Medii Aevi 12-15), hier Bd. 4, S. 204, Z. 9-16
(In Sent. IV d. 13 a. 8): »Quaestio est propter quid, si corpus Christi ibi est, non sumitur a
brutis animalibus. — Responsio est ad hoc, quod differt sensus in brutis et in nobis. Est enim in
nobis ordinatus ad rationem, in brutis vero non. Quia ergo corpus Christi sub sacramento non
dicit tantum quod ad sensum pertinet, sed quod ad rationem, quod sensus est a brutis sumitur,
scilicet species panis; quod in ordine ad rationem est non sumitur, scilicet corpus Christi«.
Alexander de Hales: Quaestiones disputatae >antequam esset frater<, 3 Bde. Quaracchi 1960
(Bibliotheca Franciscana Scholastica Medii Aevi 19-21), hier Bd. 2, S. 891—976; dazu: Gary Macy:
Reception of the Eucharist According to the Theologians: A Case of Diversity in the 13th and
14th Centuries, in: ders.: Treasures from the Storeroom. Medieval Religion and the Eucharist.
Collegeville 1999, S. 36-58; zuvor in: John Apczynski (Hg.): Theology and the University.
Lanham Md 1990, S. 15-36, hier 37f.; zur Rezeption dieses Ansatzes bei Wilhelm von Militon,
Bonaventura und Albertus Magnus vgl. ebd., S. 38—43.

Alexander de Hales, Quaestiones disputatae (Anm. 48), S. 966f. (q. 51 membr. 1 n. 199).
Ebd., S. 970, Z. 5 (g. 51 membr. 3 n. 208).

Ebd., S. 967, Z. 15 (q. 51 membr. 1 n. 199).

Ebd., S. 967, Z. 16f. (. 51 membr. 1 n. 199): »et maior adhuc est [scil. unio] in eo, qui credit et
diligit, ut in iis qui spiritualiter accipiunt«.

Ebd., S. 966,Z. 2022 (q. 51 membr. 1 n. 199): »Ante adventum Christi erat unio in cognitione
et dilectione et nondum fuit unio in natura, quia nondum fuerat incarnatio«.

Ebd., S. 967, Z. 3-10 (q. 51 membr. 1 n. 199): »Item, ea unio cum corpore Christi in natura,
alia est cum corpore Christi prout est [praeter sacramentum, alia prout est] sub sacramento; et
haec est per fidem. [...] Item, cum natura Christi duplex sit, in quantum est sub sacramento et
praeter sacramentum, et secundum quod est sub sacramento tunc est unio per fidem«.

Ebd., S. 967, Z. 2226 (q. 51 membr. 1 n. 200): »dico, quod, loquendo de unione simpliciter
et proprie, sic non conveniunt in unione; dicendo tamen unionem [improprie], cum fiat unio
spiritus sive ad corpus mysticum per fidem et per dilectionem, sic conveniunt.

Ebd., S. 968, Z. 26-S. 669, Z. 1 (q. 51 membr. 2 n. 204): »Haec ergo unio, quae est in natura, in
manducatione sacramentali comprehenditur sive repraesentaturx.

Ebd.,, S. 968, Z. 18-21 (q. 51 membr. 2 n. 204): »In digne ergo suscipiente est una unio ratione
fidei, et quaedam ratione unionis cum corpore sub sacramento, quae respondet unioni in natura,
quia sub sacramento est praesens nobis usque ad consummationem seculi«.

Ebd., S. 970, Z. 7-11 (q. 51 membr. 3 n. 208): »Irrationali ergo creaturae non est manducatio
sacramentalis vel sacramentaliter; sed est quodam modo manducatio carnalis, et adhuc proprie
non est ibi manducatio carnalis, quia non est ibi divisio substantiae, cum non sit ibi nisi divisio
accidentium solume«; vgl. ebd., S. 965, Z. 14f. (q. 51 membr. 1 n. 197): »in masticatione enim fit
quaedam distinctio sive divisio cibi. Et quaedam immutatio«.

Siehe oben Anm. 1; zum Versehgang vgl. Peter Browe: Die Sterbekommunion im Altertum
und Mittelalter, in: ders.: Die Eucharistie im Mittelalter. Liturgiehistorische Forschungen in
kulturwissenschaftlicher Absicht, hg. von Hubertus Lutterbach und Thomas Flammer. Miinster
2003 (Vergessene Theologen 1), S. 115172 (zuerst erschienen in: Zeitschrift fiir katholische
Theologie 60, 1936, S. 1-54, 211-240), hier 136-151.

Zur Einfithrung des Ewigen Lichts in die Sakramentsverehrung vgl. Peter Browe: Die Verehrung
der Eucharistie im Mittelalter. Miinchen 1933, S. 1-11.

Caesarius von Heisterbach, Dialogus (Anm. 1), Bd. 2 S. 183 (d. 9 cap. 26).

Ebd., Bd. 2, S. 209f. (d. 9 cap. 56): »Coloniae in ecclesia sancti Andreae canonicus quidam exstitit
ordine sacerdos, arte medicus, Petrus nomine. Cum die quadam quidam ex eius concanonicis
infirmus, eo praesente esset communicaturus, et ei sacerdos diceret, credis hoc esse verum
corpus Domini quod natum est de Virgine, et pro te passum in cruce? illeque responderet,
credo; praefatus Petrus utrorumque verba notans, expavit. Postea solus conveniens Everhardum
Scholasticum ecclesiae, qui et ipse communioni intererat, ait: Interrogavit sacerdos infirmum
illum bene, et respondit ille bene? Etiam, inquit. Qui alter credit, haereticus est. Tunc Petrus
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eiulans, pectusque tundens, exclamavit dicens: Vae mihi misero sacerdoti, quomodo hactenus
missas celebravi? Nam usque ad hanc horam putabam speciem panis et vini post consecrationem
tantum esse sacramentum, id est signum et repraesentationem Dominici corporis et sanguinis.
[...]Sivero sacerdos litteratus, et bonae admodum vitae, sic errare potuit, quid dicam de idiotis
et malis«.

Ahnlich sieht auch Macy, Theologies (Anm. 20), S. 22 die voneinander abweichenden Auffas-
sungen des Paschasius und des Ratramnus zur gleichen Zeit in Corbie »in relative harmony«
koexistieren.

64 Vgl. Macy, Reception (wie Anm. 48), S. 42f.
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BURKHARD HASEBRINK

Diesseits?

Eucharistie bei Meister Eckhart im Kontext der
Debatte um >Priasenzkultur<

»Nimm die Zeit weg, und der Abend ist der Morgen« — tolle tempus, occidens est
oriens:' Mit diesem Satz aus dem lateinischen Kommentar zum Johannesevange-
lium liefe sich in priagnanter Weise die Lehre Meister Eckharts von der Uberzeit-
lichkeit des ewigen Augenblicks benennen. Wir befinden uns mit diesem Modell
am Ubergang vom 13. zum 14. Jahrhundert. Meister Eckhart ist zu seiner Zeit ein
bekannter Theologe und Prediger, der besonders in seinen deutschen Predigten
von der Einheit von Gott und Seele spricht. Seine Schriften stehen im Kontext
einer Mystik, die auf die Einheit mit dem Géttlichen zielt und damit in der Prasenz
des abwesenden Gottes das Ziel religioser Vervollkommnung sieht. Das Denken
Meister Eckharts steht fiir den vielleicht weitreichendsten Versuch, innerhalb
religioser Weltdeutung die Unterscheidung von Transzendenz und Immanenz zu
tberwinden. Einheit und Identitit mit dem Gottlichen liegt fiir Eckhart jenseits
von Stufen und Vermittlungen, so dass Formen sakramentaler Heilsgewihrung
nicht im Vordergrund stehen. In der Debatte um das Prasentische des Mittel-
alters kommt der Vergegenwirtigung des Heils eine besondere Bedeutung zu;
entsprechend wird immer wieder die Realprisenz der Eucharistie als zentrales
Paradigma mittelalterlicher Weltdeutung verstanden, in der die leibliche Anwe-
senheit des Religionsstifters nicht nur symbolisch dargestellt, sondern in seiner
ganzen Substanzialitit als wirksam gedacht wird.> Wenn es also die Eucharistie
ist, die in der Debatte um das Prasentische des Mittelalters ins Zentrum gertickt
wird, ist es besonders spannend, nach dem Stellenwert dieses Sakraments und
damit der Realprisenz des abwesenden Leibes des Religionsstifters im Kontext
der Mystik zu fragen.:

Den Anstof zu diesem Beitrag gab das Buch zur Prisenzkultur von Hans Ulrich
Gumbrecht, das 2004 auf Deutsch unter dem Titel Diesseits der Hermeneutik. Die
Produktion von Préisenz erschien.* Das Thema von >Prisenz< und >Gegenwartig-
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keit< wird in der Mediivistik in unterschiedlicher Weise diskutiert; und es iiber-
rascht eher, dass die Arbeiten von Peter Czerwinski den Hauch der Provokation
nicht verloren haben.s Das mag daran liegen, wie sie das Thema des Prisentischen
geschichtsphilosophisch eingebunden haben.® Doch trotz der Polyphonie der
Diskussion iiber Performativitit, Ritual und Gegenwirtigkeit, die ich hier nicht
nachzeichnen will, wagt es erst Gumbrecht, Prasenz gleichsam als Epochensigna-
tur zu verstehen, um zugleich die Berechtigung eines Weltzuganges diesseits der
Hermeneutik fiir unsere Zeit zu begriinden. Der Titel meines Beitrages verrit es
bereits: Ich beziehe das epistemische >Diesseits< auf die Frage nach dem Diesseits
einer Vereinigung mit dem Gottlichen zuriick. Ich skizziere dazu kurz die Position
Gumbrechts, um meine Ausgangslage zu verdeutlichen.

Gumbrecht unterscheidet grundlegend zwischen >Priasenzkultur< und >Sinnkul-
tur< — Provokation ist der Gestus dieses Bandes, und so diirfte es ganz im Sinne
Gumbrechts sein, diese schematische Opposition, die er selbst als idealtypisch
versteht, einer historischen Modifizierung zu unterziehen. Im Zentrum der >Pra-
senzkultur< siecht Gumbrecht die »Umwandlung der Substanz des Brots in die
Substanz des Leibs Christi im Sakrament des Abendmahls«,” die als »magischer
Akt« (ebd.) verstanden wird — die Realprisenz ist fiir Gumbrecht das »Hauptri-
tual der mittelalterlichen Kultur«.® Es erstaunt angesichts dieser Bedeutung, wie
unbeachtet gerade volkssprachige Texte zur Eucharistie in der Diskussion um
das >Prisentische< im Mittelalter, um Sichtbarkeit, Korper und Performativitit,
weitgehend geblieben sind.® Ich konzentriere mich in meinem Beitrag auf Texte
Meister Eckharts; sie nehmen eine gravierende Umdeutung vor und tiberfithren den
Empfang des Leibes Christi in eine Prasenzvorstellung, die gerade die Materialitit
des Zeichens und damit die vermittelnde Funktion des Sakramentalen tibersteigt
und ihre Geltung selbst wieder aus einer >Sinnkultur< bezieht, so dass sich >Pra-
senzkultur< und >Sinnkultur< auf spezifische Weise verschranken. Sybille Krimer
hat von einem >protestantischen Gestus<in den Geistes- und Kulturwissenschaften
gesprochen® —auch wenn ich mich mit diesem Beitrag nicht explizit auf ihr Modell
der Performativitit beziehe, denke ich, liefle sich meine These von der spezifischen
Verschrankung von Deutung und Vollzug, Sinn und Prisenz, Lektiire und Aktu-
alitit in der Mystik Eckharts auch im Kontext dieses Ansatzes diskutieren.

Ich mochte in drei Schritten vorgehen. Ich skizziere zuerst die Ausfithrungen
Gumbrechts, um dann in einem zweiten Schritt die Texte Eckharts heranzuziehen.
Es handelt sich dabei um die frithen volkssprachigen Erfurter Reden, um einen
lateinischen Predigtentwurf und um die sogenannte Gerechrigkeitspredige. Aus-
sagen dieser deutschen Predigt wurden im Rahmen des Prozesses gegen Meister
Eckhart als haretisch verurteilt.”* Diese Aussagen sprechen von Ununterschieden-
heit und fokussieren genau, worauf es in diesem Zusammenhang ankommt — dass
die Gegenwirtigkeit Gottes nicht gebunden sei an einen >magischen Akt¢, sondern
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sich in jedem Moment neu vollziehe. Es lasst sich moglicherweise einwenden,
dass dies Extrempositionen seien, wie wir sie in der Literatur der Mystik finden.
Doch es konnte ja sein, dass in den Texten der mittelalterlichen Mystik nicht nur
die Heiligung durch die Vereinigung mit dem Gottlichen behandelt wird, sondern
implizit auch allgemeine epistemologische Fragen durchgearbeitet werden: etwa
der Status von Zeichen, die Rolle religioser Praktiken, die Rede von dem, was sich
der Rede entzieht, die Funktion von Bildern, die Aporien symbolischer Kommu-
nikation. In einem sehr kurzen letzten Abschnitt versuche ich ein Fazit— die Suche
nach einer unmittelbaren Einheit mit dem Gottlichen riickt die prekire Frage der
Medialisierung von Heiligkeit beinahe zwangsliufig ins Zentrum.™

Ich setze ein mit einer kurzen Vorstellung der Einleitung Gumbrechts. Danach
bezieht sich fiir ihn >Prisenz< insbesondere auf ein raumliches Verhaltnis zur Welt
(ich halte mich an die deutsche Ubersetzung): »Was >prisent« ist, soll fiir Men-
schenhinde greifbar sein, was dann wiederum impliziert, dafl es unmittelbar auf
menschliche Korper einwirken kann.«'» Der Ausdruck >Produktion« geht etymo-
logisch vom lateinischen Wort producere aus; >Produktion von Prisenz«< verweist
also auf alle moglichen Prozesse, »bei denen die Wirkung >prisenter< Gegenstinde
auf menschliche Korper ausgelost oder intensiviert wird« (ebd.). Man denkt in
unserem Zusammenhang unwillkiirlich an die Elevation, das Emporheben der
konsekrierten Hostie in der Messe, die zu Beginn des 13. Jahrhunderts eingeftihrt
wurde, um in der Hostie den Leib Christi als Gegenstand der Anbetung sichtbar
zu prasentieren.™ Beispiele fiir eine solche >Produktion von Prisenz« lieflen sich
aber auch aus der hofischen Literatur anfithren: in diesem Rahmen wird etwa
das Rituelle der Gralsprozession im Parzival diskutiert oder die Oberfliche des
Korpers des Helden im Nibelungenlied.’s Der Prisenzbegriff zielt also hier auf
Riumlichkeit, Korper, Sichtbarkeit und unmittelbare Wirkung der Dinge.

Horst Wenzel hat in einem einfithrenden Beitrag zu Germanistik als Kulturwissen-
schaft einen solchen mediengeschichtlichen Ansatz umrissen und damit »das Buch,
die Handschrift und de[n] menschliche[n] Korper als Triager der Kommunikation
im Raum der Wahrnehmung von Angesicht zu Angesicht«'® hervorgehoben. Es
wire eine reizvolle Aufgabe, vor diesem Hintergrund die >Eucharistiewunder<zu
beschreiben, bei denen das Auflegen der Hostie oder ihr Verzehren, aber auch
bereits ihr realer Anblick ebenso wie ihre Imagination eine direkte, korperlich
erfahrene Heilswirkung entfalten. Das Changieren zwischen Imagination und
Realisation spielt eine besondere Rolle in den Texten der Frauenmystik.”? Doch
Gumbrecht geht es weniger um die Prasenzkultur als um deren Apologie: Durch
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die Geisteswissenschaften mit ihrem hermeneutischen Paradigma der Interpreta-
tion sieht er >Prisenzkulturen< an den Rand gedringt.

Dabei betont er ausdriicklich, dass es ihm nicht um eine grundsitzliche Abwei-
sung der >Sinnkultur« geht. Er versteht darunter eine Praxis der Interpretation,
die hinter oder unter der materiellen Oberfliche etwas Geistiges zu ermitteln
sucht.” Diese Ermittlung verkntpft einen materiellen Signifikanten mit einem rein
geistigen Signifikat.” So provisorisch eine solche Bestimmung auch ist, so lisst
sie doch erkennen, wie sehr Praktiken der Deutung an die Stelle von Prozessen
treten, in denen eine unmittelbare, auf die Sinne bezogene Wirkung erzielt wird.
Gumbrecht attackiert die institutionelle Dominanz der Sinnkultur mit ithrem
hermeneutischen Paradigma; er zielt auf die Rehabilitierung einer Prisenzkultur
und damit auf ein verindertes Weltverhaltnis.

Provozierend wirkt dabei vor allem die schematisierende Zuordnung, denn
Gumbrecht schreibt zumindest idealtypisch dem Mittelalter die Prisenzkultur
zu, die mit der frithen Neuzeit in eine >Sinnkultur« transformiert werde. Fiir einen
Mediivisten ist ein solch polarisierendes Epochenmodell herausfordernd. Denn
auch im Mittelalter bestand Religion nicht einfach aus >geoffenbartem Wissen<
(fiir Gumbrecht Kennzeichen einer Priasenzkultur), sondern verlangte Auslegung
und Kommentierung — der wiederholte Streit um den semiotischen Status des
Abendmahls wire nur ein Beispiel. Gumbrecht spricht im Sinne der Prasenzkul-
tur von offenbartem Wissen, das sich uns prisentiert, »ohne der Interpretation
zu bediirfen, um in Sinn verwandelt zu werden«** — aber die >Entbergungs, von
der Gumbrecht spricht, entwickelt in der mittelalterlichen Exegese ja gerade jene
Formen der Deutung, die eine Sinnkultur erst konstituieren. Wer jedoch deutet,
produziert neue Texte — mit der >Entbergung« des Sinnes entsteht auf paradoxe
Weise ein neuer Deutungsbedarf.

Die Erfurter Reden Meister Eckharts habe ich deshalb gewihlt, weil sie diese Kon-
stellation als Grundproblem mittelalterlicher Klosterkultur ausmachen. Entstan-
den sind diese Reden, die der Herausgeber Josef Quint Reden der Unterweisung
nannte, vor 1303 in Erfurt.* Was Gumbrecht mit >Diesseits der Hermeneutik<
meint, Praktiken der Prasenzkultur, kritisiert Eckhart, denn religiose Praktiken wie
Fasten, Wachen, aber auch Ekstase und innigste Andacht, Formen also, die eine
Intensivierung korperlich-sinnlicher Empfindung betreiben, erzeugen auf paradoxe
Weise erneut jene Welt, der solche Praktiken zu entkommen trachten.** Die Erfur-
ter Reden diagnostizieren scharfsichtig, dass die Suche nach einer unmittelbaren
Gottesbeziehung oft nur jene Zeichen und symbolische Praktiken vervielfiltigt,
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die auf dem Weg zu Gott eigentlich verneint werden sollten. Eckhart antwortet auf
diese Paradoxie der Weltabsage durch eine konsequente Verinnerlichung, die in
seinem Konzept der inneren Abgeschiedenheit gipfelt — fiir Eckhart ist >Innesein«
das Prisenzkonzept schlechthin. In den Erfurter Reden liegt der Grundstein fir
diese Lehre, die spiter in den deutschen Predigten entfaltet wird. Gewarnt wird vor
einem duferlichen Verstiandnis dieser Werte; es gentige nicht, Gebote wie Gehorsam
und Armut duf8erlich zu befolgen. Vielmehr fordert Eckhart eine Verinnerlichung
dieser Gebote und das Lassen des eigenen Willens. Die Reden betonen das Lernen
und die Einiibung: der Mensch miisse lernen, alle Dinge zu lassen, um so mit Gott
eins zu werden. Damit wird das Programm des klosterlichen Lebens entscheidend
spiritualisiert: sKloster« wird zur Metapher gelassenen Lebens.

Das 20. Kapitel der Reden ist ausfilhrlich dem Empfang des Leibes Christi
gewidmet. Doch wie die Uberschrift zeigt, geht es nicht um die theologische
Erorterung der Realprisenz, sondern um die Frage des rechten Empfangens, der
perceptio: Von unsers herren lichamen, wie man den nemen sol ofte und in welber
wise und andiht (DW'V, S. 262,6-7). Entsprechend werden Fragen zum Status
des Sakraments und zur Materialitdt des Zeichens nur implizit angesprochen.
Eckhart setzt hier Realprisenz und Transsubstantiation voraus und richtet die
Aufmerksambkeit auf die Weise des Empfangens: Swer den lichamen unsers herren
gerne nemen wil, der endarf nibt warten des, daz er in im bevinde oder smecke,
oder wie groz din innicheit oder andaht si, sunder er sol war nemen, wie getin sin
wille und meinunge si (DW 'V, S. 262,8—263,2). Formen des korperlichen Empfin-
dens werden hier abgewiesen, ja, selbst verinnerlichte Formen der Frommigkeit
werden abgelehnt, sofern sie noch dem FEigenwillen verhaftet sind. Entscheidend
sind wille und meinunge, also der intentionale Aspekt, der auf den gottlichen
Willen ausgerichtete, gelassene Wille.

Die Freiheit von allen Stinden und einen in Gott gekehrten Willen soll der Mensch
an sich haben, der zum Herrn gehen wolle, und wenn die Liebe zu Gott und die
Ehrfurcht vor ihm wichst —und hier wechselt der Text in direkte Anrede —je haufi-
ger du zum Sakrament gehst, dann lasse dir deinen Gott nicht absprechen noch ab-
predigen (abesprechen noch -predigen, DW 'V, S. 264,6). Denn je mehr, desto besser
und Gott viel lieber: denn unseren Herren geliiste danach, dass er in dem und mit
dem Menschen wohne — gottliche Prisenz in der Metapher des Innewohnens.?
Die ganze Argumentation richtet sich darauf, nicht die eigene Empfindung zum
MafSstab zu machen. Je trostloser sich der Mensch fiithle, umso mehr bediirfe er
seines Gottes, denn in ihm werde der Mensch geheiligt. In dem Sakrament finde
der Mensch so sehr die Gnade, dass alle leiblichen Krifte von der wiirdigen Kraft
der leiblichen Gegenwart unseres Herren geeinigt und Gott geordnet dargeboten
wiirden. Durch den innewohnenden Gott wiirden sie von leiblichen Hindernis-
sen der zeitlichen Dinge sentwohnt< und werden so zu gottlichen Dingen, so dass
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dein Leib erneuert wird.>* Damit miindet der Empfang des Sakraments in eine
Transformation des menschlichen Leibes, in der alle Krifte auf die Vergottlichung
des Menschen ausgerichtet werden. Nicht die Verwandlung des Brotes steht im
Mittelpunkt, sondern die umfassende, seelische wie leibliche Verwandlung des
Menschen — Eckhart fiigt das entsprechende Schriftwort 2 Kor. 3,18 nahtlos in
seinen Text ein. Denn wir sollen in thn verwandelt und vollig mit thm vereinigt
werden, so dass das Seine unser und das Unsrige seines wird: sein Herz und unser
Herz ein Herz und unser Leib und sein Leib ein Leib.> Wir befinden uns mit die-
ser Einheitsemphase im Zentrum der Lehre Eckharts; und es ist der Fluchtpunkt
seiner Argumentation, dass er den Empfang des Leibes Christi umdeutet zu einer
Einheit von Gott und Mensch, die durch das Sakrament zwar beférdert wird, aber
schliefllich doch losgelost vom Sakramentalen gedacht wird — die Prisenz Gottes
im Menschen geht weit tiber den sakramentalen Akt des Empfangens hinaus. Ent-
sprechend wird Eckhart spiter in seinen deutschen Predigten in vielfacher Variation
diese Prisenz Gottes im Grund der Seele behandeln, aber nur noch in vereinzelten
Verweisen und Vergleichen auf die Eucharistie zu sprechen kommen.

Doch bleiben wir bei den Erfurter Reden. Indem der Modus des Empfangens in
den Vordergrund riickt, kommt der subjektiven Disposition des Empfangenden
eine tragende, wenn nicht in dieser Form neue Bedeutung zu. Thomas Lentes
hat vor einigen Jahren Thesen zur Umwertung der symbolischen Formen in der
Abendmahlslehre aufgestellt. Lentes konstatiert, dass die Leistung der Verge-
genwirtigung zunehmend von kultisch gesicherten Zeichen und Bildern auf die
subjektive Erinnerungsleistung des Einzelnen verlagert werde. Entsprechend
versteht Lentes die Reformation als epistemologischen Wandel im Verstindnis
von Zeichen und Medialitit. Die Thesen von Thomas Lentes haben den Charak-
ter einer Skizze, aber meine Beobachtungen zu den Erfurter Reden scheinen mir
seine Vermutungen zu bestitigen — die Position der Erfurter Reden dirfte genau
die ambivalente Position des Ubergangs markieren. Zwar wird die Realprisenz
nicht in Frage gestellt, doch steht sie nun in einem Kontext, der die Bereitschaft
des Empfangenden in den Mittelpunkt riickt. Der kultisch-rituelle Vorgang findet
bei Eckhart keine Aufmerksamkeit. Er macht Platz fir die zentrale Forderung,
sich jederzeit so zu halten, dass man das Sakrament wiirdig und hiufig empfangen
konne. In dieser Haltung der Abgeschiedenheit, die nur in den Erfurter Reden
auch explizit >Gelassenheit< genannt wird, wird der Mensch mit Gott geeint und
mit dessen Leib geadelt. Diese Vereinigung bringt die Seele so nahe an Gott, dass
selbst die hochsten Engel — die Cherubim und Seraphim — keinen Unterschied
zwischen ihnen beiden herausfinden kénnen.”” Es ist genau diese These einer Ei-
nigung sine distinctione, ohne Unterschied, die spiter verurteilt werden sollte. In
dieser Einheit miisste man fiir sPrisenz< ein neues Wort erfinden — Eckhart nannte
diese Art der >Produktion von Prisenz< Gottesgeburt in der Seele.
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Doch geht Eckhart einen Schritt weiter. Denn das selige GeniefSen des Leibes un-
seres Herren liege nicht nur an duflerem, sondern auch im geistigen Genieflen — es
geht um die Frage der geistlichen Kommunion. Bardo Weif§ hat diese in einem
jungeren, stark sammelnden Beitrag Die Eucharistie in der Deutschen Mystik des
Mirtelalters herausgestellt (wobei jedoch der medialititsgeschichtliche Kontext
unberiicksichtigt bleibt):® Die geistliche Kommunion wird hier nicht als Ersatz
betrachtet, sondern 16st die Vereinigung ab von der Materialitit des die Realpri-
senz vermittelnden Zeichens des Brotes. Jetzt erst versteht man, warum vorher so
inflationir von der Hiufigkeit des Empfangens gesprochen worden war. Denn die
geistliche Kommunion konne der Mensch tausendmal am Tage vollziehen und
mehr: er sei, wo er sei, er sei krank oder gesund. Es geht also nicht einfach darum,
dass realer Empfang und geistliche Kommunion zusammengenommen erst den
sganzen< Empfang ausmachten,’® und auch nicht darum, das Sakrament moglichst
hiufig zu empfangen, sondern es vollends aus der raumzeitlichen Dimension zu
16sen und die Gegenwirtigkeit Gottes in einer inneren, zeitenthobenen Aktualitit
zu genieflen. Darauf solle man sich wie auf das Sakrament vorbereiten und sich
darnach halten: s6 wirt man beilic in der zit und selic in der éwicheit.>* >Prisenz«
Ubersteigt hier Raum, Korper und unmittelbare Wirkung: die Einswerdung mit dem
Leib Christi verwandelt den eigenen Leib, der hingeordnet wird auf den inneren,
geistigen Vollzug der Abgeschiedenheit, ein Innesein und Daheimsein, das durch
die Verhaftung an Leiblichkeit und Zeitlichkeit gerade verhindert wird.

In der Vereinigung mit dem Leib Christi gelangt der Mensch tiber Raum und Zeit
hinaus, wie Eckhart in den eingangs kurz angesprochenen lateinischen Sermo-
nes — Predigtentwiirfen zum Fronleichnamsfest — sagt.’* Die Zuriickweisung eines
physisch-riumlichen Verstindnisses der Prisenz des Leibes Christi ist schon zen-
tral fiir das sakramentale Verstindnis der Eucharistie. Eckhart greift vor allem in
dem zweiten Text (Sermo V,2) auf Thomas von Aquin zurick.3 Genau dieser sa-
kramentale Charakter ist fiir die Abgrenzung vom Magischen von entscheidender
Bedeutung. Eckhart betont hier, dass der Leib Christi nicht in einem riumlichen
Sinne real gegenwirtig sei, sondern in einem sakramentalen und damit in einem
medial-zeichenhaften Sinne. Dass in einer sakramentalen Vergegenwirtigung der
Leib Christi der Substanz, aber nicht dem Orte nach anwesend sei, veranschaulicht
Eckhart am Beispiel des Spiegels. Das Angesicht dessen, der sich in verschiedenen
Spiegeln anschaue, sei in natiirlicher Weise nur im Anschauenden, aber in keinem
Spiegel seinem Sein (esse) nach oder in irgendeiner Eigentiimlichkeit (proprietas).
Das Beispiel werde aber vollkommener sein, so schliefit Eckhart diesen Absatz,
wenn wir sagten, dass das Angesicht seiner Substanz nach im Spiegel sei.>4
Insofern dieses Verstindnis von >Innesein« eine raumliche Vorstellung im Sinne
einer Anwesenheit dem Orte nach ausschlielt, bleibt auch ein Begriff wie >Inte-
riorisierung« defizitar. Denn in einem solchen Menschen findet Gott keine Stitte
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mehr, wie Eckhart spiter in seiner Armutspredigt sagen wird; der Mensch ist in
dieser Abgeschiedenheit integriert in den einen gottlichen Selbstvollzug, und es
sind gerade die Predigten in ihrer Deutungsarbeit, die diesen Vollzug in ihrer
eigenen Performativitit lebendig werden lassen. Oder um Gumbrechts Begriffe
zu verschrinken: Die Sinnkultur der Predigt vollzieht die >Produktion von Pri-
senz<—im Moment der Predigt wird die iiberzeitliche Gegenwart Gottes aktuell
und evident.

Mein letztes Textbeispiel entnehme ich der Predigt lusti vivent in aeternum,
der Gerechtigkeitspredigt Eckharts.s Das Verhiltnis von Gerechtigkeit und
Gerechtem steht paradigmatisch fiir die Relation zwischen Gott und innerem
Menschen: wie der Gerechte als Gerechter nur handeln kann, insofern er ganz aus
der Gerechtigkeit handelt, so ist der innere Mensch in seinem Innersten gottlicher
Natur. Die Prisenz Gottes in der Seele expliziert diese Predigt mit dem Bild der
Gottesgeburt: wie der Vater seinen Sohn unablissig gebiert, so gebiert er den
inneren Menschen als seinen eingeborenen Sohn, und wie in den Erfurter Reden
betont Eckhart: ane allen underscheit — ohne jeden Unterschied.

Wenn die Predigt genau an der Stelle, wo sie die Ununterschiedenheit zwischen
innerem Menschen und eingeborenem Sohn herausstellt, ein neues Schriftwort
anfiihrt, ist das daher mehr als nur eine Gliederungshilfe: es bindet die Lehre von
der Sohnesgeburt im Innersten des Menschen unmittelbar an die Schrift zurtick.
Es handelt sich wieder um das Schriftwort aus dem zweiten Korintherbrief: » Wir
werden alzemale transformieret in got und verwandelt. Ich fasse die beiden
folgenden Gleichnisse zusammen: Wieviel Brot im Sakrament in den Leib unseres
Herren verwandelt werde, es bliebe doch ein Leib. Ja, so Eckhart, wenn alle Brote
in seinen Finger verwandelt wiirden, bliebe es doch ein Finger.’” Der entschei-
dende Schluss: Alsé wirde ich gewandelt in in, daz er wiirket mich sin wesen ein
unglich; bi dem lebenden got s6 ist daz war, daz kein underscheit enist.’®

Hatte Eckhart in seinen frithen Evfurter Reden noch das Altarsakrament auf seine
einigende Kraft hin beschrieben, zieht er es hier nur als Vergleich heran, um das
Prinzip der Verwandlung zu verdeutlichen: Das, was verwandelt wird, erhalt den
Numerus dessen, in das hinein es verwandelt wird. Und wie das Brot in einen Leib
verwandelt wird, so werde ich — die Evidenz der Ich-Rede ist hier besonders her-
vorzuheben — in Gott solchermafien verwandelt, dass er mich als sein Sein wirkt,
und zwar als eines, nicht als gleiches (ein unglich). Als eines, nicht als gleiches,
das ist kein Wortspiel, sondern formuliert die theologisch hochbrisante Abgren-
zung von unum und simile. Wenn mit>Prasenz< noch Abwesenheit mitgedacht ist,
insofern >Prisenz< auf das Gegenwirtigsetzen zielt und damit Differenz impliziert,
dann kénnte man hier bestenfalls noch von >Selbstprisenz« sprechen, denn dieses
eine, gottliche Sein umfingt den gerechten, gelassenen Menschen so, daz kein
underscheit enist.+ Die 1329 veroffentlichte Verurteilungsbulle I agro dominico
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fihrt als zehnten Artikel auch diesen Abschnitt aus der Gerechtigkeitspredigt
auf.** Nulla distinctio, eine solche Position der ununterschiedenen Einheit von
Gottund gerechtem Menschen im Sinne der Gerechtigkeitspredigt suspendiert
jede Frage nach der Medialisierung von Heiligkeit.

v

Ich komme zum Schluss. Ich wollte ausgehend von der Bedeutung der Eucharistie
bei Eckhart einen Prisenzbegriff anvisieren, der nicht im allgemeinen medien-
theoretischen Sinne auf Korper, Riumlichkeit, Visualitit und Empfindung zielt.
Man konnte es zuspitzen: Die Praktiken, die unter dem Begriff der >Priasenzkul-
tur< zu fassen wiren, kritisiert Eckhart als unangemessene Medialisierung von
Frommigkeit. Das Interessante dabei ist, dass sich dadurch auch eine verinderte
Perspektive auf >Medialitit< ergibt. Denn Eckhart wiirde darunter nicht nur Kom-
munikationsmedien im Sinne Wenzels verstehen, sondern gerade auch >innere Me-
dien< mentale Reprisentationen, Bilder und Vorstellungen, Begriffe und Namen,
die der gelassene Mensch hinter sich lassen soll, um in seinem innersten Grund
seiner Gottlichkeit gewahr zu werden. Was in der mediavistischen Diskussion
— man denke beispielsweise an die Blutstropfenszene im Parzival — »imaginative
Prasenz«# genannt wird, also die Prisenz des anderen im inneren Bild, genau auf
solche subtilen Formen der Medialisierung schaut die Mystik und treibt damit die
Verneinung jeder Form der Vermittlung auf die Spitze. Die Verurteilungsbulle
von 1329 zeigt die Brisanz eines solchen Vorgehens, das Prinzip der Medialisie-
rung noch in den innersten Bildern und Formen der Heiligung aufzuspiiren und
blofzulegen. Ob Eckhart damit das Dilemma der Klosterkultur, im Uberwinden
von Welt nur neue Welt zu produzieren, 16st, sei dahingestellt. Indem er aber jede
Medialisierung von Heiligkeit zuriickweist, legt er die paradoxe Struktur blofi,
die einer religiosen Kultur innewohnt, die Wege zur wahren Prisenz des Gott-
lichen angeben will. Zu dem ortlosen Ort fithrt nur ein wegloser Weg in einem
ewig-aktuellen Augenblick der Sohnesgeburt: das ist Eckharts Uberbietung der
Ritualisierung des Gedichtnisses im liturgischen Akt des Abendmahls, ohne dabei
die leibliche Gegenwart Christi in der Eucharistie infrage zu stellen.#

Diese Ambivalenz scheint den Diskurs iiber die Prisenz des Gottlichen weiterhin
geprigt zu haben, wie ein Blick auf die Rezeption, die {iber die bislang vorliegenden
Untersuchungen hinaus umfassend aufzuarbeiten wire, andeuten mag. Fiir Hein-
rich Seuse hat Lentes mit Blick auf Kapitel XXIII des Biichleins der Ewigen Weisheit
auf die Spannung hingewiesen, die zwischen Realprisenz einerseits und einer Verla-
gerung des Zugangs zu Gott in das Innere des Menschen bestehe.* Johannes Tauler
kniipft in seinen Fronleichnamspredigten an die Evfurter Reden Eckharts an, riickt
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aber insgesamt die Eucharistie und die Frage der Einheit mit dem Transzendenten
eng zusammen.® Hervorzuheben ist auch die distanzierende Eckhart-Rezeption
Marquards von Lindau, der in seinem Eucharistietraktat die Predigt Quint Nr.
20a zitiert.# Eckharts Relativierung der sakramentalen Vergegenwartigung durch
die Lehre der Gottesgeburt bleibt also, wie diese nur angedeuteten Beispiele zei-
gen, nicht ohne Gegenbewegungen; sie scheinen sogar die Konzentration auf die
sakramentale Vergegenwirtigung zu verstarken. Die Verinnerlichung der Prisenz
des Gottlichen bleibt aber als Fluchtpunkt der Diskussion wirksam.

Blicken wir noch einmal auf Eckhart zurtick: Der Mensch, der in dem jederzeit
aktuellen Augenblick lebt, in dem der Abend zugleich der Morgen ist, kann tau-
sendmal am Tag Gott in geistlicher Kommunion empfangen.+” Fir eine historische
Semantik der gegenwerticheir ist daher in diesem Kontext sowohl das Changieren
zwischen Zeitlichkeit und Riumlichkeit wie zugleich die Uberschreitung von
raumlichen und zeitlichen Vorstellungen konstitutiv.#® Eine solche Transgression
gibt zwangslaufig auch dem Verstehen eine andere Semantik: Indem Eckhart
>Verstehen« als >Teilhabe an der Wahrheits, ja als >Integration in die gottliche
Wahrheit« auffasst, unterlduft er in der Tat die Unterscheidung zwischen einem
Diesseits und einem Jenseits der Hermeneutik.
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Gert Melville und Hans Vorlinder (Hg.): Geltungsgeschichten. Uber die Stabilisierung und
Legitimierung institutioneller Ordnungen. Koln, Weimar, Wien 2002, S. 109-147; Christian
Kiening: Gewalt und Heiligkeit, in: ders.: Zwischen Korper und Schrift. Texte vor dem Zeitalter
der Literatur. Frankfurt/M. 2003, S. 35—5 5; Bruno Quast: Vom Kult zur Kunst. Offnungen des
rituellen Textes in Mittelalter und Frither Neuzeit. Tiibingen, Basel 2005 (Bibliotheca Germa-
nica 48).

Gumbrecht, Diesseits (Anm. 4), S. 11.

Vgl. Peter Browe: Die Elevation in der Messe, in: Bonner Zeitschrift fiir Theologie und Seel-
sorge 8 (1931), S. 20-66; wieder in: ders.: Die Eucharistie im Mittelalter. Liturgiehistorische
Forschungen in kulturwissenschaftlicher Absicht. Mit einer Einfithrung hg. von Hubertus
Lutterbach und Thomas Flammer. Miinster, Hamburg, London 2003 (Vergessene Theologen
1), S. 475—508.

Zu nennen wiren beispielsweise Dorrich, Ritual (Anm. 2), S. 28-33 und S. 43—48; Hartmut
Bleumer: Wahrnehmung literarisch. Ein Versuch iiber Parzival und Tristan, in: Das Mittelalter
8 (2003), H. 2, S. 137-155; Jan-Dirk Miiller: Spielregeln fiir den Untergang. Die Welt des Ni-
belungenliedes. Tiibingen 1998, S. 243—248 (»Personalitit als Oberfliche«).

Horst Wenzel: Medien- und Kommunikationstheorie. Altere deutsche Literatur, in: Claudia
Benthien und Hans Rudolf Velten (Hg.): Germanistik als Kulturwissenschaft. Eine Einfiihrung
in neue Theoriekonzepte. Reinbek 2002 (rowohlts enzyklopadie §5643), S. 125-151, hier 129.
Vgl. die beeindruckende Arbeit von Caroline Walker Bynum: Fragmentierung und Erl6sung.
Geschlecht und Korper im Glauben des Mittelalters [Fragmentation and Redemption, 1991].
Frankfurt/M. 1996 (edition suhrkamp 1731), S. 109-147: Mystikerinnen und Eucharistiever-
ehrung im 13. Jahrhundert.

Gumbrecht, Diesseits (Anm. 4), S. 43.

Ebd,, S. 102.

Ebd., S. 1o1.

Es handelt sich um collationes, in denen Eckhart als Prior des Erfurter Dominikanerklosters
Mitbriider seines Konventes unterwiesen haben diirfte. Vgl. Walter Senner OP: Die >Rede der
underscheidunge« als Dokument dominikanischer Spiritualitit, in: Andreas Speer und Lydia
Wegener (Hg.): Meister Eckhart in Erfurt. Berlin, New York 2005 (Miscellanea Mediaevalia
32), S. 109-121. — Josef Quint hatte den Titel -Reden der Unterweisung« nicht als Ubersetzung
des in einigen Handschriften tiberlieferten Titels rede der underscheidunge verstanden, sondern
als Wiedergabe der Textfunktion der instructio.

Vgl. Burkhard Hasebrink: sich erbilden. Uberlegungen zur Semantik der Habitualisierung in
den rede der underscheidunge Meister Eckharts, in: Speer/Wegener (Anm. 21), S. 122-136.
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Vgl. DW V, S. 263,3-264,8. In der breit diskutierten Frage nach der Haufigkeit des Kommu-
nionempfangs konnen die Erfurter Reden also eine klare Position beziehen, gerade weil sie
zugleich vor der Verduflerlichung warnen.

Vgl. DW V, S. 264,9-266,3.

Vgl. DW V, S. 266,3-8.

Vgl. Thomas Lentes: Auf der Suche nach dem Ort des Gedichtnisses. Thesen zur Umwertung
der symbolischen Formen in Abendmahlslehre, Bildtheorie und Bildandacht des 14.-16. Jahr-
hunderts, in: Klaus Kriiger und Alessandro Nova (Hg.): Imagination und Wirklichkeit. Zum
Verhiltnis von mentalen und realen Bildern in der Kunst der frithen Neuzeit. Mainz 2000,
S. 21-46.

Vgl. DW V, S. 268,6-269,2.

Vgl. Bardo Weif}: Die Eucharistie in der Deutschen Mystik des Mittelalters, in: Bernd Jochen
Hilberath und Dorothea Sattler (Hg.): Vorgeschmack. Okumenische Bemiithungen um die
Eucharistie. Festschrift fiir Theodor Schneider. Mainz 1995, S. 225—253.

Vgl. DWV, S. 273,5-274,1.

Vgl. Erwin Iserloh und Joachim Staedtke: Abendmahl. II1.2. Mittelalter. IIL.3. Reformationszeit,
in: Theologische Realenzyklopidie, Bd. 1, 1977, S. 89-131, hier 96.

DWV,S. 274,4.

Sermo V3, n. 513 LW IV, S. 49,5-8: »Per quod nota quod corpori Christi sub sacramento nullus
est longe nec loco nec tempore. Unde omnes pro quibus oramus in missa imaginandi sunt ut
praesentes. Rursus nota quod illi corpori uniri est super locum et tempus fieri et per consequens
extra hunc mundum. « Vgl. Weif}, Eucharistie (Anm. 28), S. 255.

Vgl. jetzt Stephan Winter: Eucharistische Gegenwart. Liturgische Redehandlung im Spiegel
mittelalterlicher und analytischer Sprachtheorie. Regensburg 2002 (ratio fidei. Beitrige zur
philosophischen Rechenschaft der Theologie 13), S. 320-342.

Vgl. Sermo V,1, n. 32; LW IV, S. 35,5—15. — Hinweisen méochte ich auf die Performativitit im
Akt der Konsekration: Eckhart spricht von Worten, quae efficiunt, quod significant (Sermo
Vi1, n. 32; LW IV, S. 34,15); der Priester bediene sich bei diesem Sakrament nicht seiner Worte
oder der Worte der Kirche, sondern der Worte Christi, der dem Sakrament selbst seine Kraft
(virtus) gegeben habe (Sermo V,2, n. 47; LW IV, S. 45,6-13, Thomas von Aquin folgend). Das
ist gleichsam ein reiner Fall von Performativitit, insofern die Kraft, die der sprachlichen Aufle-
rung erst ihre Wirkmacht gibt, unmittelbar géttlicher Herkunft ist. Vgl. Iserloh und Staedtke,
Abendmahl (Anm. 30), S. 96.

Vgl. den Text der Predigt mit Ubersetzung und Interpretation von Kurt Flasch, in: Georg Steer
und Loris Sturlese (Hg.): Lectura Eckhardi II. Mit Beitrigen von Alessandra Beccarisi u. a.,
koordiniert von Dagmar Gottschall. Stuttgart 2003, S. 30—5 1. — Heranzuziehen wiren schliefllich
noch die Predigten Quint Nr. 20a und 20b, in denen Eckhart mit Bezug auf Augustinus die
Gleichférmigwerdung mit dem Leib Christi durch die Kommunion mit der Anverwandlung von
Speise und Trank an den menschlichen Leib vergleicht. Auch hier dient diese Vereinigung — mit
spannenden Differenzen der Versionen — als Gleichnis fiir das geistige Einssein des Fiinkleins
der Seele mit Gott.

Predigt Quint Nr. 6; DW I, S. 110,8.

Vgl. Sermo V1, n. 31, LW IV, S. 33,11-34,2.

Predigt Quint Nr. 6; DW I, S. 111,6—7.

Uberliefert ist jedoch in allen vier Uberlieferungszeugen (darunter der Baseler Taulerdruck)
und gelich — Quint hat in der Konsequenz seiner Editionsrichtlinien eine Konjektur nach dem
lateinischen non simile, wie es in der Bulle und den Prozessakten tiberliefert ist, vorgenommen.
Vgl. DW L, S. 111, Anm. 1.

Predigt Quint Nr. 6; DW I, S. 111,7.

»Decimus articulus. Nos transformamur totaliter in deum et convertimur in eum; simili modo,
sicut in sacramento panis convertitur in corpus Christi: sic ego convertor in eum, quod ipse
me operator suum esse unum, non simile; per viventum deum verum est, quod ibi nulla est
distinctio.« Zit. nach DW I, S. 111, Anm. 1.
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Michael Waltenberger: Hermeneutik des Verdacht-Seins. Uber den interpretativen Zugang
zu mitttelalterlichen Erzihlwelten, in: Mitteilungen des Deutschen Germanistenverbandes 49
(2002), S. 156-170.

Eine Bemerkung in der Predigt Quint Nr. 51 scheint aber darauf hinzudeuten, dass der Glaube
an die substantielle Anwesenheit des Leibes Christi im Zeichen des Brotes gar nicht so selbst-
verstandlich war, wie oft angenommen wird: »Ich gedacht zi diser nacht, das der himmelen
gar vil seind. Nun seind etlich vnglaubige menschenn, die dif§ nit glauben, das dif§ brott auff
disem altar gewandelt mdge werdenn, das es mdg werden der werde leichnam vnsers herren,
das difl mége got gethin - die bosen menschen, das sy daf§ nit mégen glaubenn, das dif§ gott
moge gethiin« (DW IL, S. 475,5-8)!

Heinrich Seuse: Biichlein der Ewigen Weisheit, in: ders.: Deutsche Schriften, hg. von Karl
Bihlmeyer. Stuttgart 1907, S. 290302 (Kap. XXIIII: Wie man got minneklich enphaben sol).
Vgl. Lentes, Suche (Anm. 26), S. 40.

Vgl. Louise Gnidinger: Johannes Tauler. Lebenswelt und mystische Lehre. Miinchen 1993,
S. 344-347. Ausfiihrlich jetzt Antje Willing: Literatur und Ordensreform im 15. Jahrhundert.
Deutsche Abendmahlsschriften im Niirnberger Katharinenkloster. Miinster, New York, Miin-
chen, Berlin 2004 (Studien und Texte zum Mittelalter und zur frithen Neuzeit 4), S. 133-163.
Willing spricht von einer Gleichsetzung der #nio mystica und der eucharistischen #nio bei Tauler
(ebd., S. 159).

Vgl. Freimut Léser: Rezeption als Revision. Marquard von Lindau und Meister Eckhart, in:
Beitrage zur Geschichte der deutschen Sprache und Literatur 119 (1997), S. 425—458; Willing,
Literatur (Anm. 45), S. 226-232. Willing spricht hingegen nicht von >Revisions, sondern von einer
»Erginzung der eckhartschen Lehre um ein pastoraltheologisches Moment« (ebd., S. 231).
Vgl. Weif}, Eucharistie (Anm. 28), S. 249.

Vgl. jetzt Christian Kiening: Gegenwirtigkeit. Historische Semantik und mittelalterliche Lite-
ratur, in: Scientia poetica 10 (2006), S. 19—46.
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SUSANNE REICHLIN

Erzdhlen vom magischen Augenblick

Mediale Selbstiiberschreitungen in J6rg Wickrams Goldtfaden

Zwischen 1554 und 1556 erscheint von Jorg Wickram Eine warbafftige His-
tory / von einem ungerahinen Son / in ein Dialogum gesteller.' Es handelt sich
dabei um einen kurzen Dialog zwischen einem Georgius, der als Autor des
Prosaromans Knabenspiegel* eingefithrt wird, und dessen Freund Casparus.3
Casparus fragt Georgius, wie thm die invention zikomme[], die Geschichte des
Knabenspiegels zu erzihlen, ohne jemals den Handlungsort besucht zu haben.
Mit Hilfe dieser Ausgangskonstellation kann der Text in einem mit Ironie und
Wortspielen durchsetzten Gesprich das Verhiltnis von Erfahrenem und Erzahl-
tem thematisieren und zeigen, dass die beiden Bereiche von unterschiedlichen
Gesetzmafligkeiten bestimmt werden; nicht Wahrheit, sondern Wahrscheinlich-
keit ist das Relationskriterium.* Im Folgenden soll jedoch das Ende des Dialogs
genauer beachtet werden. Da bemerkt die Autor-Figur Georgius, dass bereits
ein weiteres Buch im Druck sei.s Auf die Nachfrage von Casparus skizziert er
dessen Inhalt:

Es [das Buchlein] ist disem Lottario gleich entgegen. Dann gleich wie er der Lot-
tarius eines Ritters Son aunfS grossem mutwillen vnnd vnfleifS zii einem hirten wirt.
Also wirt Lewfrid (also heyfSt der ander Jiingling von wegen seiner Tugendt vnnd
dapfferkeyt) Der do nur eines Hirten Son was / zi einem grossen Herren / |...]
vberkompt auch eines Graffen Tochter zil einem Weib / das weyfS ich wirstu anch
nit vngetadelt lassen / wann es dir zu sehen wirt.®

Casparus” Neugier ist mit dieser Handlungsskizze geweckt. Er fragt nach dem
Tirtel, damit er das Buch selber erwerben konne. Die Antwort lautet: Jch hab jhm
sein Namen vnd Tittel geben: Der Goldtfaden. Wann du das nun lesen / wirst du
die vrsach seines namens erfaren.”

Eine dialogische Kommentierung und Ankindigung eigener Werke ist fiir diese
Zeit hochst ungewohnlich.® Das Interesse eines moglichen Publikums wird nicht
nur dadurch geweckt, dass das Handlungsmuster selbstkritisch skizziert und auf
einen vorangegangenen Roman (Knabenspiegel) bezogen wird. Vielmehr wird

auch die Wirkung der Ankiindigung dargestellt: der fingierte Rezipient, Casparus,
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mochte sich das Buch sogleich beschaffen.” Wickram verkntipft die performative
Antizipation des Leseinteresses mit der antizipierenden Reprisentation desselben
und nutzt dadurch die persuasiven Moglichkeiten von Dialogen effektvoll.

In diesem Kontext muss auch die darauf folgende Bekanntgabe des Titels ge-
lesen werden. Der von Georgius genannte Schlagwort-Titel Der Goldtfaden
nennt ein Objekt, das motivgeschichtlich unbekannt ist. Man weif$ nicht, welche
Funktion ithm im Rahmen der geschilderten Handlung (Aufstieg des Hirten-
sohns) zukommt. Der Titel ist also eine Art >Cliffhanger« Erst die Lektiire der
Erzihlung — so wird versprochen — erklare ihn (Wann du das nun lesen / wirst du
die ursach seines namens erfaren). Zu einem Zeitpunkt, in dem sich der auf dem
Titelblatt isolierte Titel gerade erst durchsetzt,™ wird hier nicht nur mit dessen
aufmerksamkeitserzeugender, sondern auch mit seiner metonymischen Funktion
gespielt: Die Autor-Figur nennt ein Wort (Goldtfaden), das einerseits als Name fur
die Erzihlung steht und andererseits als Paratext Teil derselben ist.”* Die Distanz
zwischen pars (Titeltext) und toto (Erzahlung), die beim Titelblatt blof} eine Seite
betrigt, wird im Dialog radikalisiert: die Erzihlung, deren Titel genannt wird,
fehlt materialiter. Doch entsteht sie diskursiv dank der zirkuldr metonymischen
Referenz des Namens auf sich selbst: Die Nennung des Titels evoziert eine Er-
zahlung, die ihrerseits das Wort Goldtfaden erst zum Titel macht.

Dabei wird in der zitierten Szene des Dialogs auch mit zwei unterschiedlichen
Formen von Titeltext experimentiert. Zuerst bietet die Autor-Figur eine Inhalts-
angabe, die der fiir Wickrams Prosaromane gingigen Form eines >Argumentum-
Titels< entspricht.”> Anschliefend nennt er ein Schlagwort (Goldtfaden), das als
isolierter Name Neugier erzeugt und hilft, die Identitit (Erkennbarkeit und
Einheit) eines Textes zu stiften. Diese beiden Formen eines Titeltexts werden
im Dialog kombiniert: Die Inhaltsangabe dient der Information, das Schlagwort
dagegen macht deutlich, wie unvollstindig die Inhaltsangabe ist und wie viel
>smehr< die (gesamte) Erzahlung zu bieten haben wird. Die Differenz zwischen
Handlungsskizze und Schlagwort erscheint als eine kalkulierte, die dazu anregen
soll, sich mégliche Verkniipfungen zwischen dem genannten Objekt (Goldfaden)
und der Aufstiegsgeschichte vorzustellen.™

Am Dialog wird so verdichtet sichtbar, wie in der Folge des neuen Mediums des
Drucks mit metonymischen Referenzen experimentiert und diese zur Aufmerk-
samkeitslenkung eingesetzt werden. Der im Dialog angektindigte Roman Gold-
tfaden erscheint zum ersten Mal 1557. Thm ist anhaltender Erfolg beschieden.
Bis 1687 wird er zehnmal gedruckt — der Prosaroman Wickrams mit den meisten
Neuauflagen.”s Dieser Erfolg ist wohl kaum der (nur einmal erschienenen) An-
kiindigung im Dialog zu verdanken. Dagegen ist es sehr wohl moglich, dass die
vielfachen Bedeutungs- und Verweisdimensionen des Objekts goldifaden zum
Erfolg beigetragen haben. Das Objekt wird in der Erzihlung mit ganz dhnlichen
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Strategien zum medialen Erscheinen gebracht, wie sie eben fiir die Titelnennung
im Dialog nachgewiesen werden konnten.

Die Goldfaden-Szene

Der Ankiindigung entsprechend handelt der Goldtfaden vom Hirtensohn Lewfrid,
der von einem Kaufmann adoptiert wird. Wegen einer Demiitigung flieht er in
jungen Jahren aus der Stadt und kommt als Kiichenjunge an den Hof eines Gra-
fen. Bei den rituellen Neujahrsbeschenkungen lisst die Grafentochter Angliana
ithn zufillig aus. Die Zurlicksetzung verwandelt sich in Liebe. Aufgrund seiner
Gesangskiinste, die ihn tiber die unerreichbare Liebe hinwegtrosten sollen, wird
er zum Kammerdiener Anglianas befordert. Er muss fiir seine Herrin singen und
nutzt dies, um ihr in einem doppeldeutigen Lied seine Zuriicksetzung zu klagen.*
Angliana von stund an gedencken ward / es [das Lied] wer threthalb gemachet
worden.”” Um aber ganz sicher zu gehen, tibergeht sie Lewfrid bei den nichsten
Neujahrsbeschenkungen von neuem. Lew{rid ist sichtlich betriibt, aber auch dies
ruft bei der Grafentochter kein Erbarmen hervor.”® Tags darauf nimmt sie von
threm Webrahmen spottisch einen giildin faden und gibt ihn Lewfrid anstelle
des vergessenen Neujahrsgeschenks. Lewfrid geht in seine Kammer, schneidet
sich mit einem Schreibmesser die Brust auf, legt den Faden hinein und naht die
Stelle wieder zu. Mit Hilfe eines weiteren Liedes ruft er Angliana den Faden in
Erinnerung, so dass sie ihn zuriick verlangt. Der Held holt sein Schreibmesser,
schneidet sich vor ihren Augen die Brust auf und gibt ihn ihr. Sie schickt Lewfrid
zum Arzt, wischt den Faden der was noch so unversert als wann er erst von dem
Rammen kommen wer / def$ kond sich die Junckfraw nit geniig verwundern* und
gesteht Lewfrid brieflich ihre Liebe.

Im weiteren Verlauf des Romans werden die Liebenden mehrfach voneinander
getrennt und miissen deshalb heimlich mittels Briefen und Geschenken kommu-
nizieren. Erst nach zahlreichen Bewihrungen erwirbt der Held die Gunst des
Grafen und kann am Ende die Grafentochter heiraten.

Aufhebung von Oppositionen?

Der goldene Faden taucht nach dem Liebesgestindnis in der Erzahlung nicht
mehr auf. Sein Status als titelgebendes Objekt muss demnach mit dieser einen
Szene gerechtfertigt sein. Wie das Titelwort hat auch das intradiegetische Objekt
eine mehrschichtige Verweisfunktion. Es ermoglicht metonymisch den Kontakt
zwischen den Liebenden und stellt metaphorisch ihre Verbundenheit dar. Es
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materialisiert die Redewendungen vom >Offnen des Herzens< und kann zugleich
die Liebe von der einen Figur auf die andere Gbertragen.

In der Forschung gibt es mehrere Ansitze, Bedeutung und Wirkung des Objekts
zu erkliren. In einer emotionsgeschichtlichen Herangehensweise erkennt man in
Wickrams Liebesromanen eine ausdifferenzierte Darstellung von Innerlichkeit:
Die prozessuale Entstehung der Liebe und Lewfrids ungewohntes Liebesge-
standnis zeige ein neues Interesse an psychologischen Prozessen an.>* Im Rahmen
eines kommunikationstheoretischen Ansatzes interessieren dagegen die Form der
Liebeskommunikation, insbesondere die Unterschiede zwischen Korper- und
Zeichenkommunikation: Im Kontrast zu arbitriren Zeichen, die auch tiuschen
konnen, lieffe sich die Liebe an Lewfrids Kérper unmittelbar ablesen;®
dementsprechend griinde Anglianas Liebe darauf, dass sie ein >sicheres< Zeichen
dafiir erhalte.* Semiotisch-rhetorische Ansitze wiederum gehen vom Span-
nungsverhiltnis zwischen seigentlicher< und >uneigentlicher< Bedeutung aus.s
Martin-ten Wolthuis zeigt, dass in der gesamten Szene »bildliche Wendungen«
und »poetische Vorstellungen [...] gegenstandlich fassbar gemacht« werden.* So
wirde etwa der schneidende Schmerz, das Eroffnen eines Liebesgestindnisses,
aber auch der Dienst des Singers oder die Liebeskrankheit »dinglich« dargestellt.
Eming/Koch spitzen diesen Interpretationsansatz zu, wenn sie betonen, dass »die
Spannung zwischen Wortsinn und symbolischer Bedeutung nicht einseitig aufge-
16st [werde]. Die Dinge und insbesondere der Korper werden nicht nur metapho-
risch, sondern gerade in ihrer sinnlich erfahrbaren Materialitit zum Medium der
Kommunikation von Gefiihl.«*s Der goldifaden erscheint so als ein Zeichen, bei
dem die>tiblichen< Oppositionen von Signifikant und Signifikat, eigentlicher<und
suneigentlicher< Bedeutung nicht zu greifen scheinen. Intradiegetisch ist er zwar
in einen Kommunikationsprozess eingebunden, doch kann seine Wirkung nur
mit Hilfe der Materialitit des Signifikanten erklirt werden. Auf der Erzihlebene
wiederum scheint das Objekt Korperlichkeit zu evozieren und diese zugleich zu
transzendieren; d. h. es ist sowohl konkreter >Korper« als auch >Verkorperung«
von Redewendungen, Botschaften oder gar Geftihlen.

Eine solche Interpretation lasst systematisch und literarhistorisch einige Fragen
offen. Literarhistorisch ist die Art und Weise, wie Korperlichkeit evoziert und
transzendiert wird, genauer zu bestimmen. Das effektvolle Changieren zwischen
seigentlicher<und >uneigentlicher< Bedeutungsebene ist keineswegs neu.* Es wire
zu fragen, welche intertextuellen Muster Wickram in welcher Form aufgreift.
Systematisch ist genauer nach dem Verhiltnis von Materialitit und Medialitit
des Fadens zu fragen: Wie kann der Faden zugleich Liebe verkorpern, tibertragen
und konstituieren? Um nicht von der problematischen Gegeniiberstellung von
seigentlicher< und »uneigentlicher< Bedeutung auszugehen,” mochte ich im Fol-
genden die erzihlerische Entstehung des Objekts fokussieren: Wie entsteht die
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prasentische Dimension des Objekts, die Materialitit evoziert und transzendiert,
durch eine Reihe von Geschenkiibergaben? Inwiefern entwirft der Text dadurch
eine genealogische Perspektive auf ein Ereignis (die Liebesentstehung), das sich
gerade durch seine Momenthaftigkeit auszeichnet?

Mediale Selbstiiberschreitung

Der Literaturwissenschaftler Martin Andree untersucht in ganz unterschiedli-
chen Epochen »Selbstuberschreitung[en] der Medialitit in der Medialitit«.”® Er
versteht darunter, dass ein mediales Geflige den Anschein erzeugt, das, was wahr-
genommen werde, sei nicht »blofi< eine Zeichenordnung«, sondern »mehr« als
snur< Zeichen«.” Konkret denkt er dabei an Rezeptionssituationen, bei denen der
Rezipient tiberwiltigt ist und die Unterscheidung von Zeichen und Bezeichnetem
aufgehoben zu sein scheint. Um solche Formen der medialen Selbstiiberschreitung
genauer zu fassen, unterscheidet er zwischen zwei Formen des Zeichengebrauchs:
»Instrumentelle Zeichen« erscheinen als Werkzeuge, die auf etwas Abwesendes
verweisen. »Emphatische Zeichen« hingegen vermitteln ein >Realitdtserlebnisq; sie
prisentieren etwas, das sich gerade nicht in seiner Zeichenhaftigkeit erschopft.>°
Die systematische Pointe von Andrees Ansatz liegt meiner Ansicht nach darin, dass
er die Differenz zwischen instrumentellen und emphatischen Zeichen, zwischen
dem Medialem und dessen Uberschreitung nicht als eine ontologische, sondern
als eine diskursiv erzeugte konzipiert: Mediale Systeme ermoglichen ihre eigene
Uberschreitung durch eine interne Differenzierung, d. h. indem sie >emphatische:
Momente isolieren und von >instrumentellen Zeichen< abgrenzen.

Sowohl von Seiten der Mediavistiks* als auch von Seiten der Medienphilosophie3:
konnte man einwenden, Andrees Modell basiere allzu stark auf einem differenziell
gedachten Zeichensystem, ohne dessen materielle und performative Dimension
oder seine historische Bedingtheit (etwa unterschiedliche Zeichen- und Wahrneh-
mungsformen) zu bertcksichtigen. Um darauf zu reagieren, mochte ich Andrees
Modell um eine historisch bedingte Performativitit des Zeichengebrauchs und
eine mit dem Symbolischen verschrinkte Materialitit desselben erweitern. Ge-
rade im Hinblick auf die Performativitit scheint mir der Begriff der »medialen
Selbstiiberschreitung« treffender als derjenige des »emphatischen Zeichens«. Er
verdeutlicht, dass es nicht um die Rezeption eines isolierten Zeichens, sondern
um ein Phinomen des Zeichengebrauchs geht, das nicht unabhingig von
pragmatischen und diskursiven Kontexten gedacht werden kann. Jeder Zeichen-
gebrauch erzeugt nie vollstindig kontrollierbare Effekte, die die sogenannte
Identitit eines Zeichens oder diskursiven Systems zugleich ermoglichen (indem
sie Identitat durch Wiederholungen konstituieren) und untergraben (indem sie
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auf die Singularitit des jeweiligen Vollzugs hinweisen). Performativitit steht
deshalb dafiir, dass jeder Zeichengebrauch einerseits den singuliren Vollzug auf
eine Allgemeinheit (und damit auf vergangene und zukiinftige Zeichenvollziige)
hin uberschreitet, andererseits aber auch den Effekt von Allgemeinheit auf das
jeweilig Gegenwirtige hin (Singularitit und Materialitit des Vollzugs) transzen-
diert.* Man konnte deshalb postulieren, dass Formen von Performativitit und
Materialitit jeden Zeichengebrauch pragen, dass sie aber in verschiedenen Texten
unterschiedlich stark sichtbar wiirden. Mediale Selbsttiberschreitung konnte dann
u. a. darin bestehen, dass Medien auf ihre eigene Performativitit und Materiali-
tit — und damit auf ihre >mediale Gegenwirtigkeit< — hinweisen. Zu fragen wire
nach den historisch-diskursiven Bedingungen medialer Selbstiiberschreitung: Wie
>produzieren< mediale Formen ihre eigene Uberschreitung?s* Wie verweisen sie
dabei auf (ihre) Performativitit und Materialitit? Solche Fragen zu stellen heiflt
nicht, von einer Opposition von Sinn- und Prisenzphinomenen oder von den
Zeichen und ihrem >Anderen< auszugehen, sondern diese Unterscheidungen selbst
als historisch bedingte zu verstehen: als von Diskursen erzeugte Differenzierun-
gen, die ihre eigenen Grenzen thematisieren und dadurch Effekte erzeugen, die
man als >mediale Gegenwirtigkeit< bezeichnen konnte.

Von diesen theoretischen Vortuberlegungen ausgehend, werde ich die Ruckgabe
des Fadens in Wickrams Prosaroman als mediale Selbstiiberschreitung begreifen
und daran folgende Fragen stellen: Wie macht der Text aus der Riickgabe eines
Objekts eine mediale Selbstiiberschreitung? Welche diskursiven Abgrenzungen
geschehen und welche Rolle spielt die >Materialitit< des Fadens? Dabei gilt es
zugleich zu priifen, ob der Faden blof} intradiegetisch fiir die Grafentochter
oder auch extradiegetisch fiir die Lesenden >mediale Gegenwirtigkeit< erzeugt.
Literarhistorisch ist dabei zu untersuchen, wie sich die Wickramsche Produktion
einer medialen Selbstiiberschreitung von anderen (textuellen) Formen derselben
unterscheidet.

Von Nichts zu Etwas

Am Beginn der Kette der Schenkungen, in deren Reithung der Goldfaden zum
emphatischen, Liebe tibertragenden Zeichen wird, steht eine zufillige Aussparung:
Angliana vergisst bei den Neujahrsgeschenken den ihr unbekannten Kiichen-
jungen Lewfrid und jener entbrennt in Liebe fir die Grafentochter.’s Auf diese
Weise macht Lewfrid aus der zufilligen Aussparung eine Auszeichnung, die seine
Liebe begriindet. Er ahmt damit im Kontext des Grafenhofes die Auszeichnung
nach, die bereits seine Geburt prigte: Vor Lewfrids Geburt erscheint nimlich
ein zahmer Lowe bei seinen Eltern und der Held wird mit einer Lowentatze auf
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der Brust geboren. Jan-Dirk Miiller zeigt, dass Lowe und Korpermal keine rein
allegorisierenden Hinweise an die Lesenden sind, sondern in der erzihlten Welt
wirksam werden, weil sie von den Figuren providentiell gedeutet werden.>* So
versteht etwa der Kaufmann den Lowen als ein den Knaben auszeichnendes Signal
und adoptiert ihn deshalb. Dieses Immanent-Werden providenzieller Zeichen ist
bei der Liebesentstehung noch weiter fortgeschritten. Es sind nun nicht mehr die
anderen, sondern es ist Lewfrid selbst, der >etwas< (die Zuriicksetzung) zu einem
Zeichen macht, das ihn von den anderen Bediensteten unterscheidet.’” Doch im
Unterschied zu dem Lowen oder dem Mal, deren Motivierung offen gelassen
wird, betont der Erzihler die Zufalligkeit der Zuriicksetzung.:*

Im weiteren Verlauf der Erzihlhandlung gelingt es Lewfrid, seine Interpreta-
tion auf die anderen Figuren zu Ubertragen: Der Graf befordert ihn auf Grund
seines Gesangs zum Kammerdiener Anglianas und wiederholt so die negative
Auszeichnung positiv.?? Der neue Kammerdiener kann seine Enttiduschung der
Grafentochter in einem Lied verschliisselt kommunizieren. Dies fithrt dazu, dass
diese Lewfrid bei den kommenden Neujahrsgaben (aus Neugier) ein zweites Mal
auslisst.+ Sie wiederholt damit absichtlich die zufillige Zuriicksetzung und macht
daraus (auch von ihrer Seite) eine Auszeichnung.

Lewfrids einseitige Liebeskommunikation antizipiert eine >Emphatisierung«
der Zeichen auf zweierlei Art und Weise. Zum einen etabliert er ein >Verfahren<
metonymischer Verschiebungen (das Begehren nach dem fehlenden Geschenk
verschiebt sich auf die Frau), das im weiteren Verlauf zur Grundlage der medialen
Selbstiiberschreitung wird. Zum anderen kommuniziert er seine Interpretation der
Geschehnisse und schafft dadurch Anschlussmoglichkeiten. Die anderen Figuren
beziehen sich auf seine Kommunikationshandlungen und tibernehmen dabei suk-
zessive Lewdrids Interpretation, die sie damit zugleich nachtriglich bestitigen.

Darstellungen von Unmittelbarkeit

Wie bereits bei der Aussparung vollzieht Lewfrid auch bei der Ubergabe des Fadens
eine folgenreiche Umcodierung. Von Angliana wegen seines Seufzens zur Rede
gestellt, gesteht er ihr seine Enttauschung tiber die zweifache Zurticksetzung:

mit spotlichen worten gab sie den selbigen [Faden] dem giiten Lewfriden und sagt
/ [...] So nimb von mir zii danck diese reiche schanckung und gab / behalt die
wol / damit du mir das kiinfftig Jar mogest zeigen / mit was fleif du sie habest
auffgebaben< [...] sdamit gibst du mir ursach dich mit einer andren schanckung
zil verehrend

Lewfrid nimmt den spottischen Auftrag, den wertlosen Faden sorgfiltig auf-
zubewahren, ernst und niht ihn sich in die Brust ein. Durch die korperliche
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Einverleibung macht er das Pfand zur Liebesreliquie, das thn metonymisch mit
der Geliebten verbindet und das metaphorisch ihre Verbundenheit >verkorpert«.
Zudem fugt er sich aktiv die korperliche Auszeichnung (Mal) zu, die er bei seiner
Geburt passiv erlitt.#

Einschreibungen von Zeichen in die Haut oder korperliche Einverleibungen
sind Erzahlmuster, die in verschiedenen mittelalterlichen Textgattungen Unmit-
telbarkeit dar- oder herstellen. Die Korperinschriften im mystischen Kontext#
und das Motiv vom gegessenen Herzen* werden u. a. dazu genutzt, vergangene
>Prasenz< (Heil, Liebe) durch eine »>direkte<, scheinbar nicht-mediale Form der
»Teilhabe«# zu vergegenwirtigen — und damit medial zu erzeugen. Das Motiv des
gegessenen Herzens dient zudem dazu, Liebe als paradoxe Einheit darzustellen.
Im Herzmaere etwa geschieht die korperliche Vereinigung der Liebenden im Tod.
Dabei wird die evozierte Einheit dadurch auratisiert, dass das Erzihlte zwischen
Abstraktem und Konkretem, Symbolischem und Desymbolisiertem changiert,
ohne dass sie auf einen der Pole reduziert werden konnte.#

Wickram greift diese Traditionen der medialen Selbstiiberschreitung auf,# ver-
schiebt sie aber nachdriicklich. Die Zeitrichtung der korperlichen Mnemotech-
nik wird verkehrt. Bei Lewfrids Einverleibung des Fadens geht es nicht um die
Vergegenwirtigung eines vergangenen Ereignisses, sondern um die Antizipation
eines zukiinftigen, nimlich die Erzeugung der >Liebe< der Grafentochter. Dies
geschieht dadurch, dass Lewfrid die Kommunikationshandlungen der Grafentoch-
ter sukzessive umcodiert: Aus der zufilligen Aussparung bei den Neujahrsgaben
wird eine Auszeichnung; aus dem wertlosen, spottischen Pfand eine einseitige
Kontaktreliquie und aus der Kontaktreliquie ein Liebe erzeugendes Objekt.
Lewfrid konfrontiert die Grafentochter mit den (vorweggenommenen) Zeichen
ithrer Liebe und erzeugt sie dadurch. Der einverleibte Faden hat so weniger die
Funktion, eine metonymisch-korperliche Einheit herzustellen als die Kette der
Umcodierungen zu erméglichen.

Die Liebe Anglianas entsteht nicht im Moment der metonymisch-korperli-
chen Einheit, sondern erst nachtriglich, als sie den unversehrten Faden wischt.
Wihrend der Held beim Arzt ist, wird der Faden fiir Angliana vom Index zur
unmittelbaren Erkenntnis, so dass sie seinenthalben [Lewfrids Liebes- und Lei-
densfihigkeit wegen] keiner zeignif$ bedorfft.# Unmittelbarkeit — hier im Sinne
einer medialen Transzendierung des Objekts# — bedarf der Absenz des Helden,
damit die Ubertragungsleistung des Fadens sichtbar wird. Es scheint so nur
konsequent, dass Angliana Lewfrid ihr Liebe schriftlich mitteilt: dann du hast
mich mit offnung deiner brust unnd verborgnen Goldifaden / gantz gebunden
und gefangen.s°

Das wiederholte Umcodieren des Fadens wirkt somit sowohl antizipierend als
auch ereignishaft: Einerseits macht Lewfrid die Signifikanten der Grafentochter
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zu Zeichen ihrer Liebe, die diese vorwegnehmen und dadurch zugleich erzeugen.
Andererseits machen diese kommunikativen Setzungen aus einem Nichts — der
Aussparung — einen Faden mit einer quasi-magischen Wirkung. Im Moment der
Riickgabe an Angliana wird diese Transformation des Objekts selbst zum Ereignis:
das scheinbar zufillige Objekt stellt Unmittelbarkeit her und tibertrigt Liebe, weil
es auf die vorangegangenen Umcodierungen verweist.

Im Vergleich zu den genannten Intertexten verandert sich so auch das Referenzsys-
tem, in dem die mediale Selbstiiberschreitung statt hat: Mediale Gegenwirtigkeit
wird bei Wickram nicht so sehr durch eine partizipative Vergegenwirtigung von
Transzendentem (sei es Liebe oder Heil) evoziert, sondern emergiert aus dem
Spannungsfeld von Aktualitit und Potentialitit kommunikativer Ereignisse. In
jedem der analysierten kommunikativen Akte geschieht eine Setzung, die einer-
seits irreversibel und singuldr ist, andererseits ein Spektrum von Deutungsmog-
lichkeiten erdffnet, das im Rezeptionsakt wiederum unterschiedlich aktualisiert
werden kann.

Reziproke Rezeption?

Der Handlungsverlauf der Wickramschen Prosaromane ist — wie in der Forschung
vielfach nachgewiesen wurde’* — nicht mehr von der Aventinre, sondern von der
Liebeskommunikation gepragt. Dies verandert auch die darin dargestellte Liebes-
konzeption: Im Goldtfaden wird gezeigt, wie Liebe durch sich selbst iiberschrei-
tende Kommunikation erzeugt werden kann. Lewfrid gibt den quasi-magischen
Faden an Angliana zuriick, von der er ihn als wertloses Objekt erhalten hatte.’*
Der Kreis schlielt sich und steht so fiir die kommunikative Selbstaffizierung
der Liebenden. Dabei handelt es aber weder um eine heteronome noch um eine
autonome Affizierung. Die Liebe ist nicht >von obenc« gefiigtes Schicksal,’* son-
dern wird durch die kommunikativen Umcodierungen der Figuren ermdglicht.
Sie verdankt sich aber auch nicht einem autonomen Entschluss, sondern dem
Zufall, der den kommunikativen Kreislauf erst in Gang gesetzt hat. Liebe wird
so zum Betroffensein durch Gegebenes, das nicht selbst gestiftet werden kann,
aber affirmiert werden muss.

Diskursgeschichtlich konnte eine solche Liebesdarstellung auf die im 15. und
16. Jahrhundert zu beobachtenden diskursiven Verschiebungen des Verhiltnisses
von >Innen< und >Auflen< verweisen. Wie Thomas Lentes zeigt, verlieren in den
Frommigkeitspraktiken dieser Zeit korperliche Andacht und korperliche Memo-
ria an Stellenwert und es kommt zu »Verlagerungsprozesse[n] auf den inneren
Menschen als eigentlichen Ort des religiosen Lebens«.54 Der Faden, der einverleibt
und wieder herausgeldst wird, der Liebe tibertragen kann und dem doch keine
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Wirkung immanent ist, scheint im Spannungsfeld solcher Verschiebungen zu
stehen. Wickram nutzt zwar die authentisierende Wirkung von Kérperlichkeit,
doch stellt diese weder direkt Unmittelbarkeit noch indirekt Innerlichkeit dar,
sondern ist blof} eines von verschiedenen Ubertragungsmedien.ss Es ist nicht
die Darstellung von Kérperlichkeit oder Innerlichkeit, sondern diejenige von
wiederholten medialen Aufladungs- und Verschiebungsprozessen, die mediale
Gegenwirtigkeit erzeugt.

Gegenwirtigkeit des Erzihlens

Werden Rezeptionsprozesse so ausfithrlich wie in der beschriebenen Szene dar-
gestellt, so verweist dies immer auch auf Rezeptionssituationen des Textes selbst
(ohne dass man sie eins zu eins libertragen konnte). Deshalb soll im Folgenden
die Erzahlebene noch etwas genauer in den Blick genommen werden. Welche Ef-
fekte werden durch das Erzahlen vom Goldfaden erzeugt? Geschieht — zugespitzt
gefragt — auch auf der Erzihlebene eine mediale Uberschreitung?

In den hofischen Epen werden Objekte, die Liebende austauschen, oft tiber viele
Verse hinweg ausfiihrlich beschrieben.s® Die descriptio unterbricht den Hand-
lungsverlauf und lenkt die Aufmerksamkeit der Rezipienten auf die Fihigkeiten
des Erzahlers, ein in seinen Verweisen und seiner Symbolik schillerndes Objekt
zu evozieren. Der Erzdhler des Goldtfadens charakterisiert den Faden hingegen
am Beginn einzig durch die Attribute gsildin und gezwirnt und spricht anschlie-
end fast immer vom goldifaden. Das Objekt erscheint somit nicht in und durch
die descriptio, sondern vielmehr durch den Wertsteigerungsprozess, den es im
Handlungsverlauf erfahrt. Mit dem ungewohnten Kompositum goldtfaden wird
am Beginn eine Markierung gesetzt, deren Umcodierung im weiteren Verlauf von
den Lesenden mitverfolgt werden kann. Dabei ist der Transformationsprozess
im Wort goldtfaden bereits angedeutet.’” Es birgt in sich die Diskrepanz von
Werthaftigkeit und Wertlosigkeit’® und spielt damit auf seine im Erzdhlverlauf
erst noch zu beschreibenden Umbesetzungen an.

Es ist diese kommunikative Transformation eines Objektes, die fiir die Lesen-
den zum >Ereignis< wird. Sie erfahren zusammen mit der Grafentochter die
Diskrepanz zwischen dem wertlosen Faden, der hingegeben wurde, und dem
Liebe erzeugenden Objekt, das zuriickgegeben wird. Die Wiederholungen (von
Geschenkiibergaben) formen eine Matrix, auf der die Umcodierungen und somit
die unterschiedliche mediale Prisenz des Fadens ereignishaft sichtbar wird. Auf
der Ebene der histoire bildet dabei die Persistenz der Materie das Auflen des
Kommunikationsgeschehens, das dieses ermoglicht: Gerade weil der Faden durch
alle Umbesetzungen hindurch derselbe bleibt, wird dessen Transformation wahr-

216



nehmbar. Auf der Ebene des discours hingegen ist die Materialitit des Fadens ein
Effekt des Textes: Erst die Umcodierungen bringen die Korperlichkeit des Objekts
zum Erscheinen. Die Differenz zwischen dem Kommunikationsgeschehen und
dessen >Auflenc erscheint so als eine textinterne Differenzierung, die durch das
Setzen von Differenzen eine selbsttranszendierende Wirkung erzeugt.

Damit geht einher, dass durch poetologische Indices der kommunikative Pro-
zess mit dem narrativen identifiziert und so die mediale Uberschreitung zur
Selbstiiberschreitung wird: Die Lieder, das Schreibmesser und der Faden, der
eine Text(ur)-Metaphorik aufruft,” sind poetologisch markiert und weisen die
emphatische Wirkung des Fadens als Leistung des Erzdhlprozesses aus.® Die
Figurenkommunikation, die Ereignishaftigkeit der Liebesentstehung und der
Erzihlprozess werden dadurch aufeinander hin durchsichtig gemacht, ohne dass
sie aufeinander reduziert wiirden.

Es stellt sich jedoch die Frage, ob die mediale Uberschreitung im Goldtfaden nicht
dadurch unterlaufen werde, dass sie als Selb s tiberschreitung ausgestellt wird.
Wenn Unmittelbarkeit (als eine Form medialer Gegenwirtigkeit) darin besteht,
dass sie »vorgibt, nicht in Form eines Mediums vorzuliegen«,** so kann sie — so
scheint es — nicht zugleich als Leistung des Mediums ausgewiesen werden. Doch
bevor man allzu leicht die Autoreferenz der medialen Selbsttiberschreitung ent-
gegensetzt, gilt es zu fragen, wie jene konzipiert wird.

Ein personaler Selbstbezug wird meist zeitlich gedacht. Er ist immer nachtrag-
lich, kann das, was er ergreifen mochte, nicht mehr fassen und bewirkt so einen
infiniten Regress. Der erzihlerische Selbstbezug im Goldtfaden ist jedoch weder
nachtriglich noch vorgangig. Viel eher handelt es sich um ein implizites Deutungs-
angebot, das man mit Mieke Bal als >retroprospektiv< bezeichnen konnte:®* Im
Prozess des Erzihlens wird die mediale Situation des Erzihlens, dessen Prozes-
sualitdt (Schreiben), dessen Materialitit (Faden) sowie dessen Publikumsbezug
(Lieder, Rezeption des Fadens) thematisiert. Die Linearitit des Erzahlens wird
dabei zerfleddert, weil auf dessen Entstehen Bezug genommen wird.

Doch nicht nur der zeitliche Bezug ist paradox, sondern auch der referenzielle.
Was eine solche Selbstbeziiglichkeit darzustellen versucht, ist das, was nur von
einem Standpunkt auflerhalb der Erzahlung wahrgenommen werden kann, — nim-
lich das, was die Erzihlung zeigt. Die Art und Weise des Zeigens und das
Gezeigte sollen gleichzeitig dargestellt werden.® Dadurch fallen Selbstbezug und
Selbsttranszendierung in eins und scheitern gleichermaflen aneinander. Doch
scheitern sie nur in Bezug auf den Anspruch, eine Gleichzeitigkeit von Erzihlen
und Beschreibung des Erzihlens zu erméglichen. Performativ sind sie duflerst
erfolgreich. Der paradoxe Anspruch schafft eine Verdichtung, die die Szene
vom Rest der narrativen Handlung isoliert und die narrative Ereignishaftigkeit
hervorhebt. Durch die Autoreflexivitit werden somit nicht Verfahrensweisen
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senthiillt, sondern Zeichenrelationen so lange potenziert, bis ein Uberschuss
entsteht, der als mediale Selbstiiberschreitung — auf der Ebene des discours — be-
zeichnet werden kann.

Metonymische Besetzungen

In der Goldfaden-Szene des Wickramschen Prosaromans kommt es auf meh-
reren Ebenen zu medialen Selbstiiberschreitungen. Auf der Figurenebene wird
durch eine Reihe von kommunikativen Umcodierungen aus dem Fehlen eines
Geschenks eine Liebesreliquie. Dabei wird insbesondere die Riickgabe des Fa-
dens zum Ereignis, weil hier die Diskrepanz zwischen dem wertlosen Rest, der
hingegeben, und der Liebesreliquie, die zuriickgegeben wird, die Produktivitit
der Umcodierungen kumuliert sichtbar macht. Auf der literarhistorischen Ebene
werden >Topoi« der medialen Selbstiiberschreitung aufgegriffen und transformiert.
Insbesondere die >Strategie<, mediale Unmittelbarkeit mit Hilfe von korperlicher
Einheit zu erzeugen, wird im Goldtfaden umbesetzt. Die Emphase liegt nicht
(mehr) auf der korperlichen Einheit, sondern auf dem kommunikativen Prozess
und dessen unkalkulierbaren Effekten. Im Goldtfaden geschehen diese Effekte
zum einen auf Grund des Zusammenspiels der kommunikativen Setzungen und
der Persistenz der Materie. Zum anderen verdanken sie sich der Verschrinkung
von Wiederholung und Ereignishaftigkeit. Die wiederholten Geschenkiiberga-
ben schaffen eine Art Matrix, auf der sich die Ereignishaftigkeit der Riickgabe
erst richtig abzeichnen kann. Die mediale Selbstiiberschreitung steht deshalb im
Goldtfaden weniger im Spannungsfeld von Absenz und Prisenz, Immanenz und
Transzendenz als vielmehr in demjenigen von Prozess und Ereignis oder von (se-
miotischem) Potenzial der Materialitit und kommunikativer Aktualisierung. Mit
Hilfe von poetologischen Indices wird die >Produktivitit« des Kommunizierens
auf diejenige des Erzihlens hin durchsichtig gemacht. Der paradoxe Selbstbezug
weist einerseits auf die Leistung des Mediums, insbesondere dessen Evokation
von (medialer) Gegenwirtigkeit hin. Andererseits wird dabei die sMedialitit in
der Medialitit< erneut iiberschritten und stellt sich als Effekt eine >mediale Ge-
genwirtigkeit< ein, die zugleich prasent ist und entzogen bleibt.

Dies lasst sich wiederum auf die drucktechnischen Bedingungen des Textes
beziehen. Anhand des Dialogs vom ungeratenen Sohn konnte eingangs gezeigt
werden, dass Wickram bei der Ankiindigung des Goldtfadens mit den durch das
Druckmedium ermdglichten Verweisformen des Titelblatts experimentiert. Wie
im Prosaroman selbst spielt Wickram auch bei dessen Ankiindigung mit den
sich verschiebenden metonymischen Besetzungen des Signifikanten goldtfaden.
Das Wort verweist in der Ankiindigung auf ganz unterschiedliche Formen von

218



Abwesendem: Es steht fir eine Erzihlung, fiir ein Objekt in dieser Erzahlung,
fiir einen einzelnen Druck und dessen Titelbuchstaben sowie fiir den Namen
der Erzahlung.5 Dieses Verfahren ist im Rahmen des Dialogs zirkulir: Der Titel
erhilt seine Vieldeutigkeit dank dem Verweis auf eine Erzihlung, die gerade durch
die Nennung des Titels evoziert und konstituiert wird. Doch wie im Prosaroman
emergiert auch hier aus der zirkuliren Bezugnahme deren (Selbst-)Uberschrei-
tung. Nicht nur wird 1557 ein Prosaroman mit dem Titel Goldifaden gedruckt
und mehrfach neu aufgelegt, der Signifikant goldtfaden verschiebt sich auch
metonymisch weiter: Das zweite Lied an Angliana ist als Einzeldruck mit dem
Titel Der Goldtfaden tberliefert, und ein ganz anderes Lied auf die hinrichtung
des kammachers Hans Rbheindaller ist im thon, wie man den Goldfaden singt, zu
intonieren.”

Anmerkungen
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Derrida hat auf diese Metonymie (in Bezug auf das moderne Buch) vielfach hingewiesen:
»Denn von Rechts wegen ist jeder Titel der Eigenname des Textes oder des Werkes, das er
betitelt, obwohl er auch ein originirer Teil davon ist; und von einem Platz aus, der durch ein
kodifiziertes Recht vorgeschrieben ist, muss der betitelnde Name auch das, was er benennt,
zeigen, anzeigen (indiquer), wenn er es kann.« Jacques Derrida: Préjugés. Vor dem Gesetz, hg.
von Peter Engelmann. Wien 1999 (Edition Passagen 34), S. 17.

Vgl. etwa der vollstindige Text des Titelblatts des 1557 erschienenen Goldtfadens: Der Goldtfaden.
Ein schone liebliche und kurzweilige histori von eines armen hirten son Lewfrid genant / welcher
aufs seinem fleifSigen studieren / underdiensbarkeyt, und Ritterlichen thaten eines Graven Tochter
uberkam, allen Jungen knaben sich der tugendt / zilbefleissen, fast dienslich zii lesen, Newlich
an tag / geben durch Jorg Wickram von Colmar (Georg Wickram: Der Goldtfaden. Simtliche
Werke Bd. 5, hg. von Hans-Gert Roloff. Berlin 1968 [Ausgaben Deutscher Literatur des XV. bis
XIII. Jahrhunderts]). Im frithen 16. Jahrhundert finden sich ganz unterschiedliche Texte auf den
Titelblattern, erst bei den Barock-Romanen setzt sich der >Argumentum-Titel« durch, vgl. die
Angaben in Anm. 10, insbesondere Rautenberg, Sachlexikon (Anm. 10), S. 488.

Ein solches Experimentieren mit zwei unterschiedlichen Formen von Titeltexten ist auch
bei den Titelblittern von Wickrams anderen Prosaromanen erkennbar: Wahrend die ersten
beiden Romane (Galmy und Gabriotto) nur eine Handlungsskizze bieten, steht ab dem Kna-
benspiegel (1554) ein Schlagwort vor der Handlungsskizze. Vgl. den Beginn des Titeltexts von
Galmy (1539): Ein schone und liebliche History von dem edlen und theiiren Ritter Galmien
[...] (Georg Wickram: Ritter Galmy. Simtliche Werke Bd. 1, hg. von Hans-Gert Roloff. Berlin
1967 [Ausgaben Deutscher Literatur des XV. bis XIII. Jahrhunderts]); oder Gabriotto (Georg
Wickram: Gabriotto und Reinhart. Simtliche Werke Bd. 2, hg. von Hans-Gert Roloff. Berlin
1967 [Ausgaben Deutscher Literatur des XV. bis XIIIL. Jahrhunderts]); dagegen: Der Jungen
Knaben Spiegel / ein schon Kurzwyligs Biichlein / von zweyen jungen Knaben [...] (Wickram,
Knabenspiegel [Anm. 1], S. 681).

Der Dialog wird auf 1554-1557 datiert (vgl. Anm. 1). Der Goldtfaden erscheint 1557. Bolte
vertritt die These, dass mit dem Druck des Goldtfaden bereits 1554 begonnen wurde, dieser
dann aber bis 1557 unterbrochen wird. Diese These stiitzt sich u. a. auf die Datierung des Dia-
logs auf 1554. Weitere Indizien dafiir sind der unpassende Titelholzschnitt, Unstimmigkeiten
bei der Namensschreibung, der Wechsel der Absatz-Gestaltung in Kap. 13 und die Tatsache,
dass Wickrams Texte nach 1555 (mit Ausnahme des Goldtfadens) nicht mehr bei Jacob Frélich
erscheinen. Vgl. Bolte, Wickram (Anm. 1), S. XXVIIf. Roloff schliefit sich dem im Nachwort
zum Goldtfaden (Anm. 12), S. 275 an.

Bolte, Wickram (Anm. 1), S. XXX; Roloff, Nachwort zum Goldtfaden (Anm. 12), S. 276.
Das Lied O Armuit ist mit drei Strophen (mit Ton-Angabe) in die Erzihlung eingefiigt (Wickram,
Goldtfaden [Anm. 12],S. 251f.). Der Holzschnitt und die Bezeichnung gesezz verweisen auf den
Meistersang, den Wickram in Colmar austibte. Vgl. Bolte, Wickram (Anm. 1), S. XXXV-L und
Hannes Kistner: Typen der Verstindigung im Roman der frithen Neuzeit: Kommunikative
Beziehungen und Informationstransport in Jorg Wickrams Goldfaden, in: Laure Abplanalp,
Alexander Schwarz (Hg.): Text im Kontext: Anleitung zur Lektiire deutscher Texte der frithen
Neuzeit. Bern, Berlin u. a. 1997 (Tausch 9), S. 79-97, hier 89.

Wickram, Goldtfaden (Anm. 12), S. 26.

Ebd., S. 29: »gedocht sie [Angliana] heimlich in ir selb / wie sie den gliten jungen wider wolt
verursachen tiber sie z{ klagen / damit er aber etwan ein liedlin davon machet.«

Ebd,, S. 34.

Reinhold Jacobi: Jorg Wickrams Romane. Interpretation unter besonderer Berticksichtigung
der zeitgendssischen Erzihlprosa. Bonn 1970, S. 293; Walter Haug: Jérg Wickrams Ritter
Galmy. Die Zihmung des Romans als Ursprung seiner Moglichkeit, in: ders., Burghart Wa-
chinger (Hg.): Traditionswandel und Traditionsverhalten. Tiibingen 1991 (Fortuna Vitrea §),
S. 96-120; Peter Frei: Zur Konstituierung von Innenwelt in Jérg Wickrams Goldtfaden, in:
André Schnyder (Hg.): >Ist mir getroumet min leben?< Vom Triumen und vom Anderssein.
FS fiir Karl-Ernst Geith. Goppingen 1998 (GAG 632), S. 31-47; Peter Frei: Das Zufallen der
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Tiren. Raumdarstellung in Jorg Wickrams Goldfaden, in: Schwarz/Abplanalp, Text im Kontext
(Anm. 19), S. 69—78; differenzierend in Bezug auf die genannten Positionen: Jutta Eming und
Elke Koch: Geschlechterkommunikation und Gefiihlsausdruck in den Romanen Jérg Wickrams
(16. Jahrhundert), in: Ingrid Kasten u. a. (Hg.): Kulturen der Gefiihle in Mittelalter und Frither
Neuzeit. Stuttgart 2003 (Querelles. Jahrbuch fiir Frauenforschung 7), S. 203-222.

Manuel Braun: Ehe, Liebe, Freundschaft. Semantiken der Vergesellschaftung im frithneuhoch-
deutschen Prosaroman. Tiibingen 2001 (Frithe Neuzeit 60), S. 266; Eming/Koch, Geschlechter-
kommunikation (Anm. 20), S. 214f. Braun liest den »Prozesscharakter« der Liebesentstehung im
Goldtfaden als Anzeichen fiir eine Ausdifferenzierung des Liebescodes bei Wickram (S. 264).
Armin Schulz: Texte und Textilien. Zur Entstehung der Liebe in Georg Wickrams Goldfaden
(1557), in: Daphnis 30 (2001), S. §3-70, hier 66; Schulz versteht die Liebesgeschichte als semi-
otischen Prozess, in dem es v. a. darum gehe, die Zeichen des anderen richtig zu deuten.

Uwe Ruberg: >Wortlich verstandene« und >realisierte< Metaphern in deutscher erzihlender
Dichtung von Veldeke bis Wickram, in: Helmut Riicker, Kurt Otto Seidel (Hg.): >Sagen mit
sinne«. FS fiir Marie-Luise Dittrich. Géppingen 1976 (GAG 180), S. 205—220; Kistner, Typen
(Anm. 16), S. 87; Schulz, Texte (Anm. 22), S. 55; Andreas Solbach: Wiederholungen als litera-
rische Technik bei Jérg Wickram, in: Simpliciana. Schriften der Grimmelshausen-Gesellschaft
XVIII (1996), S. 181-194.

G. J. Martin-ten Wolthuis: Der >Goldtfaden< des J6rg Wickram von Colmar, in: Zeitschrift fiir
deutsche Philologie 87 (1968), S. 46-85, hier 7.

Eming/Koch, Geschlechterkommunikation (Anm. 20), S. 214.

Vgl. Ruberg, Metaphern (Anm. 23), der unterschiedliche Formen der >Konkretisierung< von
Metaphern in mittelalterlichen Erzihltexten untersucht und aufzeigt, wie diese narrativ genutzt
werden (z. B. als Vorausdeutung).

Vgl. Anselm Haverkamp: Einleitung, in ders. (Hg.): Die paradoxe Metapher. Frankfurt/M. 1998
(es 940), S. 7—25, hier r1-15.

Martin Andree: Archiologie der Medienwirkung. Faszinationstypen von der Antike bis heute
(Simulation, Spannung, Fiktionalitit, Authentizitit, Unmittelbarkeit, Geheimnis, Ursprung).
Miinchen 2005, hier S. 24.

Ebd.,S. 12. Vgl. auchS. 335: »Die Kommunikationsform der Unmittelbarkeit bezieht ihre Aura
daraus, dass sie im-mediatus ist, also vorgibt, nicht in Form eines Mediums vorzuliegen.«
Ebd., S. 20ff.

Peter Strohschneider: Die Zeichen der Mediavistik. Ein Diskussionsbeitrag zum Mittelalter-
Entwurf in Peter Czerwinskis >Gegenwirtigkeits, in: Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte
der deutschen Literatur 20 (1995), S. 173-191; ders.: Sternenschrift. Textkonzepte hofischen
Erzihlens, in: Wolfram-Studien XIX (2006), S. 33-58.

Dieter Mersch: Was sich zeigt. Materialitit, Prisenz, Ereignis. Miinchen 2001, hier S. 347.
Ebd., S. 403. Mersch bestimmt die »Ekstasis der Materialitit« als ein jeder Mediatisierung Vor-
gingiges, das anhand einer poststrukturalistischen (insbesondere derridaschen) Semiotik nicht
gedacht werden kénne. Er versucht stattdessen, Materialitit und Performativitit im Anschluss an
Heidegger und Schelling als nur in Paradoxien fassbares Ereignis zu begreifen, das »der Differenz
voraus[geht]« (S. 400). Die Problematik dieses Ansatzes scheint mir u. a. darin zu liegen, dass
Mersch all zu sehr von einer starren Opposition von Zeichenhaftem und Nicht-Zeichenhaftem
ausgeht. Wenn er etwa die Materialitit wiederholt als dem Zeichen »vorgingig« bestimmt, wird
dabei allzu schnell ein kausales oder zeitliches Apriori derselben impliziert, das auch Mersch
verneint (S. 418). Stattdessen scheint es mir wichtiger, die Interdependenz von Materialitit
und strukturierendem semiotischen System hervorzuheben, wie dies etwa Merschs Begriff
»mitgingig« (vgl. Aufsatz in diesem Band), aber auch Derridas »Iterabilitit« impliziert; dazu:
Jacques Derrida: Signatur Ereignis Kontext, in: ders.: Randginge der Philosophie. Wien 1988,
S. 291-314 sowie zu den »Verkérperungsbedingungen« von iterabil gedachten Zeichen: Uwe
Wirth: Der Performanzbegriff im Spannungsfeld von Illokution, Iteration und Indexikalitit, in:
ders. (Hg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt/M.
2002 (stw 1575), S. 9-60, hier 42—53.
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Im Anschluss an den deutschen Titel von Hans Ulrich Gumbrecht: Diesseits der Hermeneutik.
Die Produktion von Prisenz. Frankfurt/M. 2004 (es 2364).

Wickram, Goldtfaden (Anm. 12), S. 18: »von ungeschicht figt sich das der git lewfrid auch
70 gegen was / von dem begerten sie [die Kiichenjungen] sein new jar auch zd sehen / er aber
hatt leyder nichts empfangen [...] sie [Angliana] seinen gar kein acht nam / das dann den giiten
jungen hertzlichen betriebet / darzi hat in Cupido mit seinem geschof§ verwundet / also das er
in grosser einbriinstiger liebe gegen Junckfrauwen Angliana entzindet ward.«

36 Jan-Dirk Miiller: Transformationen allegorischer Strukturen im frithen Prosa-Roman, in: Wolfgang
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Harms, Klaus Speckenbach (Hg.): Bildhafte Rede in Mittelalter und frither Neuzeit: Probleme
ithrer Legitimation und ihrer Funktion. Tibingen 1992, S. 265284, hier S. 271-274. Vgl. zum
Lowen auch Matthias Meyer: Lotse — Begleiter — Symbol? Zu Rolle und Funktion des Lowen in
Georg Wickrams Der Goldtfaden, in: Xenja von Ertzdorff (Hg.): Die Romane von dem Ritter
mit dem Lowen. Amsterdam, Atlanta GA 1994, S. 543—562; vgl. zur Adoption Lewfrids: Manuel
Braun: Karriere statt Erbfolge. Zur Umbesetzung der Enfance in Georg Wickrams >Goldfaden«
und >Knabenspiegels, in: Zeitschrift fiir Germanistik N.E. 16 (2006), S. 296-313.

Die Unterscheidung zwischen Eingeweihten und Aufienstehenden ist eine Form der Empha-
tisierung, auf die auch Andree, Archiologie (Anm. 28), S. 166, hinweist.

Zu den Hiufungen von Zufillen im Goldtfaden vgl. Otto Neudeck: Verwunderung, gliick,
von ungeschicht. Zur Poetologie des Fiktionalen in Jorg Wickrams Goldtfaden, in: Wolfgang
Harms, Stephen C. Jaeger (Hg.): Fremdes wahrnehmen — fremdes Wahrnehmen. Studien zur
Geschichte der Wahrnehmung und zur Begegnung von Kulturen in Mittelalter und frither
Neuzeit. Stuttgart, Leipzig 1997, S. 255-275.

Wickram, Goldtfaden (Anm. 12),S. 21-23, hier 22: »der Graff sagt / >du solt deiner gliten stimb
und wolsingens geniessen / und an ein andern und bessern dienst kummenc«.

Ebd., S. 27: »siristet sich mit vil und [...] newer jar / aber fiir Leufriden hat sie gar nichts ziigericht
/ dis aber thet sie allein der ursach / damit sie mit glimpff an Lewfriden erfaren mécht / ob er das
liedlein von ir oder einer anderen gesungen hett«; vgl. dazu auch Schulz, Texte (Anm. 22), S. 55.
Ebd., S. 27-31, hier 30f.

Vgl. dazu auch Solbach, Wiederholungen (Anm. 23), S. 188.

Vgl. Bruno Quast: »driicken<und >schriben«. Passionsmystische Frommigkeit in den Offenbarun-
gen der Margarethe Ebner, in: Cornelia Herberichs, Manuel Braun (Hg.): Gewalt im Mittelalter.
Realititen — Imaginationen. Miinchen 2005, S. 293-306; Urban Kiisters: Narbenschriften. Zur
religiésen Literatur des Spatmittelalters, in: Jan-Dirk Miiller, Horst Wenzel (Hg.): Mittelalter.
Neue Wege durch einen alten Kontinent. Leipzig, Stuttgart 1999, S. 81-109, hier S. 105-109;
Alois Hahn: Handschrift und Titowierung, in: Hans Ulrich Gumbrecht, K. Ludwig Pfeiffer
(Hg.): Schrift. Miinchen 1993 (Materialitit der Zeichen. Reihe A 12), S. 201-218.

Das Motiv des gegessenen Herzens spielt in Wickrams Prosaroman Gabriotto eine wichtige
Rolle. Der sterbende Held schickt sein Herz der Geliebten und es wird ihr bei einem Festmahl
iiberbracht, doch sie isst es nicht, sondern driickt es blof§ an ihr Herz und stirbt (Wickram,
Gabriotto [Anm. 13], S. 213-217); vgl. zum Motiv: David Blamires: Konrads von Wiirzburg
>Herzmaere< im Kontext der Geschichten vom gegessenen Herzen, in: Jahrbuch der Oswald
von Wolkenstein Gesellschaft 5 (1988/1989), S. 251-261.

Andree, Archiologie (Anm. 28), S. 339.

Vgl. Christian Kiening: Asthetik des Liebestods. Am Beispiel von Tristan und Herzmaere,
in: Manuel Braun und Christopher Young (Hg.): Das fremde Schéne. Dimensionen des
Asthetischen in der Literatur des Mittelalters. Berlin, New York 2007 (Trends in Medieval
Philology 12); Bruno Quast: Literarischer Physiologismus. Zum Status symbolischer Ordnung
in mittelalterlichen Erzihlungen von gegessenen und getauschten Herzen, in: Zeitschrift fiir
deutsches Altertum und deutsche Literatur 129 (2000), S. 303-320. Kiening und Quast zeigen
auf, dass das Eucharistie-Motiv zwar aufgerufen wird, aber deutliche Verschiebungen erfihrt;
zur Beziehung von >geistlicher< und >weltlicher« Liebeseinheit: Burkhard Hasebrink: Ein einic
ein. Zur Darstellbarkeit der Liebeseinheit in mittelhochdeutscher Literatur, in: Beitrige zur
Geschichte der deutschen Sprache und Literatur 124 (2002), S. 442—465.



47

48
49

5O

ST

52

53

54

55

56

57

Daneben konnte man auch noch an das Motiv vom Bild der Dame im Herzen denken. Der
>Faden im Herzen< impliziert jedoch stirker als das Bild eine indexikalische Zeichenrelation;
vgl. zum Motiv: Xenja von Ertzdorff: Die Dame im Herzen und Das Herz bei der Dame. Zur
Verwendung des Begriffs »Herz« in der hofischen Liebeslyrik des 11. und 12. Jahrhunderts, in:
Zeitschrift fiir deutsche Philologie 84 (1965), S. 6-46, und Sebastian Neumeister: Das Bild der
Geliebten im Herzen, in: Ingrid Kasten (Hg.): Kultureller Austausch und Literaturgeschichte
im Mittelalter. Sigmaringen 1998 (Beihefte der Francia 43), S. 315-330.

Wickram, Goldtfaden [Anm. 12], S. 35.

Ich verstehe hier Unmittelbarkeit im Anschluss an Andree, Archiologie (Anm. 28), S. 438,
als das Herstellen von snicht-hergestellten Zeichen< und dementsprechend als eine Form der
medialen Selbstiiberschreitung.

Wickram, Goldtfaden [Anm. 12], S. 37. Mit der Riickgabe des Fadens bricht auch die face-to-
face-Kommunikation der Liebenden ab. Angliana fordert in ithrem Brief, von nun an nur noch
schriftlich zu kommunizieren (S. 33-38).

Braun, Ehe (Anm. 21), S. 280f.; Ingrid Bennewitz: >Du bist mir Apollo</>Du bist mir Helenax.
>Figuren« der Liebe im frithneuhochdeutschen Prosaroman, in: Hans-Jiirgen Bachorski (Hg.):
Ordnung und Lust. Bilder von Liebe, Ehe, Sexualitit in Spatmittelalter und Frither Neuzeit.
Trier 1991 (Literatur — Imagination — Realitdt 1), S. 185—210, hier 189.

Im Verlauf des Romans gibt es noch eine weitere Szene, in der sich die Liebenden zirkuldr beschen-
ken (Wickram, Goldtfaden [Anm. 12], S. 43—60): Lewfrid lauft ein Hund (Pracke) zu. Angliana
bewundert den Hund und stickt ihm ein Halsband, das an dessen und ihre eigene Treue erinnern
soll. Als sie Lewfrid das Halsband iiberreicht, schenkt er ihr den Hund. Die Parallelen zur Gold-
faden-Szene sind nicht zu iibersehen: Die Liebenden verdanken das Geschenk dem Zufall und
eignen es sich durch Umcodierungen an. Der Hund hat etwa bereits von seinem fritheren Besitzer
den Namen trenw erhalten (S. 46), wird aber anschlielend von Angliana erneut auf diesen Namen
getauft (S. 57). Wie in der Goldfaden-Szene wird gezeigt, wie die (Liebes-)Kommunikation den
Geschenke-Tausch antizipiert und tiberdeterminiert: »Der Jiingling verstund wol an der junckfra-
wen worten / das sie den Pracken gern fiir eygen gehabt« (S. 59). Zur Szene mit dem Hund und
ithrem literarhistorischen Kontext (Zristan) vgl. Wolthuis, Der >Goldtfaden< (Anm. 24), S. 65ff.
So Lugowski, Individualitit (Anm. 4), S. 99ff., der Liebe bei Wickram (dem >mythischen Ana-
logon« entsprechend) als Heteronomie (»Gehabtsein« der Liebenden) bestimmt. Er beschreibt
zwar bei Wickram durchaus auch den Verfall des >mythischen Analogonss, doch geht er dabei
nicht auf die Liebeskonzeption ein.

Thomas Lentes: >Andacht<und >Gebirdes, in: Bernhard Jussen, Craig Koslofsky (Hg.): Kulturelle
Reformation. Sinnformationen im Umbruch 1400-1600. Géttingen 1999 (Verdffentlichungen
des Max-Planck-Instituts fiir Geschichte 145), S. 29-68, hier 60. Vgl. beziiglich der Prosaromane
auch: Burkhard Hasebrink: Die Magie der Prasenz. Das Spiel mit kulturellen Deutungsmustern
im >Fortunatuss, in: Beitrige zur Geschichte der deutschen Sprache und Literatur 126 (2004),
S. 434-445.

Solbach, Wiederholungen (Anm. 22), S. 190 schiefit iiber das Ziel hinaus, wenn er von einer »anti-
allegorischen [...] Hermeneutik« Lewfrids spricht und sie mit derjenigen Luthers vergleicht. Damit
vereinheitlicht er auch die unterschiedlichen konfessionellen Positionen, denen Wickram ausgesetzt
war. Vgl. Elisabeth K. Waghill: Die Reformation in der Prosa der Frithen Neuzeit. Glaubensspal-
tung im Werk von Georg Wickram, in: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik 89
(1993),S. 121-137, die aufzeigt, dass Wickram zwar sicherlich von den reformatorischen Tendenzen
beeinflusst ist (am ehesten wohl von den Positionen Bucers), doch in einem katholisch gebliebenen
Colmar wirkte; auch Einfliisse von Erasmus lassen sich in Wickrams Texten nachweisen.

Walter Mersmann: Der Besitzwechsel und seine Bedeutung in den Dichtungen Wolframs von
Eschenbach und Gottfrieds von Straflburg. Miinchen 1971 (Medium aevum 22), S. 143-152,
168-171, 192-195.

Mit goldtfaden wird zudem auf Lewfrids Haar verwiesen, das — wie der Erzihler betont — ge-
spunnen Gold gleicht (Wickram, Goldtfaden [Anm. 12],S. 40). Dies zeigt, dass der Text auf der
semantischen Ebene die metonymischen Verkniipfungen der Liebenden fortfihrt.
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Lewfrid hebt seinerseits die Gleichzeitigkeit von Werthaftigkeit und Wertlosigkeit des Fadens
im zweiten der abgedruckten Lieder hervor (ebd., S. 32): »Den faden schon / der ehren kron
/ hatt mir geben mit freuden / Kein gstein nocht goldt / noch reicher solt / sol mich davon nit
scheiden«. Das Lied findet dann wiederum sein Echo in Anglianas brieflichem Liebesgestindnis,
in dem sie betont, dass sie bereit sei, fiir die Liebe Lewfrids auf ihres Vaters Gut zu verzichten
(ebd., S. 37). Bereits im ersten (abgedruckten) Lied (ebd., S. 25f.) spielt Lewfrid mit der Dop-
peldeutigkeit der Armut, die darin sowohl materiell als auch symbolisch verstanden werden
kann.

So Kistner, Typen (Anm. 16), S. 87, und Schulz, Texte (Anm. 22),S. 65. Letzter versteht den Faden
als das Ausgangsmaterial, das vom Helden zu »Poesie transformiert« werde. Es stellt sich jedoch
die Frage, ob damit nicht ein zu moderner Textbegriff vorausgesetzt wird. Zum metaphorischen
Zusammenhang von Gewand und Text vgl. Ludolf Kuchenbuch und Uta Kleine (Hg.): >Textus<
im Mittelalter. Komponenten und Situationen des Wortgebrauchs im schriftsemantischen Feld.
Gottingen 2006 (Veroffentlichungen des Max-Planck-Instituts fiir Geschichte 216). Die Frage
ist aber fiir die obigen Uberlegungen nicht entscheidend, da es neben der Textur-Metaphorik
weitere deutlich selbstreferentielle >Zeichen« gibt (vgl. die folgende Anm.).

Die Parallelitit von Schenken und Schreiben wird gegen Ende des Romans in einem weiteren
reziproken Schenkakt hervorgehoben. Lewfrid schenkt (als Bettler verkleidet) Angliana ein
Buch, in dem er »mein geburt und gantzes leben / biff aufff diese gegewertige zeit / auch was ich
mir endtlichen fiirgenommen hab weiters zd thin beschreibt«. Er erhilt von ihr als Almosen,
kleinot und einen Brief (Wickram, Goldtfaden [Anm. 12], S. 151 und 156). Im Sinne einer mise
en abyme-Szene wird hier die (mogliche) Genese der Erzihlung im Kontext der Liebesgeschichte
und des Aufstiegs des Helden dargestellt.

Vgl. Andree, Archiologie (Anm. 28), S. 335.

Mieke Bal: Mise en abyme et iconicité, in: Littérature 29 (1978), S. 116-128, hier 120. Bal konzi-
piert den erzihlerischen Selbstbezug — meiner Ansicht nach nicht tiberzeugend — als ikonische
Zeichenrelation (S. 123ff.). Stattdessen wiirde ich vorschlagen, ihn performativ zu denken.
Vgl. Mersch, Materialitit (Anm. 32), S. 236—261, der im Anschluss an Wittgenstein zeigt, dass
sich das »Sagen« und das »Zeigen«, d. h. die Reprisentation/Darstellung und die Art und Weise
des Reprisentierens/Darstellens nicht gleichzeitig darstellen lasst.

Vgl. Wickram, Dialog (Anm. 1), S. 826: »Jch hab jhm sein Namen und Tittel geben: Der Goldt-
faden«.

Zit. nach Bolte, Wickram (Anm. 1), S. XXXVII. Beide Lieder sind undatiert iiberliefert.



LOTHAR VAN LAAK

Nachahmung nach der Nachahmungsisthetik

Mimesis und Prasenz bei Karl Philipp Moritz

Ausgangsiiberlegungen

Die Phinomene von Prisenz und Sinn sind aufeinander bezogen oder sogar
konstitutiv miteinander verbunden.” Denn Sinn muss sinnlich erfahrbar werden,
um isthetischer Sinn zu sein.* Deshalb ist es auch fruchtbarer, die Gemengelage
asthetisch-medialer Effekte von Prisenz nicht von einer dichotomischen Trennung
von Sinn- und Prisenzkultur her zu perspektivieren,’ sondern von der prizisen
Beschreibung historischer Beispiele, an denen die konkreten Bedingungen fiir
und die Gestaltungen von Gegenwirtigkeit in den Blick kommen kdnnen. Aus
der iiberaus differenzierten asthetischen Diskussion um 1800 greife ich dafiir die
Position von Karl Philipp Moritz heraus. Er gilt mit Immanuel Kant als Begriinder
der Autonomieisthetik, in der sich eine moderne Kunstauffassung formuliert, die
aber auch Konsequenz und Ausdruck einer Neubestimmung von Individualitit
als Subjektivitit und Authentizitit ist.*

Allerdings will ich im Folgenden die dsthetische Konzeption, die Karl Philipp
Moritz in seiner Kunsttheorie formuliert, nicht von ihrer schon oft verdeutlichten
Entfaltung dsthetischer Autonomie her,’ sondern vom Problem der Mimesis aus
betrachten und dadurch auch kritisch tberpriifen. Inwiefern gerade die Nach-
ahmung tatsichlich als ein Gegenkonzept fir Prasenz verstanden werden kann,
lasst sich natiirlich problematisieren; und dies will ich auch in den Schlussiiber-
legungen noch tun. In der hier vorgeschlagenen Interpretationsperspektive aber,
soviel sei vorweggenommen, erscheint Moritz nicht so sehr als Vertreter einer
autonomiedsthetischen und das Werk emphatisch in den Mittelpunkt setzenden
Kunstauffassung, sondern als in der rhetorischen Tradition verankerter® und wir-
kungsisthetisch begriindender Autor der Spataufklirung.” Diese umakzentuierte
Deutung von Moritz prazisiert auch die Charakterisierung von Gegenwirtigkeit.
Wenn sie als Erscheinung, Ubertragung und Darstellung aufgefasst werden kann,
zeigt sich an Moritz” Konzeption, wie sich Prisenz von der Erscheinung in ein
Verfahren von Ubertragung und eine Erfahrung von Darstellung verwandelt. Am
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Ende liegt deshalb auch die Frage nahe, wie mit einer solchen Dimension von
Prisenz umzugehen ist; aus der Asthetik, und gerade aus ihrer Autonomisierung,
die sie von der Ethik abloste, stellt sich neu die Frage nach der Ethik, danach,
inwiefern und wozu Prisenz >gut« ist.?

Wie lassen sich nun Prisenz und Mimesis aufeinander beziehen? Nachahmung
bzw. Mimesis, das zeigt die Problemgeschichte dieses Begriffs und Konzepts,
hat ja im Wesentlichen zwei Bedeutungen. Die eine ist die der Nachahmung,
der Reprisentation oder Imitatio; die andere ist die der Vergegenwirtigung, der
Wieder-Holung desjenigen, was reprisentiert, dargestellt wird. Die erste Bedeu-
tung liegt darin, Stellvertretung zu ermdéglichen; dies, wie Hans-Georg Gadamer
betont hat, auch im politischen Sinn.® Die zweite Bedeutung hat ihren Ort eher
auf der Bithne, im Reich des Performativen. Dass sich beide Bedeutungen tiber-
lagern, ist nachvollziehbar, wenn man an die Inszenierung politischer Macht oder
die Performativitit von Reprisentationen denkt.” Diese zweite Bedeutung steht
allerdings grundsitzlich niher an denjenigen Konzeptionen von Prisenz, wie sie
in diesem Sammelband entworfen und diskutiert werden.

Ich perspektiviere nun im Folgenden eher von der Mimesis her, nicht so sehr
von der Reprisentation, weil die Mimesis als Modell eher vom Performativen
her zu denken ist, die Reprisentation etwas mehr vom Zeichencharakter der
Darstellung.” Hans Ulrich Gumbrecht hat Prisenz ja ganz grundsitzlich als
uber »ein ausschliefllich semiotisches Zeichenmodell« hinausgehendes Phino-
men charakterisiert, wie es uns im asthetischen Erlebnis erfahrbar wird;* Dieter
Mersch als das Sichzeigen, das im Zeichen selbst nicht aufgeht.’s Der Einfachheit
halber, aber sicher zu schematisch, lisst sich fir die folgende Argumentation die
erste Form von Mimesis als eine Nachahmungs-Mimesis bezeichnen, die zweite
als eine Prisenz-Mimesis.

Der Titel meines Aufsatzes — »Nachahmung nach der Nachahmungsisthetik«
— impliziert deshalb die drei folgenden Thesen: Erstens — und dies ist deutlich
Common sense in der Diskussion iiber die Entwicklung der Asthetik im letzten
Drittel des 18. Jahrhunderts — formuliert Karl Philipp Moritz’ Autonomieisthetik
eine Asthetik nach der aufklirerischen Asthetik der Nachahmung aus. Sein
Konzept wird deshalb auch an Kants Asthetik herangeriickt.™

Zweitens aber will ich nun den Akzent daraufhin verschieben, dass Moritz trotz
dieser Absage an die Nachahmungsisthetik die >Nachahmung« als Konzeption
durchaus beibehilt. Dies lisst sich als Inkonsistenz oder prinzipielle Schwiche
seiner Konzeption interpretieren, als ein Nichterreichen der Kantischen Position
und ihrer formalisthetischen Stringenz. Man sieht hier aber vor allem deshalb
eine Schwiche, wenn eine dsthetikgeschichtliche Teleologie hin zu Kant und der
isthetischen Autonomie unterstellt wird. Stattdessen handelt es sich um ein von
Moritz auch selbst gesehenes und zumindest im Ansatz reflektiertes Problem. Es
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scheint also konzeptuell notwendig und fiir die Diskussion von Prisenz besonders
reizvoll, auch auf Grund der Widerstindigkeit dieser Kategorie. Weiter zugespitzt:
Mimesis, Nachahmung, Reprisentation sind und bleiben trotz der autonomieis-
thetischen Radikalisierung unabdingbarer konzeptueller Bestandteil der Asthetik
bei Moritz und damit der Figuration von Prisenz tiberhaupt.

Aus dieser Uberlegung folgt schlieflich drittens, dass das >Nach« im Titel dieses
Aufsatzes nicht primir temporal zu verstehen ist. Es geht nicht um eine Litera-
turgeschichte der Mimesis bzw. der Nachahmung. Es ist eher als bewusste
Bezugnahme auf die Nachahmungsasthetik gemeint. Dies impliziert natiirlich
auch eine zeitliche Nachtriglichkeit. Aber entscheidend ist eher die Qualitit
dieser Bezugnahme.™s

Diese Bezugsweise lasst sich mit dem Modell der Aemulatio, dem nachahmen-
den Ubertreffen eines rhetorischen oder kulturellen Vorbilds oder Musters,
beschreiben. Die erste Bedeutung, die Nachahmungs-Mimesis, gilt ja auch »als
pidagogische Technik, die >klassische< Autoren als Vorbild und Ubungsobjekt fiir
die eigene Schreibpraxis empfiehlt [... bzw.] allgemeiner als ein Verfahren kiinst-
lerischer Textherstellung, das sich fremde Werke mehr oder weniger vollstindig
aneignet (s. Intertextualitit). Zielt so verstandene Imitatio auf die Uberbietung
des Vorbildes, so spricht man in der Rhetorik von Aemulatio.«'¢ Wird bei Pseudo-
Longin sogar »Mimesis als >nachempfindende Begeisterung««'7 aufgefasst, wird
deutlich, dass hier ein Phinomen vorliegen kann, das sich zwar von der Imitatio
herleiten lasst, aber tiber die blofle Nachahmung hinausgeht. Man gelangt jenseits
des Vorbilds und damit in Bereiche, die das Vorbild selbst nicht betreten hat, in
denen es selbst nicht prisent gewesen ist, sondern nur noch von uns reprisentiert
werden kann — wenn wir dies in unserer Begeisterung denn noch wollen.

In dieser Beschreibung und Umformung der Nachahmung zur Aemulatio liegt
zum einen das klassizistische Potenzial von Moritz” Asthetik, ganz in Winckel-
manns Sinn, dass wir durch die Nachahmung der Alten uniibertrefflich werden
konnen.™ Aber nicht nur fiir dieses Potenzial zum Klassizismus im Besonderen,
auch fir die Prisenzorientierung im Allgemeinen stellt die als Aemulatio kon-
zipierte Mimesis Orientierung, Verpflichtung und Last zugleich dar. Denn zum
anderen liegt hier ein weiteres Modell von Mimesis vor, das — positiv formuliert
—sowohl reprisentationsmimetisch zu verstehen ist, als auch Prasenzqualitit auf-
weist; bzw. — negativ formuliert — zwischen den Stithlen von Reprasentation und
Prisenz platziert ist. In der Aemulatio als drittem Mimesis-Modell bzw. als modern
transformiertem Nachahmungsmodell liegt sozusagen ein Nachahmungs-Prisenz-
Modell bzw. ein Prisenz-Nachahmungsmodell vor. Es hat eine eigene dsthetische
Valenz. Und es lohnte sich iibrigens sehr, ihr auch noch weiter nachzugehen: Man
denke nur an Schiller, Holderlin oder Kleist, um die grofe Tragweite dieses Pro-
blemzusammenhangs zu erkennen. Dieser liegt in der Selbst-Infragestellung der
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Autonomieisthetik, die tiber die Selbstreflexivitat hinausgeht; und er liegt auch in
der Ausdifferenzierung der Konzeption moderner Subjektivitit.

Nachahmung in Moritz’ Abhandlung
Uber die bildende Nachahmung des Schénen

Damit gleich — das Referat zum Forschungsstand fiir die erste These ist hier nicht
notig — zu der zweiten These: Nachahmung bleibt fiir Moritz’ Nach-Nachah-
mungsasthetik konstitutive Kategorie und dies ist, wie gesagt, keine Schwiche,
sondern konzeptuell notwendig: Mimesis, so will ich die These weiter ausfor-
mulieren und im Blick auf die dritte These tiber die Aemulatio schon ein wenig
akzentuieren, erhilt — vielleicht paradoxerweise — ihren Prasenz-Charakter gerade
von der Nachahmung her, von einer (re-)vitalisierten Imitatio, in der Reprisen-
tation performativ verwandelt wird: in eine Bedingung der Moglichkeit von
Prisenz. Aemulatio als aus der Rhetorik vertrautes, fiir die Querelle-Problematik,
die Problematik von Antiqui und Moderni, fruchtbar gemachtes Argument, wird
als neues Mimesis-Modell zugleich konstitutiv fir eine moderne Ausformung des
Nachahmens, in der Mimesis und Innovation aufeinander bezogen werden.
Nun aber zuerst und detaillierter zum Konzept von Nachahmung in Moritz’ Ab-
handlung Uber die bildende Nachahmung des Schénen aus dem Jahr 1788. Sie gilt
bekanntlich und ganz zu Recht als eine der >Griindungsurkundenc< einer emphati-
schen und radikalen Autonomieisthetik. Dabeti ist interessant, wie Moritz gerade
aus den Modellen und Konzepten der Aufklirung selbst heraus, insbesondere in
einer genie-asthetischen Wendung seiner Argumentation, diese aufklirerischen
Konzepte, tiber die Aufklirung hinausgehend, in eine moderne Kunstkonzeption
verwandelt. Diese wird nicht nur argumentativ entwickelt, sondern er ldsst sie
geradezu performativ entstehen und schliellich in einer Apotheose des Kunst-
werks gipfeln: »Und von sterblichen Lippen, [ifit sich kein erhabneres Wort vom
Schonen sagen, als: es 7st!«*? Mit diesem Ausruf endet die Abhandlung. Aus dem
Begriff der Nachahmung entwickelt Moritz also eine nach-nachahmungsistheti-
sche Kunst- und — diese begriindend — Naturauffassung.

Was aber wird damit aus der Nachahmung? Die bisherigen Interpreten haben die
Schrift meist von diesem threm argumentativen Ende her betrachtet, als Absage an
die aufklarerische Nachahmungsisthetik. Richtet man den Blick auf den Beginn
der Abhandlung, findet sich eine implizite Ausdifferenzierung des Nachahmungs-
begritfs.>> Aber noch vor dieser Ausdifferenzierung unterscheidet Moritz gleich
zu Beginn seiner Abhandlung noch viel schirfer zwischen den Arten der Nachah-
mung: Nicht nur die implizite geniedsthetische Supposition der Natura naturans
fur die aufklirungsisthetische, statischere bzw. verdinglichende Auffassung der
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Natura naturata ist hier hervorzuheben. Zuerst einmal unterscheidet Moritz fiir
die Nachahmung zwischen dem Nachspielen des Schauspielers, dem Parodieren
oder wie er sogar sagt: Nachiffen einer dufleren, oberflachlichen Individualitdt ei-
nerseits und der Nachahmung des Guten andererseits. Diese Art der Nachahmung
bestimmt Moritz ganz nach dem Modell der Aemulatio, wenn er schreibt:

Wir sehen also aus dem Sprachgebrauch, dafl Nachahmen, im edlern moralischen
Sinn, mit den Begriffen von nachstreben und wetteifern fast gleichbedeutend wird;
weil die Tugend, welche ich z.B. in einem gewissen Vorbilde nachahme, etwas
Allgemeines, iiber die Individualitit Erhabnes ist, das von jedermann, der darnach
strebt, und also auch von mir sowohl, als von meinem Vorbilde, mit dem ich zu
wetteifern suche, erreicht werden kann. (S. 28)

Die bisherigen Interpreten haben dieser Definition der Nachahmung als Aemu-
latio keine Aufmerksamkeit geschenkt, weil sie sich sozusagen im Vorhof der
Argumentation befindet. In diesen wird von Moritz selbst ausgelagert, was man
die ethische Dimension der Nachahmungsproblematik nennen konnte. Richtet
man den Blick darauf, dass die autonomieisthetische Profilierung sich gerade auf
Kosten der ethischen Dimensionen der Kunst vollzogen hat (und die Forschung
hat eben dies am Beispiel von Moritz immer wieder getan!), ist dies sehr gut
nachvollziehbar. Aber warum und wie sehr muss sie das eigentlich? Historisch
ist die Abgrenzung der Ethik von der Asthetik unbestreitbar vollzogen worden;
inwiefern aber hitten sich systematische Alternativen gestellt? In welchem Maf3e
lassen sich prinzipiell Alternativen formulieren? Die neuere Diskussion hat ja die
zu scharfe Trennung von Ethik und Asthetik problematisiert, das Problem der
Setzung von Werten, die Frage nach Ethik und Moral finden wieder ein grofleres
Augenmerk. Welche Konsequenzen hat dies fiir die sich um 1800 ausdifferenzie-
renden Teilsysteme von Kunst und insbesondere Literatur heute?

Schauen wir noch einmal in diesen Vorhof von Moritz” Argumentation. Dass es
nur der Vorhof, die primire Abgrenzung fiir die aufwendige weitere Argumenta-
tion ist, will ich dabei gar nicht bestreiten. Aber, wie sich spater noch zeigen wird:
Moritz” Abgrenzung von der ethischen Debatte des Asthetischen, im Signum des
Nitzlichen z. B., gelingt eben nicht vollstindig, sondern kehrt an entscheidenden
Stellen seiner Argumentation wieder! Dieses ethische Nachahmen der Aemula-
tio orientiert sich an einem tberindividuellen Gut, der Tugend im Allgemeinen,
dessen Reprasentationscharakter, genau betrachtet, Reprisentierenden und
Reprisentierten gleichermaflen umfasst. Das Reprisentationsmodell wird damit
aber vollkommen unterlaufen. Die Vorbild-Nachahmer-Relation wird geradezu
saufgehoben<und darauf verpflichtet, sich an der Prisenzhaftigkeit des Guten zu
orientieren. Moritz fihrt dann fort:

Weil ich diesem Vorbilde doch einmal nachstehe, und ein gewisser Grad von edler
Gesinnung und Handlungsweise mir ohne dasselbe vielleicht nicht so bald, oder
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gar nie denkbar geworden wire: so nenne ich mein Streben nach dem gemein-
schaftlichen Gute, das auch von meinem Vorbilde erst mufite errungen werden,
eine Nachahmung dieses Vorbildes.

Ich ahme meinem Vorbilde nach; ich strebe ihm nach; ich suche mit ihm zu
wetteifern. — Durch mein Vorbild ist mir blof} das Ziel hoher, als von mir selbst,
hinaufgesteckt. Nach diesem Ziele muff ich nun, nach meinen Kriften, auf meine
Weise, streben; zuletzt mein Vorbild selbst vergessen, und suchen, wenn es moglich
wire, das Ziel noch weiter hinaus zu stecken. (S. 28f.)

Im Folgenden unterscheidet Moritz deshalb die Nachahmung des Guten und
Edlen dann auch ganz »gehorig« von der Nachahmung des Schonen, deren Ent-
wicklung, Bestimmung und Verklirung er sich dann widmet. Die Aemulatio,
das Gegenkonzept zu der von Moritz im weiteren Verlauf der Abhandlung ent-
wickelten Nachahmung des Schonen, tritt aus dem Blick. Aber sie verschwindet
damit nicht vollig, sondern sie kehrt an zwei Stellen wieder. Und wie verhilt es
sich dort dann mit Nachahmung und Prisenz?

Nachahmung als Aemulatio und die Genuss-Struktur des Schénen

Die zwei Stellen nun, an denen in der Abhandlung die Aemulatio wieder auf-
taucht, obwohl es gerade nicht um die ethische Dimension der Nachahmung
geht, sondern gerade um die dsthetische, ja die autonomieasthetische im engeren
Sinn, sind durchaus noch irritierender, als man jetzt schon vermuten konnte.
Die Nachahmung des Guten, die Aemulatio, ist, wie Moritz selbst feststellt, das
Gegenmodell zur Nachahmung des Schonen:

Da wir nun einmal genéthigt sind, uns den Begriff von der Nachahmung des
eigentlichen Schonen, den wir nicht haben, aus dem Begriff von der moralischen
Nachahmung des Guten und Edlen, den wir haben, zu entwickeln; und, da wir uns
die eigentliche Nachahmung des Schonen, ausser dem Genufl der Werke selbst, die
dadurch entstanden sind, gar nicht anders denken konnen, als in so fern sie sich von
der bloff moralischen Nachahmung des Guten und Edlen unterscheidet (S. 34).

Neben dem »Genufl der Werke selbst«, also der dsthetischen Empfindungsfi-
higkeit, auf die ich spater noch eingehen werde, ist die Nachahmung des Schonen
als unser Begriff eine Ableitung vorhandener, ethischer Begriffe. Das auto-
nomieisthetische Gegenmodell verdankt sich der moralischen Bestimmung der
Nachahmung des Guten. Neben die Empfindungsfihigkeit tritt bei Moritz dann
als zweites wesentliches Vermogen die Bildungskraft des Genies, das er als das
nacherschaffende Medium der Natur begreift: »Jedes schone Ganze aus der Hand
des bildenden Kiinstlers, ist daher im Kleinen ein Abdruck des hochsten Schonen
im grossen Ganzen der Natur; welche das noch mittelbar durch die bildende
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Hand des Kiinstlers nacherschafft, was unmittelbar nicht in ihren grossen Plan
gehorte.« (S. 44). Das Genie »muf} ihr [der Natur] nachahmen, ihr nachstreben«
(ebd.) und durch diesen Zwang zum Nachstreben gelingt es dem Genie in sei-
nem Nachschaffen der Natur, in der Anwendung seiner Bildungskraft, »alles das
hiniiber[zu]tragen, was sonst grofitentheils vor unsern Augen sich in die Hiille der
Existenz verbirgt, die durch sich selbst schon jede Erscheinung aufwiegt« (S. 45).
Nicht nur sind Erscheinung und Ubertragung damit von Moritz fiir die Prisenz
als charakteristisch angesehen; er gewichtet sie auch so, dass die Ubertragung,
die ja die bildende Kraft des Genies impliziert, gegeniiber der Erscheinung aktiv
gestaltender ist, aber sich der Qualitit der Existenz unterordnen muss. In dieser
Betrachtung wird das Genie tatsichlich zum »second maker«, wobei der Akzent
bei Moritz aber fast eher auf dem »second« als auf dem »maker« liegt.>* Moritz
fihrt weiter aus:

Und obgleich auch der Mensch an seinem Platze in der Reihe der Dinge so be-
schrinkt wie moglich ist, damit tiber ihm und unter ihm sich noch so viele ver-
schiedne Arten des Daseyns, wie nur moglich sind, dringen mogen; so gab ithm
dennoch die Natur, damit er in seiner Art so vollkommen wie moglich sey, ausser
dem Genuf$ noch Bildungskraft; lief§ thn mit sich selbst [der Natur] wetteifern, und
sich von ithm, damit keine Kraft in ihm unentwickelt bliebe, sogar dem Scheine
nach, tbertreffen. (S. 45f.)

Die Natur nutzt also ihre Erfindung des Genies fiir ihre eigene Ebenbildlichkeit.
Diese ist konzipiert als Aemulatio (»wetteifern«), aber ebenso auch als Bil-
dungskonzept (»damit keine Kraft in ihm unentwickelt bliebe«)** und als Selbst-
riicknahme der Natur, die sich »dem Scheine nach (,) Gbertreffen« lisst. (Dieser
Selbst-Zuriicknahme, dieser — wie man sagen konnte — >Resignation< der Natur
korrespondiert die Signatur, der Abdruck des Genies in der Welt.)>s

In Moritz’ Konzeption des Genies und seinen Fihigkeiten zur Empfindung und
zum Genuss einerseits, zur Bildung andererseits kommt somit auch ein Natur-
Verhiltnis, genauer: ein Selbst-Verhiltnis der Natur zum Ausdruck bzw. zur Dar-
stellung. Es ist ein wechselseitiges Sich-Spiegeln bzw. ein Zur-Erscheinung-Bringen,
wo Realitit sonst »vor unsern Augen sich in die Hiille der Existenz verbirgt« (S. 45).
Dies lasst sich noch zuspitzen: Es ist das Sich-Nachahmen-Lassen(-Wollen) der
Natur in ithrem Selbstverhiltnis, zu dem sie sich selbst das Genie bildet. Dieses
natiirlich-geniale Selbstverhaltnis schafft eine Prasenz durch Erscheinung, die sonst
in der Existenz zwar unmittelbar vor unseren Augen steht, aber — vielleicht gerade
wegen dieser Unmittelbarkeit — verborgen ist. Die Natur wetteifert in der Gestalt
des Genies mit sich selbst und tibertrifft sich dem Schein nach. Wie die Aemulatio
ist dieses Selbstverhiltnis beschaffen und die Selbst-Nachahmung der Natur bedingt
die Prisenz einer Selbst-Mimesis in der Gestalt und der Bildung des Genies. Oder,
wie Moritz etwas spater in der Abhandlung formuliert:

231



Weil nun aber dieser Abdruck des hochsten Schonen nothwendig an etwas haften
mufl, so wihlt die bildende Kraft, durch ihre Individualitit bestimmt, irgend ei-
nen sichtbaren, horbaren, oder doch der Einbildungskraft falbaren Gegenstand,
auf den sie den Abglanz des hochsten Schonen im wverjiingenden Maafistabe
tbertrigt. — Und weil dieser Gegenstand wiederum, wenn er wirklich das, was er
darstellt, wdre, durch seine Bildung zu einem fiir sich bestehenden Ganzen, mit
dem Zusammenhange der Natur, die ausser sich selber kein wirklich eigenmichtiges
Ganze duldet, nicht ferner bestehen konnte: so fithret uns dies auf den Punkt, wo
wir schon einmal waren: daf§ jedesmal das innre Wesen erst in die Erscheinung sich
verwandeln miisse, ehe es, durch die Kunst, zu einem fiir sich bestehenden Ganzen
gebildet werden, und ungehindert die Verhiltnisse des grossen Ganzen der Natur,
in ihrem volligen Umfange spiegeln kann. (S. 50)

So wie Natur und Genie sich damit aufeinander beziehen, werden nun von Moritz
an diesem Punkt auch Rationalitit und Sinnlichkeit aufeinander bezogen: Dem
Schonen lisst er nicht mehr nur den Begriff, sondern den »lebendige[n] Begriff«
korrespondieren, denn er fihrt fort:

Da nun aber jene grossen Verhiltnisse, in deren vélligem Umfange eben das Schone
liegt, nicht mehr unter das Gebiet der Denkkraft fallen; so kann auch der lebendige
Begriff von der bildenden Nachahmung des Schonen, nur im Gefiihl der thitigen
Kraft, die es hervorbringt, im ersten Augenblick der Entstehung statt finden, wo
das Werk, als schon vollendet, durch alle Grade seines allmahligen Werdens, in
dunkler Ahndung, auf einmal vor die Seele tritt, und in diesem Moment der ersten
Erzeugung gleichsam vor seinem wirklichen Daseyn da ist; wodurch alsdann auch
jener unnennbare Reiz entsteht, welcher das schaffende Genie zur immerwihrenden
Bildung treibt. (S. sof.)

An diese Stelle setzt Moritz den »Reiz« des Unnennbaren, von dem das Genie
angetrieben wird. Die Nachahmung des Genies ist ein dynamischer Prozess; die
Nachahmung des Schonen vollzieht sich als ein »Werden«, bildend, performativ;
und der Genuss kann von dieser Dynamik Zeugnis ablegen, zumindest fiir das
Genie, das den Reiz empfindet. Diese Genuss-Struktur des Schonen ist besonders
hervorzuheben. Denn sie macht deutlich, dass im Zentrum von Moritz’ Autono-
mieasthetik ein sensualistisches Moment steht und damit auch die Frage nach der
individuellen Erfahrung des Asthetischen zu stellen ist, der Rezeptionsdimension
von Prisenz (s. u.). Dazu noch einmal ein lingeres Zitat fir die Bestimmung des
Genusses im Rahmen von Moritz’” Asthetik. Er umfasst auch Konsumtion, die
communio des Prisenten:

Daher ergreift jede hohere Organisation, ihrer Natur nach, die ihr untergeord-
nete, und trigt sie in ihr Wesen tiber. Die Pflanze den unorganisierten Stoff, durch
blofles Werden und Wachsen — das Tier die Pflanzen durch Werden, Wachsen und
Genufl — der Mensch verwandelt nicht nur Thier und Pflanze, durch Werden,
Wachsen und Genuf} in sein innres Wesen; sondern fafit zugleich alles, was seiner
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Organisation sich unterordnet, durch die unter allen am hellsten geschliffne, spie-
gelnde Oberfliche seines Wesens, in den Umfang seines Daseyns auf, und stellt
es, wenn sein Organ sich bildend in sich selbst vollendet, verschonert aufler sich
wieder dar. (S. 60)

Der Prozess der Naturnachahmung wird hiermit nicht nur dynamisiert
vorgestellt, sondern als transformierender, integrierender Darstellungs- und
Selbstentauflerungsprozess des Menschen, der aber als Spiegel der Natur verstan-
den wird: »Auf die Weise bildete unter jedem Himmelsstrich die Natur das Schone,
sich in den reinsten Seelen in ihren ruhigsten Momenten spiegelnd« (S. 62).

Die Natur - so lisst sich zusammenfassen — wird also nicht mehr nur einfach
nachgeahmt, in der kiinstlerischen Darstellung reprisentiert. Die Natur ldsst
nachahmen. Sie setzt den Menschen in den Stand, ithr Werden durch seine Bildung
darzustellen. Der Mensch — als Spiegel und Ebenbild der Natur — ist damit nicht
einfach nur mehr als ein Nachahmer der Natur verstanden, nicht nur Reprisenta-
tionsnachahmer; er ist Vergegenwirtiger, Verwirklicher der Natur, er spielt eine,
ja die entscheidende Rolle in und auch fiir die Schopfung; und durch sie ist er,
wie wir gesehen haben, dergestalt ausgezeichnet, dass die Natur ihn im Darstellen
und Bilden zu ihrer Aemulatio aufruft.>

Aemulatio des »ewigen Schénen« und die Auflésung in die Reprisentation

Ich komme nun zur zweiten auffilligen Verwendung des Begriffs der Nachah-
mung. Dem soeben beschriebenen Prozess der Ergreifung, Inkorporation, aber
auch Zerstorung der niedrigeren Organisation durch die hohere Organisation,
der Materie durch die Pflanzen, der Pflanzen durch die Tiere, der Tiere durch den
Menschen, der selbst dann, als Spiegel der Natur, sich als von ihr Ergreifbaren,
Ergriffenen, bestimmt und vollendet. Diesen dynamischen Prozess des Werdens
und Vergehens fasst Moritz dann so zusammen: »Und die immerwihrende Zer-
stohrung des Schwichern durch das Starkre, und des Unvollkommnern durch das
Vollkommnere, scheint uns in eben dem Maafle, wie die unaufhorliche Bildung
des Unvollkommnern zum Vollkommnern, dem ewigen Schonen nachzuahmen,
das, Uber Zerstohrung und Bildung selbst erhaben, in der Himmelswolbung und
auf der stillen Meeresfliche ruhend, sich uns am reinsten darstellt« (S. 76).

Dem »ewigen Schonen nachzuahmen« ist eine mit diesem »ewigen Schonen«
wetteifernde, eine hohere und sich vervollkommnende Nachahmung, die Nach-
ahmung eines Schonen, das prisent wird, das »sich uns am reinsten darstellt«. So
hief} es aber auch tiber die ethische Aemulatio des Vorbilds:

[S]o nenne ich mein Streben nach dem gemeinschaftlichen Gute, das auch von mei-
nem Vorbilde erst mufite errungen werden, eine Nachahmung dieses Vorbildes.
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Ich ahme meinem Vorbilde nach; ich strebe ihm nach; ich suche mit ihm zu
wetteifern. — Durch mein Vorbild ist mir blof das Ziel hoher, als von mir selbst,
hinaufgesteckt. Nach diesem Ziele muff ich nun, nach meinen Kriften, auf meine
Weise, streben; zuletzt mein Vorbild selbst vergessen, und suchen, wenn es moglich
wire, das Ziel noch weiter hinaus zu stecken. (S. 28f.)

Auch hier liegt das Vorbild in erhabener Entfernung; im Wetteifer mit dem ethi-
schen Vorbild wird dieses aber entriickt und »vergessen«. Das Schone, das »sich
uns am reinsten darstellt«, bleibt hingegen noch in seiner Erhabenheit sichtbar
und erhalten — so zumindest scheint es. Das Schone scheint das Wahre und Gute
selbst zu Gbertreffen. Hier liegt das autonomie-asthetische Potenzial, asthetisches
Heilsversprechen zu sein. Allerdings, und so fihrt Moritz dann an dieser Stelle
sehr tiberraschend fort: diese reinste Darstellungs-Nachahmung geht verloren,
sie entzieht sich uns wieder: »Allein unser Begriff des Schonen verliert sich zu-
letzt doch immer wieder in den Begriff der Nachabhmung von etwas, worinn das
Vollendete sich wieder zu vollenden, und unser eignes Wesen, in jeder Aufirung
seines Daseyns, uns unbewuf}t, sich aufzulosen strebt« (S. 76f.).

Die dynamische Vergegenwirtigung des Schonen durch das Werden, die Mimesis-
Nachahmung verliert sich so in eine »Nachahmung von etwas«. In gewisser Weise
scheint sich hier der Kreis zu schlieflen, die bildende Nachahmung des Schonen
verwandelt sich, geht zuriick in eine —aemulative — Form der Imitatio-Nachahmung,
»indem uns diinkt, als ob, im schonen Wiederschein herbeigezaubert, ein Stiick aus
jenem grossen Zirkel vor uns schwebte, in welchen unsre kleinere Laufbahn sich
einst verlieren wird. —[...] Das Auge blickt dann, sich selber spiegelnd, aus der Fiille
des Daseyns auf« (S. 77). Am Ende von Moritz’ Abhandlung, am Ausgang seiner
Argumentation, stehen sich Nachzuahmendes und Nachahmender wieder gegen-
iber. Aber nun geht das Auge zum einen in der Fiille der Existenz auf, zum anderen
spiegelt es sich selbst, ist also ganz zu sich gelangt bzw.: wird — in der Perspektive
des zuvor entwickelten Natur-Mensch-Verhiltnisses — mit der Natur identisch, geht
in ihr auf; entgrenzt sich in sie und wird doch identisch mit ihrer Fiille.

Moritz’ Argumentation lsst sich damit so zusammenfassen und zuspitzen: Die
Imitatio-Mimesis wird zwar durch die Abtrennung des Ethischen vom Asthe-
tischen, des Guten vom Schonen, von der bildenden Nachahmung des Schonen
abgehoben. Diese erhilt stirker den Charakter einer Mimesis-Nachahmung zu-
gesprochen. Moritz aber sieht ein, dass sich diese Mimesis-Nachahmung nur mit
der Imitatio-Nachahmung konzipieren lisst. Indem er die Mimesis-Nachahmung
schliefllich nach dem Aemulatio-Modell als Vorbildlichkeit modelliert, trans-
formiert er die vermeintlich »reinste«, asthetische Darstellungs-Mimesis wieder
in eine >Nachahmung vons, in der der Nachahmer mit dem Nachzuahmenden
wetteifert. Dabei aber geht schlieflich das ganze Modell von Reprisentation,
Nachahmung und Mimesis selbst in Auflosung tiber: Der wetteifernde Nachah-
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mer muss »zuletzt mein Vorbild selbst vergessen, und suchen, wenn es moglich
wire, das Ziel noch weiter hinaus zu stecken« (S. 281.). Dies gilt fiir die ethische
Nachahmung wie fiir die bildende Nachahmung des Schonen. Das Gute und
Schone werden in dieser Perspektive (wieder) kommensurabel.

Nachahmung selbst wird zu einem tibergreifenden Prozess und geht tber in
die hoheren und »stfi[en]« »Begriffe von Aufopferung, Liebe und Sehnsucht«
(S. 68). Von der Liebe sagt Moritz am Ende seiner Abhandlung: »So vollendet
die Liebe unser Wesen« (S. 77). Dieses Aufgehen in der Vollendung fiihrt — >na-
tiirlich« — zur Uberschreitung des nur Individuellen, es lisst aber ebenso auch die
Nachahmung, ihre Begriffe und ihre Konzepte hinter sich. Moritz’ Konzept der
Autonomieisthetik gelangt so durchaus tiber die Nachahmungsisthetik hinaus.
An entscheidenden Stellen tut sie dies aber auf Grund von Moritz” Aufnahme
und Ausgestaltung des rhetorischen Aemulatio-Modells. Uber diesen — rhetori-
schen — Umweg bleibt die Reprisentations-Nachahmung auch in der dsthetischen,
der modernen Mimesis-Nachahmung durchaus erhalten.

Was aber bedeutet dies fiir unsere Diskussion der Prisenz? Die Ergebnisse der
Textanalyse will ich nun noch etwas weiter problematisieren. Denn die existen-
zielle Wendung ins Erhabene und in die Entgrenzung des Menschen, der sich in
die Natur auflost, die die Konzeption von Moritz” Autonomieisthetik am Ende
nehmen, hat fir das Prisenz-Problem noch weitere Konsequenzen.

Moderne Aemulatio und Prisenz

Die Struktur des Genusses fur die Erfahrung des Schonen und die Wiederauflosung
der Prisenz-Mimesis in die Nachahmungs-Mimesis, die Moritz am Ende seiner
Abhandlung vollzieht, haben einen gemeinsamen Aspekt: Sie entwerfen Prisenz
isthetisch, riicken dann aber wieder von ihr ab, binden sie zuriick: an eine rheto-
rische Auffassung von Nachahmung bzw. heben sie auf: in eine protoromantische
bzw. spinozistische Naturphilosophie. Es scheint auch, als sei oder werde Moritz
sich des gleichen bewusst, was Hans Ulrich Gumbrecht betont hat, dass es sich
eher um einen »Wunsch nach Prisenz«* handelt als um deren Verwirklichung,
ja, »daf} diese Priasenzeffekte, die wir erleben konnen, immer schon von Absenz
durchdrungen sind [...], dafl Prisenzeffekte fiir uns unweigerlich verginglich, un-
weigerlich > Effekte von< Prisenz sind — weil wir ithnen nur innerhalb einer Kultur
begegnen konnen, die vornehmlich eine Bedeutungskultur ist«.*

Moritz’ Kunstkonzeption aber sieht in der dynamischen, performativen Struktur
der Mimesis, wie ich sie hier nachgezeichnet und als modernisiertes Nachah-
mungsmodell der Aemulatio skizziert habe, durchaus ein Moment von Prisenz
vor, das kein blofler Effekt ist bzw., wenn man vorsichtiger formulieren will,
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kein Effekt im modernen isthetischen Sinn ist (sondern ein rhetorischer). Denn
Moritz’ Argumentation bewegt sich konzeptuell nicht in einer >Bedeutungskultur<
und der Rationalitdt dsthetischer Urteile, sondern — so konnte man gegensitzlich
und emphatisch formulieren — er riickt ein in eine dsthetische Seins-Natur, in der
der Genuss des Schonen die Fiille der Dinge prisent macht, aus ihrer verhiillten
Existenz ins Licht rickt und in ihrer Dinglichkeit vergegenwirtigt. (Die perfor-
mative Leistung des Rhetorischen, nicht so sehr die Statik einer Rhetorik, als
Textproduktionssystem verstanden, spielt hier eine Rolle.)

Moritz »generative«” Signatur des Asthetischen akzentuiert damit in emphatischer
Weise die Sinnlichkeit, und dem korrespondiert entsprechend auch eine wahr-
nehmungsorientierte, azs-thetische Konzeption des Verhiltnisses von Vorstellung
und Darstellung. Diese sensualistische und auf die Rezipientenwirkung bezogene
Konzeption eroffnet m. E. grofie Spielrdaume fiir eine mimetisch bewirkte Prisenz,
die einen dreifachen Charakter aufweist: von dsthetischer Bildgegenstindlichkeit,
aber auch von Ebenbildlichkeit und Vorbildlichkeit. Hiermit geht Prasenz tiber ein
nur dsthetisches Phinomen hinaus, sie bewahrt religiose und ethische Implikate;
sie hat damit auch einen anthropologischen Stellenwert.

Was heifSt dies fiir die dsthetische Theoriebildung? Und mit dieser Frage kontex-
tualisiere ich die Darstellung zu Moritz noch etwas weiter: Auch Wolfgang Iser
hat in seiner Literaturanthropologie das Verhiltnis von Mimesis und Performanz
nicht nur als zunehmende Profilierung und Verselbststindigung der Performanz
auf Kosten der Nachahmung interpretiert, »so dafl am Ende die Mimesis das
Objekt ihrer Nachahmung selbst erzeugt«,*® sondern fiir die Performanz selbst
wiederum auch einen Bedeutungszuwachs der Wahrnehmung festgestellt:? »Die
Mimesis erfahrt dadurch einen weitreichenden Bezugswechsel, der sich aus einem
verinderten Naturverstdndnis ergibt. Die Natur als etwas zu sehen heiflt, dafl sie
im Gegensatz zu ihrer traditionellen Auffassung nunmehr offen geworden ist,
weshalb es nicht die Sichtbarkeit des Seinsollens, sondern die der Zuginglichkeit
zu verdeutlichen gilt [...], weshalb es nun weniger Gegenstinde, sondern eher
Wahrnehmungsbedingungen nachzuahmen gilt«.®

Iser nennt mit dem Illusionshaften, dem Schein, in seinen verschiedenen Komplizie-
rungen bis hin zu Adorno, einerseits und dem Spiel andererseits zwei grundlegende
Formen der Wahrnehmbarkeit. Das Spiel bevorzugt er ganz offensichtlich, und zwar
deshalb, weil es tiber eine hohere Prasenz verfugt: »Das Spiel ist die einzige Prisenz,
die sich selbst entspringt, weshalb es auch verlischt, wenn es zu Ende gespielt wird.
[...] Erscheinen die Positionen [in ithrem »Umschlagen zwischen anwesenden und
abwesenden Aspekten«] als wechselnde Aspekthaftigkeit, dann treibt das Spiel
hervor, was in ihrer jeweiligen Reprisentation verborgen liegt.«

Im Fluchtpunkt der Argumentation Isers stehen deshalb die Kategorie der Insze-
nierung und die Erfahrung von Evidenz; anthropologisch-literarisch zeichnet er
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die Liebe als »intensivste dieser Evidenzerfahrungen« aus, die er gleichzeitig als
den »zentrale[n] Sachverhalt literarischer Inszenierung«* auffasst. Im Sinn von
Karl Heinz Bohrers Plotzlichkeit®s bestimmt er Evidenzerfahrungen durch ihren
»tiberfallartigen Charakter, sie passieren einem und man ist in ithnen. Aber gerade
dadurch erwacht ein Anschauungsbegehren; man scheint gegenwirtigen zu wol-
len, was einem geschehen ist, wodurch die Evidenz zu Alternativen aufgesprengt
wird«* — sich vervielfiltigt, differenziert, auflst also wieder. Aus der Liebe auf
den ersten Blick werden ihre Geschichten und ihre Rituale, wie sie eines z. B. den
Bund des Lebens zu schliefien darstellt.

Der Blick auf Isers Mimesis- und Performanz-Konzept erleichtert und prazisiert
noch einmal die Einschitzung von Moritz” Kunstauffassung. Welche Formen neh-
men bei thm Mimesis und Prisenz an? Welche »Formen der Wahrnehmbarkeit«
werden am Ende von Moritz’ Abhandlung dargestellt? Was sind die Konsequenzen
dieser Wahrnehmung?

Auch Moritz ist die Illusion, der Schein, vertraut, wenn er formuliert, dass uns
»dunkt, als ob, im schonen Wiederschein herbeigezaubert, ein Stiick aus jenem
grossen Zirkel vor uns schwebte« (S. 77). Diesem Erscheinen sagt Moritz nach:
»Die Erscheinung ist mit der Wirklichkeit, die Gattung mit dem Individuum eins
geworden« (S. 78). Weniger vom Individuum als von der Gattung her, weniger
vom Subjekt als vom Objekt her denkend, findet sich eine zweite Wahrnehmungs-
form, und zwar in seiner Feststellung, »wenn jemals ein schwacher Schimmer
des Uber Zerstohrung und Bildung erhabnen Schonen sich uns zeigen kann«
[...]. »Das Auge blickt dann, sich selber spiegelnd, aus der Fiille des Daseyns
auf« (S. 77).

In beiden Fillen entwirft Moritz eine identische Wahrnehmungsstruktur, es
handelt sich um ein Auf-Merken, um Aufmerksamkeit als menschlicher Seins-
Modus.3* Wahrnehmung richtet sich sehend hinauf. Diese Struktur der Erhebung,
der Erhabenheit verfugt durchaus tiber das Anschauungsbegehren, von dem Iser
spricht; jedoch nicht iiber die Plotzlichkeit im Sinn Bohrers, spricht Moritz doch
eher vom »Vorgefithl« und davon, dass die Liebe unser Wesen »vollende«. Erneut
also sind es aufklarerischer Sensualismus und Bildungs- und Perfektibilititsden-
ken, die die Dimensionen von Inszenierung und Spiel der Mimesis relativieren.
Eher geht es um Selbstgefiihl, um Selbstgenuss, um Selbst-Erhebung, um gestei-
gerte Empfindungsfihigkeit als um emphatische Extasis. (Diese vermag nicht
ethisch zu sein, sie tiberfordert den Menschen.)

Wenn also Gumbrecht den »Wunsch nach Prisenz«® in einem materialen Sein
zum Tode bestimmt, bestimmt Moritz Prisenz als Erfahrung des Lebendigen.
Gumbrecht schreibt:

Erst der Tod, erst der Augenblick, in dem wir ganz zu Materie werden (und zu
nichts als Materie), wird unsere Teilhabe an der Objektwelt vollenden. Erst der
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Tod wird uns die vollkommene Stille gewihren, nach der wir uns — zumindest
manchmal in unserem Leben — sehnen.

Diese Antwort auf die Frage nach der Wirkung asthetischen Erlebens weist auf
etwas hin, das man auch als ein prononciertes Gefiihl von Ruhe, Gelostheit oder
Gelassenheit beschreiben kann. Gelassenheit ist ebenso ein Teil der Einstellung,
mittels deren wir uns fiir dsthetische Erfahrungen 6ffnen, wie sie zu dem existen-
tiellen Zustand gehort, in den uns asthetisches Erleben versetzen kann.»

Bei Moritz hingegen heifft es von diesem Gefiihl von Ruhe und Gelassenheit:

Was uns daher allein zum wahren Genufl des Schonen bilden kann, ist das, wo-
durch das Schone selbst entstand; vorbergegangne rubige Betrachtung der Natur
und Kunst, als eines einzigen grossen Ganzen, das in allen seinen Theilen sich in
sich selber spiegelnd, da den reinsten Abdruck lafit, wo alle Beziehung aufhort, in
dem ichten Kunstwerke, das, so wie sie, in sich selbst vollendet, den Endzweck
und die Absicht seines Daseyns in sich selber hat. (S. 66)

Diese ruhige, gelassene und vollendet sich vollendende Selbst-Intentionalitit
des Kunstwerks macht es als symbolische Handlung zu unserem Vorbild. Thm
kann man sich annihern, es kann man auch — in der rezeptiven, gestaltenden,
selbstschopferischen Integration der Fiille des >Daseyns«< — iibertreffen. Mit der
Aemulatio liegt also ein altes Modell fiir eine moderne Gestaltung asthetischer
Erfahrung vor, das das Verhiltnis von Mimesis und Prisenz neu bestimmen kann;
es sohnt auch dsthetische und ethische Dimension — zum Teil zumindest — mitein-
ander aus; das Asthetische, als eine Vorbildlichkeit gedacht, ist niemals unethisch.
Die Prisenz von Mimesis ist immer wertvoll.

Noch eine Schlussiiberlegung deshalb dazu, inwieweit Mimesis und Prisenz als
Gegenkonzepte zu betrachten sind: Auch vom isthetischen Nachvollzug und der
Ausgestaltung der Aemulatio her hebt sich ihre mogliche Gegensitzlichkeit ein
grofles Stiick weit auf. Mimesis macht prisent. Auch nach der Nachahmungs-
asthetik bleibt Nachahmung fiir dsthetische Prisenzerfahrungen konstitutiv;
unsere asthetische Vieldeutigkeit verdankt sich immer noch und unhintergehbar
mimetischer Prozeduren, dsthetisch-symbolischer Handlungen. Man sollte dabei
deren aemulativen Charakter nicht iibersehen, auch wenn heute — im Unterschied
zu Moritz — Subjektivitit, Individualitit, Selbstreferenzialitit der vormaligen
Spiegelung der Natur neu unterlegt worden sind oder die mediale Dimension
die dsthetisch-symbolischen Handlungen um einen technischen Aspekt erweitert
und den Menschen als Handelnden in den Hintergrund zu riicken in der Lage ist.
Vorbildlichkeit soll sich bei Moritz (noch) durch eine sensualistische Konzeption
des Asthetischen genussvoll in Kraft setzen und bestitigen. Und damit erscheint
das Schone dann doch auch gut, als eine vorbildliche Darstellung unserer selbst.
Ob das fiir uns als moderne Individuen immer so schon ist, sei dahingestellt.
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BARBARA STRAUMANN

Prisenz und Resonanz

Stimme in Germaine de Staéls Corinne ou I'ltalie

Germaine de Staéls Corinne ou I’Italie ist ein ungewohnlicher Text Uber eine au-
Rergewohnliche Stimme. Der 1807 veroffentlichte Roman gilt nicht nur als einer
der ersten Texte, der seine Protagonistin als Dichterin entwirft, sondern auch als
eine der ersten fiktionalen Bearbeitungen des romantischen Genies tiberhaupt.!
Obwohl das Universalgenie Corinne unter anderem Bucher veroffentlicht und
Gemalde schafft, prisentiert sie der Text bezeichnenderweise vor allem anlisslich
ithrer szenischen Darbietungen als Schaupielerin, Tanzerin, Singerin sowie als
inspirierte Improvisatorin, die spontan zu den von ithren Zuhorern gewiahlten
Themen dichtet und sich auf der Lyra musikalisch begleitet. Thre Stimme ist dabei
als eine explizit offentliche angelegt: zum einen weil ihre Improvisationen bereits
existierende Texte und Bilder der italienischen Kultur aufnehmen und weitergeben;
zum anderen weil sich ihre »Kiinste des Augenblicks« stets an ein Publikum richten
und durch dessen Wahrnehmung tiberhaupt erst Wirksamkeit gewinnen.?

Corinne ou I’Italie, so mein Vorschlag, legt eine Figuration der Stimme nicht als
Ausdruck individueller Innerlichkeit, sondern als Effekt vielfiltiger Ubertragun-
gen nahe. Als ein Text der Schwellenzeit um 1800 reflektiert Staéls Roman den
Autonomiediskurs der Kiinste, indem er Fragen dsthetischer Wahrnehmung und
kiinstlerischen Schaffens thematisiert und inszeniert. Grofle Teile des Romans
bestehen aus Reiseberichten, Lobreden auf die Dichter und Kiinstler Italiens,
Lektiiren von Statuen und Gemilden, Ruinen und Monumenten, wobei diese
Betrachtungen mit der Kunstproduktion Corinnes zerflieflen. Das heifit, ihr >Ge-
sang< folgt dem Prinzip eines resonanzkriftigen Recyclings. Doch auch wenn ihre
Stimme nicht einer mannlich kodierten autonomen Schaffenskraft folgt, sondern
ihre Vereinnahmungen sowohl der Kunst Italiens als auch ihres Publikums explizit
ausstellt, ist sie deswegen nicht weniger wirksam. Ganz im Gegenteil prisentiert
Staél mit ihrer genialischen, quasi-gottlichen Kinstlerinnenfigur, die fiir eine
Privilegierung der Kunst iiber das Leben einsteht, einen groflartigen, fast schon
megalomanen Entwurf weiblicher (Selbst-)Schopfung. Die Wirksamkeit Corinnes
liegt in der spezifischen Konfiguration ihrer Geniestimme: Gegenliufig zum Topos
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der Tiefe und der individuellen Innerlichkeit, die nachtriglich als Konventionen
der Moderne seit 1800 festgelegt wurden, zerstreut sie sich auf einer raumlich
unendlichen Oberflache.

Corinnes Geniestimme tritt als eine Figur der Inspiration in mehrfachem Sinne
auf. Wihrend sie von einem gottlichen Atem durchhaucht wird, begeistert sie
andere mit ihrem Enthusiasmus. Thre Aulerordentlichkeit offenbart sich in ihrer
Vermittlung zwischen dem Gottlichen und dem Menschlichen sowie in ihrer
universalen Begabung, mit der sie ihr Umfeld erfiillt. So allumfassend wie diese
Ubertragungen sind auch ihre Resonanzen, die sich iiberall hin ausbreiten und von
uberall her angestimmt werden. Als eine Figur universaler Inspiration ist Corinne
schlicht undenkbar ohne ithr Publikum, auf das sich ihre Stimme bezieht und mit
dem sie aufs Engste verschrinkt ist.

Die Stimme, die durch diese wechselseitigen Resonanzen in Erscheinung tritt,
fasziniert thre Zuhorer und weckt zugleich Spekulationen iiber ihre ritselhafte
Herkunft. Was diese (noch) nicht wissen konnen, erfahren die Lesenden nach
der Hailfte des Romans, nimlich dass Corinne aus einem symbolischen Tod
hervorgegangen ist. Nach dem frithen Tod ihrer italienischen Mutter ist sie zu
ithrem Vater nach England gezogen, wo ihrer auflergewohnlichen Stimme, ihrer
spontanen Lebendigkeit und Leidenschaftlichkeit der Ausdruck verwehrt worden
ist. Nachdem sie nach dem Tod ihres Vaters die Konventionen des englischen
Provinzalltags, vor allem das den Frauen auferlegte Schweigen, nicht linger aus-
gehalten und sich ihre Sehnsucht nach dem klangerfiillten, stidlichen Land der
Mutter durch den Gesang einer Gruppe italienischer Singer ins Unertrigliche
gesteigert hat, trennt sie sich von ihrem Namen und lasst sich symbolisch begra-
ben, um sich in Italien als die unabhingige Kiinstlerin Corinne neu zu erfinden.
Corinne kann also gerade deshalb zu einer 6ffentlichen Stimme werden, weil sie
sich ihrer individuellen Geschichte entledigt hat, um sich stattdessen als eine mit
Texten und Bildern angefillte Kunstfigur zu entwerfen.

In seiner ungewohnlichen Wirkungsgeschichte, die unmittelbar nach der Erstver-
offentlichung ithren Anfang nahm, wurde Staéls Kiinstlerinnenroman zu einem
zentralen Bezugstext fiir weibliches Kunstschaffen im 19. Jahrhundert. In einer
Zeit, in der trotz biirgerlicher Geschlechternormen besonders viele Frauen in der
Literatur und dem Theater titig waren, wurde Corinnes Stimme, die eine kulturelle
und politische Offentlichkeit fiir sich in Anspruch nimmt, zur Inspirations- und
Identifikationsfigur einer Vielzahl von Dichterinnen, Schriftstellerinnen und
Schauspielerinnen.’ Diese pilgerten an die im Roman beschriebenen Orte, liefen
sich a la Corinne portritieren und bedienten sich immer wieder des Corinne-Stof-
fes, um entweder den 6ffentlichen Triumph ihrer Dichterkronung zu feiern oder
das in ihren Tod miindende Leiden und somit, je nach Lesart, ihren Stimmverlust
oder ihre groflartige Apotheose zu betonen.
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Wihrend die ungewohnlich starke Resonanz, die Corinne ou I’Italie in anderen
literarischen Texten findet, bereits ausfiihrlich beleuchtet worden ist, mochte ich
>Resonanz« in einem anderen Sinne fassen, um damit die Figuration von Corin-
nes Geniestimme in Staéls Roman selbst zu fokussieren. Nicht nur schlage ich
vor, dass die Stimme Corinnes sehr viel mehr >Prisenz« besitzt, als dies klassisch
feministische Lektiiren mit ithrer Betonung der Unmdglichkeit einer weiblichen
Stimme behaupten.* Vor allem jedoch mochte ich betonen, dass die Stimme im
Zusammenhang mit Fragen medialer Gegenwirtigkeit als ein komplexer Effekt
der Resonanz und der Ubertragung betrachtet werden kann.

Staéls Protagonistin tritt selbst als >Ubertragungsfigur< und >Resonanzkérper«
der Texte und Bilder sowie derer Intensititen und Affekte in Erscheinung, die
sie in thren Improvisationen und anderen Darbietungen aufgreift. Beispielsweise
tibersetzt die halb italienische und halb englische Corinne nicht nur Shakespeares
Romeo and Juliet ins Italienische, sondern verkorpert gleich auch die weibliche
Hauptfigur. Thre Stimme wirft zudem Fragen der medialen Ubertragung auf: Mit
welchen textasthetischen Verfahren wird Stimme literarisiert? Was wird in und
durch die Stimme gegenwirtig gemacht? Inwiefern dreht sich der Roman Corinne
ou IItalie nicht nur auf der Handlungsebene um buchstibliche Performances,
sondern weist auch in seiner textuellen Verfasstheit performative Momente auf?
Wie ich zeigen werde, wird Stimme auch — und gerade — in ihrer Literarisierung
gegenwartig. Staéls Text erzeugt Stimme als Widerhall, Wirkung, Effekt, wobei er
die Produktion und Wirksamkeit dieser stimmlichen Effekte geradezu ausstellt.
Nicht nur bezieht sich der Roman mit der Stimme auf die vermutlich >leichteste«
Form der Prisenz, sondern er entwickelt zudem eine Asthetik der Zerstreuung.
Statt mit innerlicher Tiefe geht Corinnes Stimme mit einer unendlichen raumlichen
Ausdehnung beziehungsweise einer duflerlichen Tiefe einher. Sie wird gegenwirtig
einerseits durch die vielfaltigen von ihr aufgegriffenen kulturellen Resonanzen
und andererseits in den Resonanzen, die sie anderswo, in ihrer Zuhorerschaft,
auslost. Dieses Modell der Stimme als Resonanzeffekt soll zuerst niher ausge-
fihrt werden, bevor meine Lektiire drei Kernmomente des Textes herausgreift,
namlich die Erzeugung der Stimme Corinnes anlisslich ihrer Dichterkronung,
ithre Ausbreitung im Resonanzraum Italien sowie der Schwanengesang und die
Apotheose ihrer Genie-Stimme.

Die Stimme als Resonanzeffekt
Die Stimme wird oft als Signatur des Individuums und somit als authentischer
Ausdruck seiner unverwechselbaren Singularitit verstanden. Besonders deutlich

wird dies in Wendungen wie >der inneren Stimme folgens, >mit eigener Stimme
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sprechens, >eine Stimme haben< beziehungsweise >seine Stimme abgeben<. Ahnlich
wird in manchen Lebensberichten von Singerinnen die Entwicklung der Stimme
mit dem Gewinn einer Subjektposition gleichgesetzt, obwohl die professionelle
Singstimme nicht nur eine disziplinierte Ausbildung voraussetzt, sondern auch
eine Unterwerfung des Individuums unter Bihnenrollen und Partituren.s Die
Stimme zeugt von kulturellen und sozialen Zugehorigkeiten, wobei einzelne Stim-
men auch fiir kollektive Korperschaften sprechen konnen. Trotz ihrer Koppelung
an individuelle und kollektive Identititen ist die Stimme nie ganz bei sich. Nicht
eindeutig lokalisierbar erscheint sie in einem Zwischenraum zwischen Selbst und
Anderem. Weder das sprechende und singende noch das hérende Subjekt konnen
sie vollstindig kontrollieren. Wihrend das Gegentiber ihrer Eindringlichkeit aus-
geliefert ist, gibt die Stimme oft mehr preis als beabsichtigt oder sie wird gar von
anderen Stimmen gesprochen und >gesungenc. So etwa spricht durch das Orakel
oder den Propheten eine kdrperlose und umso machtigere gottliche Stimme, und
der Dichter wird von Musik, Gesang und Stimme einer Muse inspiriert.

In Jacques Derridas Grammatologie verkorpert die Stimme die Privilegierung von
Anwesenheit, Transparenz, Sinn sowie die Selbstprisenz des sich sprechen hérenden
Subjekts in der logophonozentrischen Tradition der abendlandischen Metaphysik.®
Im Gegensatz dazu beschreiben andere poststrukturalistische und psychoanalytische
Theoretiker wie Roland Barthes, Michel Poizat und Mladen Dolar die Stimme als
eine atopische Grofle, die sich weder eindeutig kategorisieren noch verorten lasst.”
Ahnlich wird die Stimme auch im Umfeld der aktuellen Diskussion um Prisenz,
Performativitit, Medialitit und Materialitit als ein paradoxes Schwellenphinomen
betrachtet.® So fallen Priasenz und Sinn nicht ineinander, da die Stimme zwischen
soma und sema, zwischen Korper und Zeichen, Materialisierung und Entmateriali-
sierung hin und her pendelt. Die Stimme vermittelt nicht ausschliefilich (und nicht
immer) semantische Bedeutung, sondern verkorpert auch Intensitit, Materialitat,
Rhythmus, Ton und Timbre. Wie Barthes betont, gibt es »keine menschliche
Stimme auf der Welt, die nicht Objekt des Begehrens wire — oder des Abscheus:
Es gibt keine neutrale Stimme...«.? Im Gegenteil: die Stimme verbindet sich stets
mit Affekten und Wirkungen, die die semantische Sinnhaftigkeit tiberschreiten und
dabei unausweichlich verfiithren, faszinieren und irritieren.

Barthes spricht zudem von der >Rauheit< der Stimme, um die Leiblichkeit des
stimmlichen Klangs jenseits jeder Mitteilung hervorzuheben. Diese Stimme, so
Barthes, hat »nichts mit Kommunikation, der Darstellung (von Gefiihlen) und
dem Ausdruck zu tun«und trifft mich — zhnlich wie das punctum in der Photogra-
phie —unvermittelt »jenseits (oder diesseits) der Bedeutung der Worter«.™ Dieter
Mersch leitet aus dieser »Ekstasis der Leiblichkeit« eine lautliche Unverfiigbarkeit
und Unausweichlichkeit der Stimme ab, die jeder Semantisierung und Medialisie-
rung vorgangig sind." In seiner Rehabilitierung der Performanz, der Materialitit
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und Ereignishaftigkeit der Stimme geht diese mit der unvermittelten Gegenwart
eines Anderen einher, dessen Alteritit zu einer Stellungnahme, einer Reaktion
und somit zu einer Responsivitit herausfordert. Angerufen von der stimmlichen
Hingabe des Anderen, so Mersch, nimmt der antwortende Laut meiner Stimme
die Andersheit des mir entgegentretenden Anderen auf, noch bevor ich seine
Auflerung verstanden habe.

Ob sich diese unvermittelte Alteritit und Hinwendung zum Anderen in der
literarisierten Stimme zeigen kann, ist meines Erachtens fraglich. Doch méchte
ich vorschlagen, dass gerade ihrer medialen und diegetischen Erzeugung ein
performativer Vollzugscharakter innewohnt. Im literarischen Text erscheint die
Stimme als ein Effekt der Affekte und Stimmungen, die sie in ihren diegetischen
Zuhorern hervorruft. Wie Steven Connor betont, ist die Stimme nicht etwas, das
ich einfach habe, sondern etwas, das ich tue, und wihrend die Stimme in einem
viel hoheren Mafie produziert wird und werden muss als andere Attribute, schafft
sie gewissermaflen auch die Welt der Sprechenden.* Sie entwickelt ihre Wirksam-
keit, indem sie sich an einen Anderen richtet, indem ihr ein Gegeniiber zuhort
und dabei ihre Gegenwirtigkeit bezeugt. Die Stimme erweist sich insofern als
performativ und ereignishaft, als sie immer wieder aufs Neue gesetzt wird, wobei
ithre Produktion und Wahrnehmung im Hier und Jetzt einen vorliufigen Raum
schaffen, den sie sich mit ihrer Zuhorerschaft teilt. Dabei ist das Ereignis, in dem
die Stimme oder auch etwas durch sie hindurch erscheint, von einer hochgradigen
Fluchtigkeit und Verginglichkeit gekennzeichnet — so wie die Stimme erklingt,
verklingt sie auch schon wieder.

Neben der Resonanz, die die Stimme in threm Publikum im Hier und Jetzt
gewinnt, ist auch der Zeitraum einer nachtriglichen Resonanz zu bedenken:
namlich das Nachleben oder Nachhallen kultureller Texte, Bilder und damit ver-
bundener Affektschichten und Intensititen in der Stimme.” Am Anfang seiner
Shakespearean Negotiations beschreibt Stephen Greenblatt die Stimme wie auch
die Arbeit des Literatur- und Kulturwissenschaftlers als ein Gesprich mit den
Toten. »I began with the desire to speak with the dead ... It was true that I could
hear only my own voice, but my own voice was the voice of the dead, for the dead
had contrived to leave textual traces of themselves, and those traces make them-
selves heard in the voices of the living.«** Greenblatts Faszination gilt der Frage,
weshalb gewisse Spuren — in seinem Fall die Dramen Shakespeares — dank einer
besonders starken Intensitit oder »sozialen Energie« iiber ihren urspriinglichen
kulturellen Ort weiterleben und zirkulieren. Anstelle individueller Autorschaft
hebt er die Aufladung von Texten, Erzihlungen, Redewendungen durch kulturelle
Austauschprozesse hervor und hilt dementsprechend am Schluss seines Texts die
Unmoglichkeit fest, im Gesprach mit den Toten eine einzige Stimme zu horen,
da sich jede Stimme durch eine Vielzahl anderer nachdringender Stimmen zu-
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sammensetze. In Anlehnung an Greenblatts Formulierung lieffe sich sagen, dass
die Stimme nicht nur, wie bereits erwihnt, einen Raum im Hier und Jetzt schafft,
sondern zugleich einen Zeitraum der Nachtriglichkeit evoziert. Die einzelne
Stimme entpuppt sich als Medium eines Geistergesprachs, durch das tote Stimmen
Gegenwirtigkeit erlangen konnen.

Meine Beschreibung der Stimme als Resonanzeffekt verschrankt somit zwei Ebe-
nen: Die Stimme erwirkt ihre affektive Intensitit und Gegenwirtigkeit zum einen
durch die Stimmungen, die sie in ihren Zuhorern im Hier und Jetzt hervorruft,
und zum anderen durch die Spuren, die in ihr und durch sie sprechen. Genau in
diesem Sinn lasst sich die Stimme Corinnes als ein purer Effekt verstehen. Thre
Erzeugung ist notwendigerweise medial vermittelt und bleibt somit im Bereich
des letztlich noch Semantisierbaren. Zugleich jedoch geht sie aus einem >Geis-
tergesprach< mit der Vergangenheit Italiens hervor und konstituiert sich tber
die affektiven Wirkungen, die sie auf ihr Publikum ausiibt und die tiber das rein
Zeichenhafte hinausweisen. Die Stimme in Corinne ou ’Italie bewegt sich damit
in einer komplexen Dialektik von Verkorperung und Entmaterialisierung. Thre
Performativitit und Ereignishaftigkeit bedingen einen gewissen >leap of faith<, da
sie im literarischen Text notwendigerweise vermittelt sind, und trotzdem scheinen
sie als mediale Effekte auf. Dieser paradoxe Umstand wird im Roman unter ande-
rem mit dem Satz angesprochen, der Corinnes erste Improvisation tiber »La gloire
et le bonheur de I'Ttalie« einfithrt: »... se sentant animée par ’'amour de son pays,
elle se fit entendre dans des vers plein de charme, dont la prose ne peut donner
qu’une idée bien imparfaite.«'s Diese Problematisierung der medialen Ubertragung
gilt nicht so sehr der Frage des Textgenres — schlief§lich konnten ihre Dichtungen
ebenso gut in Versform wiedergegeben werden —, sondern der Unmoglichkeit, den
Zauber ihrer Stimme, ihren lebendigen Enthusiasmus, ihre gottliche Inspiration
und die geistige Gegenwirtigkeit, die ihre Improvisation erfordert, adiquat zu
literarisieren. Trotzdem versucht der Text genau dies: Corinnes Stimme in ihrer
Prisentation durch die Schreibweisen des Romans gegenwirtig zu machen.

Die Erzeugung und Krénung von Corinnes &ffentlicher Stimme

Bereits mit dem ersten Auftritt Corinnes und ihrer Stimme inszeniert Staéls Roman
etwas im Grunde Unmdgliches: ein Ereignis im literarischen Text. Im gleichen
Zug wird versucht, mit der Stimme etwas gegenwirtig zu machen, das im Text
eigentlich nicht prisent sein kann. Einer Vorliebe fiir Bildbeschreibungen und die
Inszenierung von Tableaux sowie fiir Kulissen und Szenen mit Publikum folgend
setzt der Roman auch in dieser Passage verschiedene dsthetische Verfahren und
intermediale Modalititen ein. Insbesondere Sprachbilder und das Zitat von Gemal-
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den und anderen Kunstwerken sowie theatrale Elemente werden aufgerufen, um
den Triumphzug zu schildern, in dem sich Corinne zum Kapitol bewegt, wo ihre
Dichterkronung in der Nachfolge Petrarcas stattfindet. Kurz nachdem ihre Figur
zum ersten Mal sichtbar wird, vergleicht sie der Text mit einer ganzen Reihe von
Bildern, denen sie gewissermaflen zu entsteigen scheint. Sie ist gekleidet wie die
Figur der Sibylle in Domenichinos Gemalden; ihre Gestalt erinnert an griechische
Statuen; die Natiirlichkeit ihrer Gesten, so der Text, verstirkt den Glanz ithrer au-
Berordentlichen Situation: »elle donnait 4 la fois I'idée d’une prétresse d’Apollon,
qui s’avancait vers le temple du Soleil, et d’une femme parfaitement simple dans
les rapports habituels de la vie ...« (S. 52). Analog zur visuellen Schilderung der
Passage zitieren auch die zu ihren Ehren verfassten und verlesenen Gedichte »une
agréable réunion d’images et d’allusions a la mythologie« (S. 54).

Es scheint, als ob Corinnes Wirkung auf ihr Publikum — benannt als »I’intérét et
la curiosité, I’étonnement et ’affection« — in diesem das Begehren weckt, sie zu
lesen und adidquat zu >portritieren« (S. 52). Eines der im Text wiederkehrenden
Verben ist in der Tat >peindre«. Bezeichnenderweise jedoch entzieht sich Corinne
jeder Vereinnahmung, denn keines der Portrits vermag, sie einfrierend festzuhal-
ten. Die evozierten Bilder unterstreichen vielmehr die phantasmatische Prisenz
Corinnes, die das Publikum in ithrem Bann hilt und es eine Vielzahl immer wieder
anderer Bilder und Erzihlungen aktualisieren lisst. Dabei ist Corinne nicht mehr
und nicht weniger als die Wirkungen und somit die Resonanzen, die sie in ihren
Betrachtern wachruft.

Statt den Modus einer statischen Reprisentation privilegiert der Text eine szeni-
sche, unmittelbar anmutende Prisentation. Wahrend die Einfihrung Corinnes
in einer buchstiblichen Performance, nimlich thren Improvisationen tiber den
Ruhm und das Gliick Italiens, kulminiert, hat die dahinfithrende Textpassage
selbst ebenfalls performativen Charakter. Corinne und ihre Stimme werden nicht
so sehr »dargestellts, sondern in der Schaffung einer Biihnensituation vielmehr
erzeugt. Besonders deutlich wird dies im Moment, in dem Corinnes Gestalt zum
ersten Mal erscheint. Genau an dieser Stelle geht der Prosatext in einer kuriosen
Genrevermischung in einen theatralen Modus tiber.

Une musique trés belle et trés éclatante précéda I’arrivée de la marche triomphale.
Un événement, quel qu’il soit, annoncé par la musique, cause toujours de I’émotion.
Un grand nombre de seigneurs romains et quelques étrangers précédaient le char
qui conduisait Corinne. C’est le cortége de ses admiratenrs, dit un Romain. — Oui,
répondit 'autre, elle recoit Pencens de tout le monde, mais elle n’accorde a personne
une préférence décidée; elle est riche, indépendante; 'on croit méme, et certainement
elle en a bien lair, que c’est une femme d’une illustre naissance, qui ne veut pas
étre connue. — Quoi qu’il en soit, reprit un troisiéme, c’est une divinité entourée
de nuages. (S. 51)
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In Anlehnung an das Theater nimmt sich hier die auktoriale Erzahlinstanz zurtck,
beschrinkt sich auf Regieanweisungen, wihrend im Gegenzug die anonymen die-
getischen Figuren zu einer Kommentierung ansetzen, die — weil sie gewissermaflen
simultan erfolgt — das Geschehen ereignishaft erscheinen lisst. Mehr noch: Es
scheint, als gelte es, mit diesem Wechsel dsthetischer Verfahren das »événement«
von Corinnes quasi-gottlicher Erscheinung als »divinité entourée de nuages« zu
markieren. Wihrend ein auktorialer Kommentar ihre Auflerordentlichkeit un-
ausweichlich verfehlen wiirde, wird sie indirekt und umso wirksamer iiber ihre
Effekte angedeutet.

Eine verwandte, wenn auch nicht ganz so explizit theatrale Modalitat charakte-
risiert auch die unmittelbar vorangehenden Textstelle. Noch bevor sich Corinne
zeigt, geschweige denn ihre Improvisationen anstimmt, wird sie durch die Rede
einer Vielzahl von Stimmen eingefiihrt.

Oswald sortit pour aller sur la place publique; il y entendit parler de Corinne, de son
talent, de son génie.... A chaque instant on la nommait, on racontait un trait nou-
veau d’elle, qui annongait la réunion de tous les talents qui captivent I'imagination.
L'un disait que sa voix était la plus touchante de I'Ttalie, I’autre que personne ne
jouait la tragédie comme elle, I’autre qu’elle dansait comme une nymphe, et qu’elle
dessinait avec autant de grace que d’invention; tous disaient qu’on avait jamais
écrit ni improvisé d’aussi beaux vers, et que, dans la conversation habituelle, elle
avait tour a tour une grace et une éloquence qui charmaient tous les esprits. On
se disputait pour savoir quelle ville d’Italie lui avait donné la naissance, mais les
Romain soutenaient vivement qu’il fallait étre né 3 Rome pour parler I’italien avec
cette pureté. Son nom de famille était ignoré. Son premier ouvrage avait paru cinq
ans auparavant, et portait seulement le nom de Corinne. Personne ne savaient ot
elle avait vécu, ni ce qu’elle avait été avant cette époque; elle avait maintenant a peu
prés vingt-six ans. Ce mystere et cette publicité tout a la fois, cette femme dont tout
le monde parlait, et dont on ne connaissait pas le véritable nom, parurent 2 lord
Nelvil I'une des merveilles du singulier pays qu’il venait voir. (S. 5of.)

Wie schon in der zuvor zitierten Passage geht es auch hier nicht um eine schliis-
sige auktoriale Beschreibung Corinnes — zu einer solchen kommt es im Verlauf
des ganzen Romans nie. Stattdessen betont der Text seinen Vollzugscharakter,
indem er die Sprechakte der romischen Bevolkerung die noch abwesende Prot-
agonistin evozieren lasst. Corinne erscheint wiederum als ein Konglomerat von
Lesarten und Wirkungen, wobei die Erzeugung von Corinne und ihrer Stimme
durch das o6ffentliche Gerticht der Fama einen doppelten Effekt hat, der durch
die Gleichzeitigkeit thres »mystére« und ihrer »publicité« angedeutet wird. Ei-
nerseits bringen die Stimmen, die den Wirkungen der Protagonistin Ausdruck
verleihen, einen Effekt der Gegenwirtigkeit hervor. Thre Aulerungen bekriftigen
und bezeugen die auflerordentliche Resonanz ihrer Stimme in der Offentlichkeit
Roms. Andererseits ist die so >hervorgerufene< Figur Corinnes in hohem Mafle
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flichtig und immateriell — genau wie die 6ffentlich zirkulierenden Gertichte, die
ihrer ritselhaften Herkunft entspringen und durch die sie wiederum produziert
wird. Corinne lisst sich somit als eine Figur charakterisieren, die sich in einer
Dialektik des Erscheinens und Verfluchtigens bewegt.

Auch das Publikum lohnt eine nihere Betrachtung. Im Verlauf seiner Auflerungen
lasst sich eine Verschiebung beobachten vom unpersonlichen »on« zu »l’unx,
»l’autre«, »tous« und wieder zurtick zum allgemeinen »on«. Dies suggeriert,
dass die Bevolkerung Roms ein heterogen zusammengesetztes Kollektiv bildet.
Zum einen bekriftigt diese Heterogenitit die universale Wirkung Corinnes. Zum
anderen wird in einer filmisch wirkenden Konstellation die uneinheitliche und
zugleich umfassende Gemeinschaft Roms sowie ihr Austausch mit Corinne durch
die Fokalisierung einer einzelnen Figur zusammengehalten. Skeptisch distanziert
lasst sich die aus der Fremde kommende mannliche Hauptfigur Oswald, Lord
Nelvil aus Schottland, von den begeisterten Rémern und vor allem von Corinne
elektrifizieren und rahmt so mit seiner Auflenperspektive die vom Publikum
eingefiihrte Bithnensituation. Der Text schneidet gewissermaflen zwischen den
Wirkungen Corinnes auf das Publikum, ihrem Erscheinen und Oswalds Wahr-
nehmung hin und her, um sie aufeinander zu beziehen.

Dieselbe Zusammenfiihrung von Kollektiv und Einzelfigur ist auch fiir die Re-
sonanzkraft von Corinnes Stimme entscheidend. Eine der Lobreden nennt ihre
sprésence< den »lien entre ses amis entre eux«, und tatsichlich stiftet sie eine
kulturelle Gemeinschaft, indem sie als »I'image de notre belle Italie«« auftritt,
»comme un rejeton du passé, comme une prophétie de ’avenir« (S. §7). Thre
Improvisation iiber die kulturelle Vergangenheit und Zukunft Italiens richtet sich
an ganz Rom, ja ganz Italien, das sie am Anfang explizit anruft — »>Italie, empire
du Soleil; Italie, maitresse du monde; Italie, berceau des lettres, je te salue«« —und
mit dem ihre Stimme im Laufe des Texts immer mehr verschmilzt (S. 59). Wenn
sie unmittelbar anschlieffend mit threr zweiten Improvisation iber Rom als Stadt
und Monument der Toten und ihrer geisterhaften Gegenwirtigkeit den Melancho-
liker Oswald zum privilegierten Zuhorer auswihlt, dann weil ithre Stimme diesen
Fokus im Publikum bendtigt. Der Zuhorer und Zuschauer Oswald wird dabei
zum strukturellen Durchgangspunkt, dessen Fokalisierung die Wirkungen und
Effekte ihrer universalen Stimme biindelt. So etwa horen wir in der oben zitierten
Passage die Stimmen der romischen Bevolkerung, die sich auf Corinne beziehen
und sie unterschiedlich portritieren, durch seine Rahmung. In einer spiteren Szene
beobachtet er, wie sie von einem neapolitanischen Prinz zum Tanz aufgefordert
wird. Thre Darbietung als Tanzerin, die sich wie thre Improvisationen direkt in die
Seelen der Zuschauer iibertrigt, kulminiert in einem kollektiven Begeisterungs-
zustand des Publikums. Wenn der Prinz schliefilich niederkniet, sind alle Mianner
versucht, es ihm gleich zu tun — aufler Oswald, der die Szene in einer Mischung von
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Verwirrung, Verzauberung und Schmerz (»trouble«, »enchantement, »peine«)
von der Tiirschwelle aus betrachtet (S. 147-150).

Die Erzeugung von Corinnes Stimme anlisslich ihres ersten Auftritts legt eine
beinahe schon megalomane Geste nahe, die tiber die Dichterkrénung hinausreicht.
Corinnes Stimme setzt sich aus der Gesamtheit der Stimmen Roms zusammen.
Wihrend durch die Sprechakte der Bevolkerung ganz Rom zu threm Resonanz-
korper wird, verleiht sie zugleich Italiens Vergangenheit und seinen Geistern eine
Stimme und eint das politisch fragmentierte Land mit der Biindelung und Stiftung
einer Nationalkultur avant la lettre. Die Figur Corinnes selbst gewinnt dabei
ihre Allgegenwart durch die Immaterialitit, die Fliichtigkeit und Unfassbarkeit
ithrer Stimme, die jede Vereinnahmung durch das Publikum verunmaglichen. Im
Gegenzug impliziert ihre Stimme eine totale Funktionalisierung ihres Zuhorers
Oswald. Tatsichlich scheint sie thn gerade deshalb auszuwahlen, weil er als Fi-
gur so blass und schwach ist, dass er von ihrer Stimme subsumiert werden kann.
Obwohl er mit seiner Verkorperung burgerlicher Pflichten im Gegensatz zu ihrer
unabhingigen Kunstexistenz steht, wird er eine Funktion ihrer Darbietungen und
somit eine akustische Spiegelung ihrer Stimme.

Der Resonanzraum Italien

Als Resonanzeffekt weckt und besetzt Corinne Fantasien und Begehren, die jedoch
nie ihre eigenen, sondern diejenigen ihres Publikums sind. Sie verkorpert Gefiihle
und Intensititen ohne feste Subjektgrenzen. Da sie sich zwischen Erscheinung und
Verflichtigung bewegt, bleibt unbestimmbar, wer oder was Corinne tatsichlich ist.
Sie setzt sich zusammen aus einer Vielzahl von Bildern, Texten und Stimmen, die
durch sie sprechen und sie dabei als eine Figur zugleich der Fille und der Leere
erscheinen lassen. Dabei unterscheidet sich das weibliche Subjekt, das Staél mit ihrer
Protagonistin auf diese Weise entwirft, sowohl von der im Geniediskurs zentralen
Vorstellung origindrer Individualitit als auch von der Textualitdt spaterer Heldinnen
wie etwa der Protagonistin in Jane Austens gleichnamigem Roman Emma (1816)
oder Gustave Flauberts Madame Bovary (1857), die ebenfalls eine Vielzahl von
Narrativen absorbieren, diese aber stets in ihre individualisierten Fantasieszenarien
ubersetzen. Zwar bietet Staéls Kiinstlerinnenroman ein narzisstisches Angebot
weiblicher (Selbst-)Erhohung an. Doch im Gegensatz zu anderen literarischen
Subjekten scheint Corinne selbst weder Fantasien noch Triebe zu besitzen. Statt
als individuelles Subjekt ist sie als eine 6ffentliche Ubertragungsfigur angelegt. Als
solche lddt sie die durch sie sprechenden Spuren und Stimmen mit ihrer Intensitit
und threm Enthusiasmus auf und ist dabei als Resonanzeffekt, der sowohl Italien
als auch den Text durchhallt, immer mehr als ein schablonenhaftes Echo.
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Die Unbestimmtheit Corinnes wohnt bereits dem doppelten Romantitel inne
und erstreckt sich somit auf ihr Verhiltnis zu Italien. Denn wie die Literatur-
wissenschaftlerin Marie-Claire Vallois betont, kann Corinne ou I’Italie sowohl
metonymisch — >Corinne in Italien< — als auch metaphorisch — >Corinne anstelle
von Italien<— gelesen werden.’ Nach ihrer Kronung und ihrer Auswahl Oswalds
zum bevorzugten Zuhorer fiihrt ihn Corinne durch Rom und Italien, wobei sich
der Roman in einen ausgedehnten Reisebericht verwandelt. Die Handlung bleibt
weitgehend stehen, wihrend sie fiir ihn Monumente und Ruinen, Naturlandschaf-
ten und Kunstwerke sowie die von ihnen hervorgerufenen Gefiithle kommentiert.
Sie weifl, was einer ihrer Vertrauten, Prince Castel-Forte, unterstreicht, nimlich,
dass thre Wirkung so lange andauern wird, wie Oswald unter dem Zauber ihrer
Anwesenheit steht — »tant qu’il sera sous le charme de votre présence« —, wihrend
sie mit seinem Weggang versiegen wird: »mais votre empire sur lui ne tiendrait
pas, s’il était loins de vous« (S. 90).77 Das heifit, sie macht etwas gegenwirtig, da-
mit sie selbst gegenwirtig bleibt. Solange sie Oswald Italien prisentieren und in
ihren deiktischen Kommentaren einen mit ihm geteilten Zeitraum schaffen kann,
solange wird auch ihre Wirksamkeit bestehen.

Dieses triangulire Resonanzverhiltnis zwischen Corinne, Italien und Oswald
legt nahe, dass sich der Text nicht allein um >Corinne in Italien< dreht, sondern
dass er zugleich mit einer Substitution arbeitet. Obwohl erzihltechnisch meis-
tens nicht Corinne in der ersten Person zu horen ist, spricht sie gewissermaflen
durch die Ruinen und Monumente, die Landschaften und Kunstwerke Italiens.
Mehrere Textanalysen machen an dieser Ersetzung, Verschiebung — oder gar
Entstellung — der weiblichen Stimme durch die Ruinen Italiens ihre angebliche
Unmoglichkeit und Fragmentierung fest.'® Zwar kann Corinne die Geschichte,
die sie fiir ihre 6ffentliche Stimme aufgegeben hat, tatsichlich nicht artikulieren.
Doch im Gegensatz zu anderen Lektiiren mochte ich den Fokus von der Stimme
als authentischem Ausdruck weg verschieben und stattdessen vorschlagen, dass
das Textverfahren des Romans in der Art und Weise, wie er Corinne als Stimme
Italiens inszeniert, eine sehr viel ermichtigendere Geste vollzieht. Die Ruinen,
durch die ihre Stimme in verschobener Weise spricht, stehen nicht (oder nicht
nur) fiir Tod und Verstummen, sondern inspirieren eine Belebung Italiens und
Corinnes, die wechselseitig ist.

Literaturhistorisch beginnt die Entwicklung des personalen Erzihlens Anfang des
19. Jahrhunderts.” Doch obwohl Corinne im Grunde keine >eigene« Stimme hat,
ist ihr Sprechen und Singen durch die Fragmente und Ruinen Italiens nicht weniger
wirkungsvoll — ganz im Gegenteil. Im Gegensatz zur Innenperspektive, die das
personale Erzihlen im Sinne eines intimen Schauplatzes entwickelt, fithrt es ihre
Subjektivitit auf einer verduflerlichten Bithne auf. Statt mit der psychologischen
Innerlichkeit des personalen Erzahlens und somit einem Paradigma der innerlichen
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Tiefe operiert der Text ginzlich auf der Oberfliche.*> Gegenlaufig zum Topos der
individuellen Innerlichkeit um 1800 erdffnet Corinnes Ausdruck keinen psychischen
Innenraum, sondern breitet sich in alle Richtungen des durch ihre Reisefithrungen
geschaffenen Zeitraums aus. Thre Stimme tberflutet die Geographie Italiens und
auch zeitlich vollzieht sie in ihren Verweisen auf die Vergangenheit Italiens eine
unendliche Ausdehnung.*' Das heif3t, sie bezieht ihre Resonanzkraft nicht nur durch
die ithr zuhorenden Zeitgenossen. In threm Rom, so der Roman, verbinden sich
Gegenwart und Vergangenheit permanent und das Betrachtete wird wiederbelebt,
als trite die Vergangenheit aus ihrem eigenen Staub hervor.>* Wahrend die Dinge
anderswo stumm bleiben, erinnern hier sogar die Ruinen an eine ewige Macht, eine
gottliche Spur im Menschen.s Dabei hallen in Corinnes Geistergesprach dhnlich
wie bei Greenblatt die Stimmen der Toten nach, beziehungsweise Corinnes Stimme
tritt in ein Gesprach mit der kulturellen Vergangenheit Italiens, um dieser — und
zugleich sich selbst — Gegenwirtigkeit zu verleihen.

Die doppelte Resonanz Corinnes bedeutet, dass sie in ithrem Reisebericht nicht
nur ihren Zuhdrer Oswald, sondern ganz Italien vereinnahmt. Sie absorbiert
Landschaften und Kunstwerke, Bilder und Mythen, die teils aus der antiken und
teils aus der christlichen Tradition stammen und die allesamt Teil ihres >Gesangs«
werden. Indem sie sie neu mit thren Wahrnehmungen aufladt, bekommt Oswald
unablissig Corinne zu sehen und zu hoéren, denn wenn sie Monumente und
Ruinen zu Materialisierungen von Gedanken und Gefiihlen, von Genialitit und
Unsterblichkeit deklariert, dann spricht sie in gewisser Weise immer tiber sich,
iiber ihren Enthusiasmus und ihren Ruhm. Ahnlich macht sie ihn auf die gottli-
che Gegenwirtigkeit in der italienischen Natur aufmerksam, die jedoch immer
wieder — wie Oswald betont — auf sie selbst zurtckverweist:

... qui sait si ce n’est pas I’attendrissement profond que vous excitez dans mon
ceeur qui me rend sensible a tout ce que je vois? Vous me révélez les pensées et les
émotions que les objects extérieurs peuvent faire naitre. Je ne vivais que dans mon
cceur, vous avez réveillé mon imagination. Mais cette magie de ’univers que vous
m’apprenez 3 connaitre ne m’offrira jamais rien de plus beaux que votre regard,
de plus touchant que votre voix. (S. 141)

Von dieser Substitution von Land und Stimme ausgehend kénnte man von Co-
rinne als einer Allegorie oder als einem Mythos in Barthes’ Sinn sprechen.>+ Als
mythische Kunstfigur hat sie sich tatsichlich ihres urspriinglichen Namens und
damit ihrer individuellen Herkunft und Geschichte entledigt, um sich stattdes-
sen mit den Mythen und Bildern Italiens auffillen. Doch Barthes” Konzeption
des Mythos, in dem auf einen entleerten Zeichenkorper sekundire Bedeutungen
aufgepfropft werden, erfihrt hier eine entscheidende Refigurierung. Corinne
schafft sich als eine Art Kompositfigur, die dank der vereinnahmten Fragmente
und Ruinen eine gesteigerte Intensitit gewinnt. In einer brisanten Umkehrung
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figuriert nicht Corinne als Allegorie Italiens, sondern Italien wird zur Allegorie
Corinnes. Thre Reiseberichte stellen nicht so sehr eine Prasentation des Landes
durch Corinne dar, sondern das Land prisentiert Corinne. Nicht sie leiht Italien
einen leeren Zeichenkorper, sondern das Land der Mutter verleiht ihr durch seine
metonymische Nachbarschaft Materialitit und Leiblichkeit. Die Monumente und
Ruinen, die Kunstwerke und Landschaften, die sie mit Oswald besucht, werden
vom Enthusiasmus ithrer Stimme belebt, um wiederum den Resonanzraum ihrer
Gegenwirtigkeit zu bilden. Auf dhnliche Weise besingen ihre Improvisationen
eine Wiedergeburt der italienischen Kultur und des mythisierten Landes der
Mutter, bekriftigen damit aber indirekt, worum sich der ganze Roman dreht: die
(Selbst-)Geburt des Genies Corinne.

Wie bereits in der Kronungssequenz werden Corinnes expansive Unbegrenztheit
und Allgegenwirtigkeit auch in ihren Reisekommentaren von einer hochgradigen
Flichtigkeit genihrt. Thre Stimme ist deshalb so machtvoll, weil sie in ungreif-
barer Weise gewissermaflen tiber ganz Italien schwebt. Sowohl in der Kronungs-
szene als auch auf ihren Reisen erweist sich ihre Stimme als ein Prisenz- oder
Resonanzeffekt. Wihrend ihr erster Auftritt die Resonanzen inszeniert, die thre
Wirkung auf eine Vielzahl anderer Stimme evoziert, wird hier ganz Italien zum
Resonanzkorper ihrer Gegenwirtigkeit. Statt ihrer >eigenen< Stimme fithrt der
Text Italien als eine verduflerlichte Bithne ihrer Subjektivitit vor. Ungewdhnlich
an Staéls Roman ist somit nicht nur die Universalitat ihrer 6ffentlich auftretenden
Stimme, sondern vor allem der Umstand, dass ein ganzer kultureller Raum zum
Prisentationsmodus eines Individuums wird. Mehr noch als auf der diegetischen
Handlungsebene deutet sich in diesem textisthetischen Verfahren eine groflartige
Uberhohung dar. Die Allgegenwart Corinnes und der Wahrnehmungen, die sie
an Oswald weitergibt, bewirkt eine allumfassende Asthetisierung, die Corinne,
Italien und den Roman allesamt Synonyme fiir einander werden lisst. Das heif3t,
Corinnes Ausdruck durch Italien produziert ein Gesamtkunstwerk in dem gilt:
Italien ist Corinne, und Corinne ist wiederum ihr eigenes Kunstwerk.

Die Geniestimme und ihre Apotheose

Ein fiir Corinnes allumfassendes Kunstmodell besonders charakteristischer Auf-
tritt ist ihr Tarantella-Tanz, zu dem sie der neapolitanische Prinz auffordert. Als
handelte es sich um eine ihrer Improvisationen, iibertrigt sie ihren Enthusiasmus
direkt auf ihre Zuschauer: »je ne sais quelle joie passionnées, quelle sensibilité
d’imagination électrisait 2 la fois tous les témoins de cette danse magique, et les
transportait dans une existence idéale ot ’'on réve un bonheur qui n’est pas de ce
monde« (S. 148). In Anlehnung an die damals beliebte Praxis der tableaux vivants
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belebt ihr Tanz in wendigen Bewegungen Posen und Acttitiiden, die sie den antiken
Bildhauern und Malern entlehnt, wihrend ihre Verkorperungen zugleich eine
Vielzahl neuer Anregungen fiir Maler und Zeichner hervorbringt.>s Im Reigen
ithres Tanzes, der sowohl die Vergangenheit als auch die Zukunft der Kiinste ge-
genwirtig macht, verschmelzen bezeichnenderweise nicht nur Performerin und
Zuschauer in einem allgemeinen Begeisterungszustand. Auch Muse, Kiinstlerin
und Kunstwerk fallen in Corinnes Schopfung ineinander.

Mit seinem Geniekult iiberschneidet sich Staéls Roman teilweise mit anderen
poetischen Programmen der Romantik. Andererseits bringt seine Betonung der
Genie-Stimme als eine nicht eindeutig verortbare Grofie einen Entwurf hervor, der
Paradigmen minnlich kodierten Kunstschaffens mit weiblichen Konnotationen
verbindet beziehungsweise tiberformt.>¢ Der Text fuhrt eine fiir den Geniediskurs
charakteristische Selbstgeburt vor, aber ohne die originire Individualitit und die
innerliche Tiefe, die minnliche Romantiker in der Regel fir sich in Anspruch
nehmen. Stattdessen greift Corinne, deren Genialitit sowohl ein Publikum als
auch Italien als Ganzes braucht, die Figuration des Dichterpropheten auf, der
gottlich inspiriert seinerseits eine Inspiration weitergibt. Ahnlich wie spiter der
englische Romantiker Percy Bysshe Shelley, der in Anlehnung an frithere Epochen
die Dichter als »prophets« und als »the unacknowledged legislators of the world«
beschreibt, um die prophetische Kraft des inspirierten Dichterworts hervorzuhe-
ben, bezieht ihre 6ffentliche Stimme im Austausch mit der Bevolkerung Roms und
Italiens deren kulturelle Vergangenheit auf eine visionire Wiederbelebung.”” In
einem verwandten weiblichen Paradigma wird sie wiederholt als Priesterin Apol-
lons sowie als Sibylle und somit als eine antike Orakelstimme gefeiert, die — wie
der Prophet auch — von einem anderen Ort her gesprochen wird. Anlasslich
ithrer ersten Improvisation verfliegt ihre anfingliche Schiichternheit, so wie sie
im Sprechen von einer gottlich-genialischen Inspiration erfullt wird: »Ce n’était
plus une femme craintive, mais une prétresse inspirée qui se consacrait avec joie
au culte du génie« (S. 68).38

Indem sich Corinnes >Gesang< zwischen einer anderswoher inspirierten Seherkraft
und der prophetischen Weitergabe ihrer Inspiration hin und her bewegt, inszeniert
er eine dem romantischen Geniemodell inhirente Entgrenzung und Auflésung.
Nicht nur die Stimmen, die durch sie sprechen, sondern auch ihr Schaffen lassen
sie zugleich erscheinen und verschwinden. Thr Improvisieren, so Corinne, lasst
sie aus sich hinaustreten und zwar im Sinn sowohl ihres Publikumsbezugs als
auch einer Ekstasis.

Je ne me laisse point astreindre 2 tel ou tel sujet, je m’abandonne a 'impression
que produit sur moi I'interét de ceux qui m’écoutent, et c’est 2 mes amis que je
dois sur-tout en ce genre la plus grande partie de mon talent. Quelquefois 'intérét
passionné que m’inspire un entretien ol I’on a parlé des grandes et nobles questions

256



qui concernent I’existence morale de ’homme, sa destinée, son but, ses devoirs, ses
affections; quelquefois cet intérét m’éleve au-dessus de mes forces, me fait découvrir
dans la nature, dans mon propre cceur, des vérités audacieuses, des expressions
pleines de vie que la réflexion solitaire n’aurait pas fait naitre. (S. 84£.)

Mehr noch: Corinnes Schopfung sowohl ihrer selbst als auch ihrer Kunst liegt in
einer allumfassenden Poetisierung der Welt. » La poésie de Corinne«, so Prince
Castel-Forte, »est une mélodie intellectuelle qui seule peut exprimer le charme
des impressions les plus fugitives et les plus délicates«« (S. §6). In einer typisch
romantischen Geste vermittelt ihre Poetisierung eine verborgene Schonheit der
Welt, die anderen, insbesondere Oswald, ohne sie nicht zuganglich ist. Sie ist es,
die die Welt belebt — »c’est elle seule qui donne la vie« —, und indem sie die Welt
asthetisiert, beeinflusst sie die Wahrnehmung aller (S. 254). Bereits in der Kro-
nungspassage betont Castel-Forte die Belebung seines Universums durch Corin-
nes Kunst, zwischen der Welt und ithren Eindriicken zu vermitteln, »de saisir des
rapports touchants entre les beautés de la nature et les impressions les plus intimes
de ’amex« (S. 55). »Les lieux que j’ai parcourus avec elle«, so fithrt er aus, »la
musique que nous avons entendeu ensemble, les tableaux qu’elle m’a fait voir, les
livres qu’elle m’a fait comprendre, composent 'univers de mon imagination. Il y
a dans tous ces objects une étincelle de sa vie; et s’il me fallait exister loin d’elle, je
voudrais au moins m’en entourer, certain que je serais de ne retrouver nulle part
cette trace de feu, cette trace d’elle enfin qu’elle y a laissée«« (S. 561.).

Das weibliche Genie Corinne ist also ein Medium, das die Welt so weitergibe, dass
sie die anderen in iiberhohter Weise wahrnehmen, und das vergegenwirtigt, was
ihnen nicht zuginglich ist: das Géttliche, Geistige, Uberirdische. Dieses spricht
gewissermaflen durch ihre Stimme, so dass sie, selbst inspiriert, wiederum andere
inspiriert und die Welt fiir sie mit ihrer »étincelle de sa vie« belebt und beseelt. In
Anlehnung an das Bild der vom Wind gespielten Aolsharfe, die in der Romantik
oft als Metapher fur kiinstlerische Inspiration und Schopfung dient, ist Corinne
sowohl ein gottliches als auch ihr eigenes Instrument, dessen Inspiration und Ge-
sang entgrenzend wirken.? Corinne kann deshalb andere inspirieren, weil sie sich
von anderen Stimmen und deren Inspiration durchdringen und erfiillen lisst.
Wie Forschungsansitze vor allem der 1990er Jahre herausgearbeitet haben, laufen
mannlich kodierte Modelle der Kunstproduktion insbesondere in der Romantik
auf eine Bemichtigung der Natur, der Materialitit und Leiblichkeit hinaus.** So
muss die Natur gelesen, durchdrungen und angeeignet werden, damit der Kiinstler
alle Schaffenskraft fiir sich reklamieren kann. Ahnlich geht die Kunstgewinnung
oft mit der Abtdtung von weiblichem Leben einhers' Wie bereits in antiken
Kunstmythen ist diese Opferung besonders deutlich in romantischen Kinst-
lernovellen, in denen weibliche Korper und Stimmen zunichst als Musen und
Inspirationsquellen figurieren, dann aber zugunsten des mannlichen Kunstwerks
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verstummen missen.>* Dabei lisst sich regelmiflig dieselbe Struktur beobachten,
die auf die Aneignung sowie die Uberwindung des Anderen und seiner Inspira-
tionskraft hinausliuft.

In Staéls Kiinstlerinnenroman hingegen wird die weibliche Stimme nicht als Ver-
korperung und notwendiger Grund kiinstlerischen Schaffens geopfert, sondern
in ein dialektisches Wechselspiel von Erscheinung und Verfliichtigung eingefiihrt.
So kommt es hier zu keiner Ausloschung des Anderen, denn in einer bemerkens-
werten Verschrinkung besetzt Corinnes Stimme alle Positionen der Kunstpro-
duktion. Sie ist zugleich Muse, Kiinstlerin und Kunstwerk. Bezeichnenderweise
bleibt ihre Geniestimme dabeti als eine gottlich inspirierte kenntlich. Statt einem
originiren Schopfungsakt, der seine Quellen verdeckt oder gar beseitigt, entspringt
ithre Kunst einem Recycling und Neuaufladen von Texten und Bildern, die als
Inspirationsgrund ihr fliichtiges Erscheinen tiberhaupt ermoglichen. Weiter liegt
ithre Kunst in der Belebung der Welt durch den >Atem« ihrer Inspiration, in einer
Asthetisierung und Poetisierung also, die nicht in einer Ersetzung der Dinge durch
Kunstwerk und Kiinstler kulminiert, sondern in einer Uberformung der Welt
durch ihre Wahrnehmung und Stimme, die diese ihrerseits zum Sprechen bringen.
Zwar funktionalisiert und subsumiert auch Corinnes Kiinstlerstimme sowohl
thre Zuhorerschaft als auch Italien. Doch die Transformation und Intensivierung
der Welt durch ihre Wahrnehmung und Stimme bedeutet keine Uberwindung,
sondern ein umso machtvolleres Verschmelzen mit dem Anderen. Das »ou« des
Romantitels wird dabei nie ausgeldscht und die Substitution von Land und Stimme
in der Schwebe gehalten.

Dass Corinne alle Positionen — einschlie8lich der gottlichen — gleichzeitig besetzt,
wird besonders zum Romanende hin deutlich. Wenn sich Oswald, zuriick in
Schottland, von ihr abwendet und schliefilich ihre in der Hiuslichkeit verortete
Halbschwester Lucile heiratet, verliert Corinne mit dem Fokus ihrer Stimme
angeblich auch ihre Improvisationsgabe. Doch ihr scheinbares Verstummen und
das Leiden, das sie als eine Art Christus-Figur durchlduft, gipfeln in einer umso
grofartigeren Uberhohung ihrer Stimme in ihrem inszenierten Sterben. Immer
schon Medium, welches das Gottliche in der Welt gegenwirtig macht, erfahrt
Corinne nun ihre Apotheose.

An ihre offentlichen Improvisationen ankniipfend findet ihr »chant de cygne«, thre
letzte Performance kurz vor ithrem Tod, wieder vor Publikum statt. Thre Gestik
ruft als weiteres Tableau die von Aeneas verlassene Dido in Erinnerung, wahrend
sie ithre Dichtung nun bezeichnenderweise von einem jungen Midchen vortragen
lasst. Dabei kommt es nicht nur zu einer Trennung von Korper und Stimme, zu
einer Verwischung von spontaner Improvisation und geschriebenem Gedicht,
sondern zu einer noch konsequenteren Auflosung Corinnes. Verhiillt wohnt sie
dem offentlichen Vortrag ihres Schwanengesangs als »ombre«, als »apparition«
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bei und geht dabei ganz im Fluchtigen, Immateriellen, Geisterhaften auf (S. §81).
Von ihr abgelst gewinnt ihre Stimme eine geisterhafte Gegenwirtigkeit. Nichts
mehr als eine Stimme ist Corinne nun ganz Atem, Belebung und Inspiration. Sie
inspiriert zum einen das vortragende Midchen und lebt zum anderen weiter in
ihrer Halbschwester und ihrer Nichte. Nicht nur gleicht ihr Juliette, die Tochter
Oswalds und Luciles, duflerlich, weil sich Lucile wihrend der Schwangerschaft
gedanklich stets mit Corinne befasst hat.5s Auch unterrichtet Corinne sie gegen
Ende ihres Lebens, so dass sie fortan ihre Lieder singen und ihre Stimme bei
Oswald in sowohl guter als auch schmerzhafter Erinnerung halten wird. Threr
Halbschwester Lucile trigt sie, dem Tod nahe, auf, nun zusammen mit Juliette
die Spuren ihrer Wirksamkeit zu verkérpern: »Il faut que vous soyez vous et
moi tout 2 la fois ... puisque je dois bientdt mourir, mon seul désir personnel est
encore qu’Oswald retrouve dans vous et sa fille quelques traces de mon influence,
et que jamais du moins il ne puisse avoir une jouissance de sentiment sans se rap-
peler Corinne« (S. 5781.). Man konnte Corinnes Resonanz in Juliette und Lucile
als eine Heimsuchung des trauernden Oswald betrachten — wenn sich der Text
nicht so radikal um ihn foutieren wiirde. Denn der Roman endet mit einer Reihe
bezeichnender Fragen, die sein beispielhaftes Leben in der ordentlichen Hius-
lichkeit aufwirft: »Que devint Oswald? ... se pardonna-t-il sa conduite passée? Le
monde qui I’approuva le consola-t-il? Se contenta-t-il d’un sort commun, apres ce
qu’il avait perdu? Je I'ignore, et ne veux, a cet égard, ni le blamer, ni ’absoudre«
(S. 586f.). Die Figur Oswalds wird also von der Erzahlstimme ultimativ verworfen.
Vom Ende her gesehen scheint ihn Corinne gerade deshalb ausgewihlt zu haben,
weil seine Gewohnlichkeit eine Verbindung zwischen ihnen beiden immer schon
ausschliefft und ihre eigene Auflergewohnlichkeit unterstreicht.

Was sich wie ein selbstaufopferndes Verstummen angesichts eines verzehrenden
Liebesschmerzes ausnimmt — und oft so gelesen wird —, erweist sich zum Schluss
als eine hochst wirkungsvolle Auflésung. Corinnes genialische Auflergewdhn-
lichkeit muss notwendigerweise im Tod gipfeln.>* In Uberbietung des bisherigen
Gesangs treibt Corinnes Apotheose ihre immaterielle Flichtigkeit auf die Spitze.
Sie ist nun in ultimativer Weise die ungreifbare, aber omniprisente Inspiration, mit
der sie die Welt fiir die anderen immer schon beseelt hat. So wie sich ihre Stimme
stets fern jeder »anxiety of influence« von anderen Stimmen nicht abgrenzt, son-
dern sie in sich aufsaugt, zeichnet sich auch ihr Nachleben ab.3s Unverfigbar wie
zuvor wird ihre Stimme in aller Munde bleiben. Alle Vorstellungen subjektiver
Individualitit auflosend wird der Resonanzeffekt Corinne weiter zirkulieren —als
pure Energie und Intensitit, als eine Gegenwirtigkeit, die die Grenzen zwischen
Leben und Tod, zwischen Selbst und Anderem, zwischen Vergangenheit und
Gegenwart authebr.
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SABINE SCHNEIDER

Die stumme Sprache der Dinge

Eine andere Moderne in der Erzihlliteratur des 19. Jahrhunderts

Das Erscheinen der Dinge in der Schrift

Rainer Maria Rilkes Poetik des >sachlichen Sagens<in den Neuen Gedichten — eine
Poetik, die sich emphatisch der Gegenwirtigkeit der Dinge verschrieben hat und
scheinbar schlicht »beschreiben« will, »was da ist«" — erklirt zu ihrer Urszene
den Blick eines Malers, der alle vertrauten Relationen umkehrt. Vor einem Selbst-
portrit Cézannes zeigt Rilke sich gebannt von der an »Blodigkeit« grenzenden
»animalische[n] Aufmerksamkeit« dieses Blicks in den »durch keinen Liderschlag
unterbrochenen Augen.«* Verstorung und Faszination gelten gerade dem, was als
Unmenschliches daran ausgemacht wird, einem tierhaften Starren ohne Auswahl
und reflektierende Distanzierung, einem bis an die Grenzen der Bewusstlosigkeit
gehenden ganz nach auflen Gewendetsein, dessen subjektverletztende Dimension
das mitschwingende Kleistzitat der >weggeschnittenen Augenlider« iberdeutlich
macht.> Das Versprechen dieses gleichsam subjektlosen Blicks liegt in der Uber-
windung jener Intentionalitit, welche die Dinge stets durch Projektionen und
Klischees zurichtet, anstatt sich von ihnen Uberwiltigen zu lassen. Vom Gliick
und Schrecken dieses Erliegens spricht Cézanne in jenen Gesprichen mit den
befreundeten Malern Gasquet und Bernard, die Rilke 1907 im Mercure de France
nachlesen konnte — davon, dass der Kiinstler einen Raum der Leere um sich zu
erzeugen habe, in dem das Wollen und das Denken ebenso zu schweigen habe, wie
das Gedichtnis als Triger erlernter kultureller Konventionen auszuldschen sei.
In einem von allen subjektiven und kulturellen Spuren gereinigten und gleichsam
menschenfernen leeren Raum kann sich jene »Dingwerdung« ereignen, wie Rilke
den Begriff der »réalisation« emphatisch iibersetzt, die der Welt erst ihr Gesicht
verlethts Rilkes poetologischer und zugleich mediologischer Traum, »reine Dinge«
in der Durchsichtigkeit der Schrift erscheinen zu lassen, nicht mehr zu sagen »ich
liebe dieses hier«, sondern »hier ist es«,* bewundert an Cézannes »demiitiger
Objektivitit« das, was Cézanne selbst den »Heroismus des Wirklichen« genannt
hat.” Er ist es, der den alten Maler, wie Rilke an Clara schreibt, »wie ein[en] alte[n]
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Hund, de[n] Hund dieser Arbeit« immer wieder vor dasselbe Motiv treibt, um
sich beharrlich schauend dem Gegenstand zu unterwerfen und zu malen, »was
man vor Augen hat«.®

Eine dhnliche, geradezu stupide Treue >sur le motif« zeigt vierzig Jahre zuvor in
scheinbar ganz anderem literarischen Kontext ein weiterer Landschaftsmaler.
Auch er hat darin exemplarischen Charakter fiir eine Poetologie im Namen der
Dinge. In Adalbert Stifters spater Erzihlung Nachkommenschaften sitzt der Maler
Friedrich Roderer so Tag fiir Tag vor den beiden einzigen, denkbar unscheinbaren
Motiven seines Lebens, vor dem Bergmassiv des Dachstein und vor dem beinah
monochromen »einfiarbigen« Lipfinger Moor, von dem er eine endlose einférmige
Serie von Bildern anfertigt: »Moor in Morgenbeleuchtung, Moor in Vormittag-
beleuchtung, Moor in Mittagbeleuchtung, Moor in Nachmittagbeleuchtung«.?
Schweigend bis zur Verstocktheit und in subjektvergessener Versunkenheit
auch er. Einziges Ziel seiner seriellen Kopien der phinomenalen Welt ist es, sie
in dem einen letztgiltigen Bild zu verdichten, das die Quintessenz dieses
unscheinbaren Stiicks Wirklichkeit wiedergeben konnte. Um wenigstens einem
Ding sein Wesen abzuringen, beschrinkt er sein ganzes Leben und Arbeiten auf
diesen einen unbedeutenden Gegenstand. Nicht irgendeine Wirklichkeit will
er im Medium der Malerei gegenwirtig werden lassen, sondern »die wirkliche
Wirklichkeit derselben.«** Um sie immer neben sich zu haben, baut er sich fiir
die Vollendung dieses einen Bildes ein Blockhaus mit einer nach drauflen zu
offnenden Wand, dessen einfarbig grauer Innenanstrich und leerer Innenraum
gleichsam das Raummodell einer radikal von allen romantischen Restbestinden
entleerten Subjektivitat ist.™

Immer wieder begegnet man in Stifters Texten diesem demiitigen, sich den Gegen-
stinden unterwerfenden Blick, am eindriicklichsten vielleicht in jener Erzihlung
aus den Bunten Steinen, der Thomas Mann eine »stille Gewagtheit« zugebilligt
hat.” In der Erzahlung Kalkstein sitzt der arme Karpfarrer zeitlebens so sehr in die
Betrachtung der kargen Landschaft versenkt, dass er in diese tibergeht, buchstiblich
im umgebenden Sand versinkt und dem Blick des Erzihlers zum ununterscheidba-
ren Bestandteil der Landschaft wird. Seine Erscheinung sah man »gleichsam in die
glinzende Nachmittagsluft verschwinden«, heifdt es von der ersten Begegnung, und
auch bei den spiteren findet man den armen Pfarrer auf einem Sandhaufen sitzen:
»Er hatte seine groflen Schuhe fast in den Sand vergraben, und auf den Schoflen
seines Rockes lag Sand.«™* So pflegte er sitzend »die Dinge zu betrachten.«'s

Der im Sand versinkende Karpfarrer ist wie eine Ikone fiir eine literarische Episte-
mologie, die Erlosung beim Menschenfernen der umgebenden Dinge sucht, wobei
das Erscheinen einer Ordnung der Dinge dem Verschwinden einer Subjektivitit
komplementir ist, die nur noch als Verstdrung wahrgenommen wird. Als Kritik an
der als hypertroph empfundenen romantischen Einbildungskraft war die Literatur
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des poetischen Realismus angetreten und erhob dabei genau jenen Begriff zu ithrem
Leitwort, der in der romantischen Transzendentalpoesie den zu iiberwindenden
Widerstand der Welt bezeichnet hatte. »Wir suchen tiberall das Unbedingte, und
finden immer nur Dinge«, lautet das erste Bliithenstanb-Fragment des Novalis.®
Eben jener bedingenden Dinglichkeit gilt die erzihlerische Energie in der Prosa
des 19. Jahrhunderts, gleichsam der Schwere der umgebenden Welt, die dem selbst-
bewussten Ausgreifen der Subjektivitit bisweilen schmerzhafte Grenzen setzt.
Nietzsches Definition der Dinge in einem Aphorismus aus der Morgenrote kann
als symptomatisch fiir diese epistemologische Wendung gelten: »Denn die Dinge
sind nur die Grinzen des Menschen.«7 Die Geschichtsphilosophie Hegelscher
Prigung arbeitet daran, die »Fiille menschlicher Dinge mit ihren Bedingungen [...]
aus [ihrer] AufSerlichkeit in den wissenden Geist und dessen Kombinationen« zu
verlegen, wie Gustav Droysen 1857 in der Historik schreibt.” Die Suchbewegung
der Literatur der Zeit hingegen geht in die umgekehrte Richtung. Der Raum der
subjektiven Welt wird gleichsam versiegelt und der Blick programmatisch nach
auflen gewendet.

Was die Melancholiedebatte in der Anthropologie der Aufklirungsepoche als
die Leiden der Einbildungskraft reflektiert hatte, wird in der Erzahlliteratur des
Realismus Gegenstand eines rigiden erzieherischen Programms. Und auch hier ist
es bevorzugt das Paradigma der Landschaftsmalerei, das fiir die Austreibung der
Gespenster des Ich tauglich zu sein scheint. Der sich in Traume von heroischen
Ideallandschaften versteigende Heinrich Lee lernt durch die Mentorfigur des
Oheims das rechte Schauen auf das, was in einer Landschaftsbeschreibung des
Romans in unnachahmlich Kellerscher Manier »eine solide Landschaft« genannt
wird — eine Landschaft, von der es heifit, dass sie »bei anscheinender Hirte und
Schroffheit tief und lebendig war. Dieser und jener Berg lag gleich einem Walrosse
trig und einformig da,« erfahren wir weiter, als miisste dem auf Stimmungswerte
ausgehenden romantischen Flug der Phantasie ein fiir allemal der Riegel der soli-
den Appenzeller Berge vorgeschoben werden.”

Kann man in Kellers Erzihltexten eine Widerstandigkeit der erzihlten Riume
konstatieren, die sich gegen die Projektionsbediirfnisse der Helden bisweilen
feindselig abschlieflen, so sind die Bedenken Franz Grillparzers und Adalbert
Stifters gegentiber den Selbstinszenierungen des Ich noch sehr viel grundsatzlicher
— der Raum der Innerlichkeit ist per se der Ort des Katastrophischen. Heilung
von dem, was Stifter die »tigerartige Anlage« des Menschen genannt hat,* kann
nur durch ein universales Programm der Sinftigung gefunden werden, das die
Verfehlungen einer per se leidenschaftsbefangenen und gewalttitigen Subjektivitit
durch die Eintibung einer Welthaltung demtitiger Versenkung in die Ordnung der
Dinge diszipliniert. Die Spuren dieses schmerzhaften Bearbeitungsprozesses aber
mussen getilgt werden. Stifters in tautologischer Haufigkeit gebrauchtes Allwort
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fur dieses Programm ist das der >Dinge<. Den Mentorfiguren seiner Romane und
Erzihlungen, wie dem Freiherrn von Risach im Nachsommer oder dem men-
schenfreundlichen Arzt Augustinus in der Mappe meines Urgrofivaters, werden
die Stifterschen Lieblingsideen insistierend in den Mund gelegt. Unermiidlich
verkiinden sie »die Ehrfurcht vor den Dingen, wie sie an sich sind«, die Betrach-
tung dessen, »was die Dinge nur fiir sich forderten, und was ithrer Wesenheit
gemifl war«.* Das Erzihlmuster vieler Texte fihrt immer wieder das Erwachen
der gegenstindlichen Anschauung als Heilung aus subjektiver Verstorung vor.>
In der zeitgleichen philosophischen Asthetik Friedrich Theodor Vischers ist
vom asthetischen Reiz die Rede, der darin liegen konnte, die umgebende Natur
in ihrer Fremdheit aufzufassen, so als ob sie »in ungetriibter Objektivitit und
Gesetzmifligkeit nicht um die Schmerzen des subjektiven Lebens wiifite.«* Den
Stifterschen Figuren ist diese Wendung nicht ins asthetische Belieben gestellt, sie
ist Bedingung ihrer Fortexistenz.

Arbeit am Medium

Nun konnte man diese Unterwerfung des Subjekts unter das Ethos einer Ordnung
der Dinge, wollte man auf einer intentionalen Ebene der Konzepte argumentieren,
problemlos unter Ideologieverdacht stellen und Stifter als vormodernen Meta-
physiker abtun. Dies ist vielfach in der Rezeptionsgeschichte geschehen. Schon
Friedrich Hebbel verhohnte ihn als anachronistischen Kifer- und Blumenpoeten,
als Dichter des Diminutivs, der den groflen Menschheitsfragen der modernen
Zeit ausweiche und Genrebildchen von Naturidyllen pinsle, statt sich der zeit-
geschichtlichen Realitdt in ihren sozialen und existenziellen Erscheinungsformen
zu stellen.** Und auch im 20. Jahrhundert wurde Stifters angebliche »Sprache der
Sentimentalitit« aus ideologiekritischer Perspektive dem Syndrom einer spezifi-
schen Riickstindigkeit des deutschsprachigen Realismus zugerechnet, die dem
Vergleich mit der modernen Welthaltigkeit der europaischen Erzahlliteratur nicht
standhalten konne.>s Als »Dichter der Ehrfurcht«, um die Titelformulierung Emil
Staigers aufzugreifen, scheint Stifter fiir moderne Inanspruchnahmen in der Tat
recht wenig zu taugen.*¢ Und dennoch ist die Ausstrahlungskraft dieser auf den
ersten Blick so schlichten, dabei aber merkwiirdig verschlossenen Prosa auf die
Literatur der Moderne bis in die jlingste Gegenwart hinein enorm. Hermann Lenz,
W.G. Sebald, Thomas Bernhard, Peter Handke, Arnold Stadler, Peter Rosei — sie
alle entdecken in dieser Literatur ein unabgegoltenes Projekt der Moderne, das
in all seinen internen Briichen und Spannungen von stiller Nachhaltigkeit und
ungebrochener Produktivitit ist. In der monomanischen Stringenz von Stifters
Schreiben erspiiren sie eine Alternative zum Mainstream des Erzahlens, zu den
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geldufig gewordenen Erzihlkonventionen, wie sie gerade das programmrealistische
Paradigma des 19. Jahrhunderts ausgebildet hat.>”

Stifters aporetisches Insistieren auf der »wirklichen Wirklichkeit« hat in Flauberts
Poetik der >impassibilité« ein selbstbewussteres Pendant — auch ihm geht es bekannt-
lich darum, eine Sache, »une chose«, so auszudriicken, »comme elle est, comme
elle est toujours«.* Anders als Flaubert aber ist Stifter — und das gilt wohl fir alle
deutschsprachigen Schriftsteller des poetischen Realismus — ein Moderner wider
Willen — es ist das seinen Texten zugrunde liegende dsthetische Problem, die spe-
zifisch literarische Dynamik seines Schreibens, die seine Intentionen durchkreuzt
und den Texten ihre schillernde Abgriindigkeit verleiht. Sie agieren eine Aporie aus,
die der Literatur des Realismus generell eignet, einen Widerstreit, der bei Stifter
aus einer puristischen Insistenz auf Genauigkeit heraus zu einer Bruchstelle in
seinem Werk wird, die immer wieder aufgesucht und tiberschrieben werden muss.
Denn die Hoffnung auf das Erscheinen einer Welt der Dinge, die unverstellt von
subjektiver Zurichtung und Deutung in ihrer natiirlichen Ordnung hervortreten
konnte, organisiert nicht nur die inhaltliche Seite der Texte, sondern hat auch
Konsequenzen fiir den Schreibprozess selbst. Das Ethos der Dinge stellt gerade
seiner Radikalitit wegen vor das Problem der unvollkommenen Vermittlung. Es
ist das storende Dritte des Mediums, das im Paradigma der Gegenwirtigkeit zu
besonderer Anstrengung herausfordert. Wenn die erzahlte Welt, wie Peter Handke
Uber Stifter bewundernd schreibt, »als eine hellichte und farbige Prozession
zusammengehorender Dinge«, als angerufene »Litanei der Phinomene« in der
Sprache erscheinen soll, dann muss auch die Sprache selbst von den Verstimmun-
gen des Subjektiven gereinigt werden.” Es bedarf einer spezifischen Okonomie
der Mittel, einer rigiden Verwaltung der Zeichen, damit die Dinge sich unverstellt
von erzihlerischer Zurichtung prisentieren konnten. Dies muss bis ins kleinste
stilistische Element bedacht werden, auch die Weglassung des Kommas ist dann
von Bedeutung, um jene gleichformige Prozession nicht durch Rhythmisierung
zu storen. Die poetologischen Epitheta des 19. Jahrhunderts dafiir sind Askese,
Reinheit und Transparenz. Stifter sucht nach einer Sprache, wie er an den Verle-
ger Gustav Heckenast schreibt, die »rein und keusch der Gegenstindlichkeit der
Dinge« hingegeben sei und in deren Abgeklartheit eine »zarte Durchsichtigkeit alle
Gegenstiande rein und ruhig vor uns hinstellt.«** Nicht nur der Eigenmichtigkeit
der erzihlten Figuren wird misstraut, sondern auch dem Eigensinn der Sprache und
damit dem eigenen Medium. Damit die Zeichen sich nicht vor die Dinge schieben
konnen, wird ihr assoziatives Potential und ihre emotionale Ausdrucksmacht der
Kontrolle unterworfen. In der Erzihlung Der Waldsteig lehrt der Hofmeister
den Knaben, »daf} jedes Ding mit denjenigen Worten zu sagen sei, die thm einzig
nottiten, mit keinem mehr, mit keinem minder — am allerwenigsten, dass man
Nebenumstinde bringe und das nackte Ding in Windel wickle.«
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Was Stifter damit obsessiv bearbeitet, ist der Versuch einer Logik des gelingenden
Textes, dessen Gelingen seiner Selbstauthebung gleich kime. In Stifters lebenslan-
gem Werkprozess fiihrt der aporetische Anspruch der Selbstprisenz der Dinge
zu einer Sprachpurifizierung und einer zunehmenden Reduktion erzihlerischer
Mittel, die bereits von den irritierten Zeitgenossen als eklatanter Verstof§ gegen die
Normen realistischer Erzihlweise wahrgenommen wurde. Stifters spatere Texte
unterminieren die gewohnten Realismuseffekte — beispielsweise durch das impli-
zite Verbot des charakteristischen Details. In diesen Texten sind Adjektivattribute
immer Merkmale von allgemeinen Klassen, die das jeweilige Ding nicht sinnlich
evozieren, sondern nur einordnend benennen sollen. Es ist wie ein Emblem dieser
merkmalorientierten Schwachfarbigkeit der Dinge, wenn im Roman Witiko ein
Rosenwappen rot angemalt werden soll und Witiko die Anweisung mitgibt, man
solle die Rose nur wenig rot machen, worauf der Angesprochene den Sinn dieser
Anweisung sofort versteht und wiederholt: »Nur so viel, daf} die Rose die rote
Rose ist.«3* Der Dienst an der Ordnung der Dinge zeigt sich damit als Kippfigur
von scheinbarer Dinggerechtigkeit zur Abstraktion. Der Versuch, die Widerstan-
digkeit der Vermittlung zu tiberwinden, schligt um in die monomanische Arbeit
am Zeichenmaterial der Sprache. Die prisentiert sich im Spatwerk zunehmend in
der Gestalt symmetrischer Wortvorhinge. Stifter wurde ein >Worthoriger wider
Willens, in dessen Texten sich gegen die Bedeutungsintentionen eine Sprachmacht
artikuliert, bei der eine zur Abstraktion tendierende laterale Ordnung der Sprache
an die Stelle der proklamierten metaphysischen Ordnung tritt. Dies hat die semi-
ologische und dekonstruktive Stifterforschung der letzten Jahre in ambitionierten
Textlektiiren vorgeftihre.»

In seiner autobiographischen Skizze hat Stifter dies am Ende seines Lebens in
ein Tableau gefasst, das als Urszene jener Selbstverfugung der Texte erscheint,
die sich gegen die phinomenale Welt abschlieflen. Als Knabe habe er an der
Fensterscheibe zur Auflenwelt gesessen — es ist jene Glasscheibe, die uns als
mediale Lieblingsmetapher des Realismus so wohl vertraut ist.>* Doch es ist die
Eigenmacht der Sprache, nicht die der Welt, die dem Knaben in dieser Urszene
der Sprachwerdung aufgeht:

Auf diesem Fensterbrette sah ich auch, was drauflen vorging, und ich sagte sehr
oft: »Da geht ein Mann nach Schwarzbach, da fahrt ein Mann nach Schwarzbach,
da geht ein Weib nach Schwarzbach, da geht ein Hund nach Schwarzbach, da geht
eine Gans nach Schwarzbach. Auf diesem Fensterbrette legte ich auch Kienspane
ithrer Lange nach an einander hin, verband sie wohl auch durch Querspine und
sagte: »Ich mache Schwarzbach«.3s

Stifters Dinge sind Sprachdinge, die diese Sprachférmigkeit immer auch schon mit
bedenken und sich threr Medialitit bewusst sind — gerade weil diese der reinen
Prisenz zum Problem wird. Wider Willen artikuliert ausgerechnet Stifters litera-

270



rischer Gegner Hebbel in seiner hohnischen Kritik, wie sehr Stifters Texte bereits
dem wesentlichen Prinzip der literarischen Moderne verpflichtet sind: der Selbst-
reflexivitat der Literatur, dem Ausstellen der Bedingtheiten des Mediums und der
Produktion: »Was wird hier nicht alles weitliufig betrachtet und geschildert; es
fehlt nur noch die Betrachtung der Worter, womit man schildert, und die Schil-
derung der Hand, womit man diese Betrachtung niederschreibt, so ist der Kreis
vollendet.«*¢ Stifters Poetologie der Dinge weiff um jene Wendung, die auch die
Dingisthetik Rainer Maria Rilkes oder die Lyrik eines Francis Ponge »im Namen
der Dinge« (so die deutsche Ubersetzung von Le parti pris des choses) isthetisch
bewusst vollziehen sollte.’” Es ist die Wendung auf das dsthetische Material der
Sprache, die Selbstbesinnung auf die Gesetze des eigenen Mediums, wie man sie in
den gingigen Epocheneinteilungen tiblicherweise erst der Jahrhundertwende und
klassischen Moderne zubilligt. Dies ist im Sinn einer >longue durée< der Moderne
zu korrigieren. Nicht erst Rilke und Francis Ponge haben das Experiment unter-
nommen, einen nach den Gesetzen der Sprachmacht organisierten homogenen
Raum zu entwerfen, in dem Dinge und Menschen dieselbe sprachliche Erschei-
nungsweise teilen, in dem Blaue Hortensien, Kieselsteine, Austern oder Mimosen,
Blinde oder Bettler gleichermaflen zu geschriebenen Dingen werden.

In der klassischen Moderne war es das neue Medium des Stummfilms, das Refle-
xionen lber die neue mediale Gegenwart der Dinge und die damit verbundenen
Dehierarchisierungen provozierte. Béla Baldzs und Robert Musil reflektierten
tiber den Eigenwert der Dinge, den sie durch die medial erzeugte »optische
Einsamkeit« gewinnen. »In der gemeinsamen Stummheit werden sie mit dem
Menschen fast homogenx, schreibt Musil 1925 in einem filmisthetischen Essay im
Anschluss an Baldzs: Die vertrauten menschlichen Hierarchien werden hinfillig,
die Dinge werden »iiberwertig und befremdlich« und deuten, aus ihrer gewohnten
Umrahmung geldst, »die Vermutung eines andren, apokryphen Zusammenhangs
an, in den sie eintreten.«* Eine solche dem Medium geschuldete Homologie von
Menschen und Dingen kdnnte man auch Stifters gleichférmigen Sprachriumen
bescheinigen. Walter Benjamin hat von der stillen Damonie dieser Prosa gespro-
chen, welche die Sprache ins Bild aufheben wolle und darin einen tauben Raum
um sich erzeuge.®

Nicht Visualitit im Sinne von rhetorischer Anschaulichkeit will diese Stumm-
heit. Das Schweigen des Textes hat vielmehr zu tun mit den Verstoflen gegen die
gangigen Techniken zur Erzeugung der Illusion einer lebendigen erzahlten Welt
— jenen Realismuseffekten, die uiblicherweise daftir sorgen, daff wir — um mit
dem frithen Fontane zu sprechen — an eine erzihlte Geschichte glauben. Diese
Normabweichungen betreffen den zunehmenden Ausfall der reflektierenden
Erzihlerstimme im spateren Werk, die von Adorno konstatierte »Dummbheit und
Blindheit des Erzihlers« — Adorno zufolge der »Versuch, die Darstellung von der
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reflektierenden Vernunft zu emanzipieren« und »das Wirkliche rein, unverstort
von der Gewalt der Ordnungen hervortreten zu lassen.«* Verweigert werden
auch die Raffinessen des psychologischen Erzihlens, das seit der Aufklirung vor
allem den Roman auf die Reifungs- und Bildungsgeschichte eines Individuums
und damit auf die Darstellung seiner >inneren Geschichte« verpflichtete. Mit der
Versiegelung dieser inneren Welt aber werden auch die Begriindungs- und Deu-
tungsinstanzen entmichtigt, an denen die Motiviertheit des Erzahlens sich zu
erweisen hatte. Verstoflen wird schliellich gegen die elementare Unterscheidung
von Deskription und Narration, die spitestens seit Lessings Laokoon das Erzihlen
einer auf spannungsvolle Hohepunkte abzielenden beschleunigten Ereignishaftig-
keit unterwerfen wollte.# Stifters Texte formulieren dagegen den dsthetischen Wi-
derstand einer radikalen Verlangsamung, sie verabreichen uns Handlung allenfalls
»in homoopathischen Dosen«.# Gegeniiber der sensationsliisternen »Begierde«
nach (Lebens-)Geschichten und deren »anthropologische[m] Heiffhunger«, wie
sie in Grillparzers Novelle Der arme Spielmann der Erzihler als Karikatur eines
trivialisierten realistischen Erzahlparadigmas duflert, tiben sie eine Askese, in der
die flichenhaft ausgebreiteten Tableaux der Dinge als deutungsabstinente Schwei-
gezonen des Erzihlens fungieren.# In der Geometrie der semantischen Elemente
sind die Menschen wie die Dinge, parataktisch aufgerufen durch ithre Namen,
schlicht vorhanden. Weiteres wird uns iiber sie nicht mitgeteilt.

Anschluss an die Moderne findet der Realismus, so kann man pointieren, aus
einem inneren Widerstreit heraus, indem er seine eigenen programmatischen
Vorgaben mit literarischen Mitteln hintertreibt. Dies gilt nicht nur fur Stifter.
Es sind gerade die groflen Alterswerke der realistischen Schriftsteller, deren in
die Moderne ausstrahlende Faszination sich solch dsthetischer Widerstandigkeit
verdankt. Fontanes Spatwerk gehort zu diesen Alterswerken, die unbekiimmert
um die Rezeptionserwartungen der Zeitgenossen eine Logik des gelingenden
Textes errichten wollen. Seinen letzten Roman charakterisiert Fontane 1897 in
einem Brief an seinen Verleger folgendermafien: »Zum Schluf stirbt ein Alter und
zwei Junge heiraten sich; — das ist so ziemlich alles, was auf 500 Seiten geschieht«.
Und er fiigt hinzu, dass sich »von Verwicklungen und Lésungen, von Herzens-
konflikten oder Konflikten iiberhaupt, von Spannungen und Uberraschungen«
in diesem Roman — die Rede ist vom Stechlin — nichts finde.# An die Stelle der
groflen Ereignisse treten Plaudereien tiber bedeutungslose Dinge, tiber das Absei-
tige und Unbedeutende, tiber skurrile Details der mit Kuriosititen vollgestopften
Interieurs etwa. Bizarre Ensembles finden sich da von Meifiner Suppenterrinen
mit abgestoflenem Engel, Rokokouhren mit Hippenmann oder aus Flintenku-
geln gegossenen Briefbeschwerern. Die neuere Fontane-Forschung, vor allem
die Studien von Richard Brinkmann und Helmut Pfotenhauer, hat gezeigt, dass
diese »Katarakte der Dinge« in Fontanes letztem Roman nicht im Dienst einer
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erzihlten Geschichte stehen: Sie verweisen nicht symbolisch auf einen grofleren
Zusammenhang und geben keine Vorausdeutungen auf den Gang der Ereignisse.
In ihrer krausen Widerspenstigkeit entziehen sie sich solcher Bemichtigung
durch Kausalitit und Deutung und unterminieren die Finalitit des Erzihlens.
Sie fungieren als Moratorien fiir den Genuss des Augenblicks, es sind lustvoll
ausgebreitete Refugien der Fiille, angehaltene Momente. Sie breiten sich aus im
Vorhof der katastrophischen Ereignisse. Ein Anerzihlen gegen den Tod hat man
diese vom Text im Kramen der Dinge geschaffenen Spielriume genannt.#

Auch der spite Raabe beherrscht diese Technik. Wenn Raabe eine historische
Erzihlung wie Das Odjfeld schreibt, in der eine Schlacht im siebenjihrigen Krieg
scheinbar im Zentrum steht, dann macht er aus seiner Renitenz gegeniiber den
Konventionen der Geschichtsromane kein Hehl. Anstatt die Teleologie der
Ereignisse zu prasentieren, geriert sich der Erzihler als Lumpensammler der
Geschichte. Bereitwillig folgt er seinem skurrilen Helden, dem alten Magister
Buchius in seinen Krahwinkel der Geschichte und gibt der Ausbreitung seines
Plunders Raum: jenen Kuriosititen und Memorabilien, die der Alte in seiner
Maoénchszelle auf Borten an der Wand sorgfaltig beschriftet hortet, zu denen etwa
ein verrosteter romischer Rittersporn gehort, das Horn eines Auerochsen, ein
versteinerter Knochen eines hominis diluvii testis und ein »bemalter holzerner
Arm von einem Weibsbild, einer Statua der Jungfrau Maria«, grotesker Rest eines
fragwiirdigen Wunderbilds.+

Freilich ist jenen Archiven des Plunders in der Literatur des Realismus eine
tiefe Melancholie eingeschrieben. Der von Benjamin als Signatur der Moderne
ausgerufenen »Andacht zum Unbedeutenden«# liegt in der Erzihlprosa des
deutschsprachigen Realismus eine katastrophische Zeitvorstellung zugrunde, die
jene Verengung des Lebenshorizonts auf die Kuriosititenkabinette der Geschichte
grundiert. Die Mitteilung des vom Schlachtfeld hertibertonenden Lirms ist des
erzihlerischen Aufwands nicht wert, so weifl es der Raabesche Erzihler, er ist
»Getose des Tages, der immer morgen auch schon hinter uns liegt, als ob er vor
hunderttausend Jahren gewesen wire.«4$

Stille Damonie der Dinge: Stifters Mappe meines Urgrofivaters

An solchen Stellen werden die Entstehungskosten jenes Erzihlprogramms, die so
sorgsam verwischten Schmerzspuren an den Dingen sichtbar. Es tritt die melan-
cholische Signatur jener Priasenzhoffnungen hervor, die ihre immanente Dialektik,
die das Lebendige mortifiziert, um es zu bewahren, mit ausstellt. Gerade solche
Durchkreuzungen machen fiir mich das dsthetische Faszinosum an der Beschwo-
rung der stummen Sprache der Dinge in der Literatur des deutschsprachigen
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Realismus aus. Dies mochte ich abschlieffend noch einmal ganz konkret anhand
einiger Beobachtungen an einem Stifterschen Text zeigen: an der Mappe meines
UrgrofSvaters, Stifters Lebensprojekt, das er vierzig Jahre lang in immer neuen
Fassungen in reinlicher Schrift tiberschrieben hat, bis zu jenem letzten postumen
Eintrag des Herausgebers »Hier ist der Dichter gestorben«, mit dem der Text,
dem letzten Willen Stifters folgend, abrupt endet.#

Die Rahmenerzihlung, die vom Auffinden jener Mappe des Urgrofivaters erzihlt,
welche seine Lebensgeschichte enthilt, etabliert im Eingangstableau eines mit »Die
Altertiimer« tGberschriebenen Kapitels eine »Dichtung des Plunders«. Von den
»stummen unklaren Erzihlern«, den alten Dingen des Vaterhauses, ist bewundernd
die Rede, deren Lektiire dem Urenkel parallel zur Lektiire der Grofivater-Mappe
aufgetragen ist.° Das Parallel-Projekt beider Lektiiren ist auch hier dem univer-
salen Programm der Sinftigung unterworfen, welches das individuelle Schicksal
in die iiber die Generationen wirkende Kette der Liebe einzufiigen hitte. Doch
die Einordnung des Plunders in jene sanfte Genealogie der Generationenkette will
keineswegs restlos gelingen. An den Dingen kleben hartnickig jene Restspuren
individuellen Schmerzes, die in der Logik der Bildungsgeschichte nicht mehr
vorkommen diirfen. Diese Dimonie der Dinge tritt in Tableaux von verstorender
Stummbeit hervor.

So darf der sanftmiitige Obrist als vorbildliche Mentorfigur eben jener Sanftmut
wegen den Schmerz tiber den Tod der geliebten Frau nicht duflern, der in einer
grausamen Theodizee der Wiederkehr des immer Gleichen zum Tod einer golde-
nen Micke marginalisiert wird: »Dann schien die Sonne, wie alle Tage, es wuchs
das Getreide, das sie im Herbste angebaut hatten, die Biche rannen durch die Taler
hinaus — — nur daf sie allein dahin war, wie der Verlust einer goldenen Miicke.«’!
Die Exekution des Individuellen, hier im graphischen Leerzeichen der beiden
Gedankenstriche erzihlerisch ausgespart, erfolgt in einer nature morte-Szene
toter Dinge, die sich in ihrer puren Faktizitit um das Fehlen des einen Menschen
nicht kimmern. In einem stummen Bild wird jene sinn- und schmerzabweisende
fremde Welt der Dinglichkeit, an der die gestorbene Frau nun ohne die Differenz
des Lebendigen als stummes Leichen-Ding partizipiert, vor Augen gestellt:

Ich ging durch den Garten, wo die Herbstblatter abfielen, in das sehr stille Haus. In
der Stube standen noch die Sessel in derselben Ordnung, wie sie den Sarg getragen
hatten, aber sie war nicht darauf. Ich setzte mich in einer Ecke nieder und blieb
sitzen. An dem Fenster stand noch ihr Arbeitstischchen, und die Laden unserer
Kisten machte ich nicht auf. Wie viele Afterdinge, dachte ich, wird die Welt nun
noch auf meine Augen laden, nur sie allein, sie allein nicht mehr. —*

In der intransingenten Gleichgiiltigkeit, welche die Dinge mit dem Tod teilen,
gerinnen sie zum dimonischen Stilleben des Plunders, aus dem das Leben ausge-
flossen ist. Mit der Last ihres schlichten Daseins legen sie sich als Afterdinge in
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klaustrophobischer Immanenz auf die Augen des Zuriickgebliebenen. Ein geister-
artiges Schweigen geht von diesem visuellen Tableau toter Dinglichkeit aus. Nicht
umsonst wird an dieser Stelle die Vorstellung von der Einbalsamierung der toten
Korper im agyptischen Totenkult aufgerufen.ss Mumifiziert wird in dieser nature
morte auch die Zeit, das letzte Ereignis, der Einbruch des Todes, stellt die Zeit der
Erzihlung ein fir allemal still. Der Fortgang des Lebens, so konnte man pointie-
ren, kann gegen dieses letztgliltige Tableau der Dinge nicht mehr anerzihlen: Ich
»horte zum letzten Male die Uhr auf dem Turme, die die vierte Nachmittagsstunde
schlug. — Es ist weiter in meinem Leben nichts mehr geschehen.«s#

Dies ist eine der Urszenen des Schmerzes, der in den immer gleichformiger wer-
denden Schriftpickchen der Mappe versiegelt wird.’s Es ist auch eine der Urszenen
fur die Begriindung eines Erzahlverfahrens, das sich von den katastrophischen
Ereignissen abwendet und den Dingtableaux zuwendet. Solange die umstindliche
Verbreitung tiber die Dinge wihrt, kann sich nichts Weiteres ereignen und fiir
die ibriggebliebene Schwundstufe von Ereignissen eignet sich ein summarisches
Erzihlen. So braucht der Ich-Erzahler nur zwei Zeilen, um die Ausloschung
seiner gesamten Familie zu vermelden, viele Seiten hingegen, um die Einrich-
tung seines Hauses zu beschreiben.s® Auch in den Stifterschen Texten ist wie im
Leben des Obristen weiter nichts mehr geschehen, die Sammlung der Dinge hat
die Teleologie der Ereignisse abgelst. Damit aber kippt das Projekt ins Heillose,
denn so gewinnen die der Zeitdimension der Zukunft beraubten mumifizierten
Dinge den Status und das Ansehen letzter Dinge. Eine Eschatologie, wie W.G.
Sebald hellsichtig bemerkt hat, ohne jenseitige Erlosung, ein barockes Stilleben des
Zerbroselns und Verfallens, in dem — wie es iiber den Plunder der Rahmenerzih-
lung heifit — »der Staub heimlich rieselte.«7 Eine Allprisenz des Gestorbenseins
herrschtin der Mappe, in der selbst der Urenkel als Archivar der Toten sich selbst
gleich mit archiviert.”® Das Sammeln der Dinge ist somit chiastisch durchkreuzt
mit ithrer Zerstreuung, das Bewahren mit dem Verfall.

Nicht von der Kontinuitit der Generationen wollen die Dinge auf ihre »ver-
worrene«, stumme und unklare Weise erzahlen,” sondern von der Zerstorung
des je individuellen Lebens, das sich nicht ins Abstraktum des sanften Gesetzes
marginalisieren ldsst. Sie haben noch die Berithrungen des vom Text program-
matisch vergessenen Menschlichen metonymisch aufbewahrt, was sich auch in
einer anthropomorphen Semantik der Verletzung zeigt, im geknickten Riuckrat
der Hutfeder, im Hervorblicken einer geschundenen Deichsel oder der Ver-
wundung des Pergaments.® In ihrer Verschwiegenheit laden sie sich durch diese
Verschiebung zu Fetischen auf. Zu ihnen gehort der Lappen, den die Kinder in
der Rahmenerzihlung im Kehricht finden:

Wie oft, wenn wir Wallfahrer spielten, und ein Fihnlein auf einem langen Stabe
trugen, dazu wir einen Lappen aus dem Kehrichte gezogen hatten, mochte der
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Lappen aus einem schmeichelnden Kleide gewesen sein, das einst die Glieder
eines lieben Weibes bedeckt hat. Oder wir saflen im Grase, streichelten mit den
Fingern an den schillernden Fiden des hingesunkenen Fihnleins und sangen:
»Margaretha, Margaretha«; denn die Mutter hatte uns oft von einer Margaretha
erzahlt, die eine schone weiche Frau unserer Vorfahren gewesen sein soll. — Wir
sangen: »Margaretha, Margaretha, bis wir selber eine Art Furcht vor dem Lap-
pen hatten.®
Der unheimliche Lappen iiber dem Korper der geliebten Toten bezeichnet die
fetischistische Ubergangszone zu den Dingen auf sehr prizise Weise, ebenso wie
die kleine Miniatur die magische Zusammenstellung von Namen und Dingen
vorfihrt. In der Binnenerzihlung des sanftmiitigen Obristen findet diese feti-
schistische Verschiebung von den Kérpern auf die Dinge ihr Pendant in einem
ebenfalls geisterartig stummen Tableau, welches das Auffinden der Verungliickten
auf folgende Weise beschreibt und zeigt, dass es sich um Fetische des Schmerzes
mehr als der Lust handelt: »Es lag ein Haufchen weifler Kleider neben einem
Wacholderstrauche, und darunter die zerschmetterten Glieder«.5* Das weifle Kleid
der Toten geistert von da an durch den Text, auch Margarita, die »Perle, tragt
stets Kleider aus weifler Seide, deren begehrenswertes Glinzen den Blick vom
Korper auf die Stoffhiille umlenkt.®
Von dieser fetischistischen Kontamination durch die Dinge bleibt auch die Schrift
der Mappe nicht frei. Die Materialitit der Schriftmappe hat Lust und Schmerz der
Lebensgeschichte absorbiert, so dass die Transparenz der reinen Schrift dingliche
Qualititen gewinnt. Die Schmerzspuren am Korper der Dinge erfassen auch
den Korper der Schrift — die »mit dem Messer verwundeten Blitter« der Perga-
mentmappe,* deren weifles Glinzen, eingesdumt von blassroten und blassblauen
Siegelbindern, die begehrten Kleider der verlorenen Geliebten supplementieren
muss. Die »alte breite verworrene« schwer zu entziffernde Schrift der Mappe
korrespondiert der Verworrenheit des umgebenden Plunders, ihre stellenweise
Unverstandlichkeit dessen »stummen unklaren Erzihlungen«.® Im Zerflielen
und Verblassen der Tinte, die an manchen Stellen »in das fahleste Eisenockergelb
geschossen war«,”” im umgebenden Staub auf dem roten Lederdeckel partizipiert
sie am Moder, der in Stifters Mappe in einer Art Allgegenwart des Gewesenseins
alle Dinge erfasst hat. Das Projekt der Sammlung im Archiv der Schrift ist grun-
diert vom Wissen tiber dessen Vergeblichkeit und wird zur heroischen, wiewohl
tautologischen Geste. Wie die unbrauchbar gewordenen Dinge am Ende »in aller
Welt herumkollern«, so ist es auch das Schicksal jenes Schriftarchivs, zerstreut
und vergessen zu werden.®
Rilke hat in den Briefen iiber Cézanne, von denen ich ausgegangen war, fir solche
Figuren der Durchkreuzung von Vollkommenheit und Scheitern eindringliche
Worte gefunden: »Kunstdinge sind ja immer Ergebnisse des in Gefahrgewesen-
Seins, des in einer Erfahrung bis ans Ende-Gegangenseins, bis wo kein Mensch
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mehr weiterkann.«% Besser kann man nicht ausdricken, was das Faszinosum jener
vertrackten Schlichtheit einer Poetologie ausmachen kénnte, die im Namen einer
Gegenwart der Dinge in der Schrift angetreten ist, um zu sagen, »was da ist«, und

die Sprache dabei an den Rand des Verstummens oder der rituellen Erstarrung
fithrt. Jene stille Gewagtheit macht die so melancholisch grundierte Prosaliteratur
des 19. Jahrhunderts zu einem kithnen Experiment, einem verschwiegenen Erzih-

len der Dinge im Sinne einer anderen — verhalteneren — Moderne.
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Ebd.,S. 420: »In dem Tale bekamen meine Pickchen immer mehr Gleichmifigkeit, bis im Alter
eines, wie das andere, wurde.« Eben in jener Eliminierung jeglicher Differenzen und damit der
Dynamik und des Risikos individueller Erlebnisse liegt der Sinn der Schrifttherapie. Vgl. zur
Schriftform der Lebensgeschichte Horst Turk: Die Schrift als Ordnungsform des Erlebens.
Diskursanalytische Uberlegungen zu Adalbert Stifter, in: Harro Miiller und Jiirgen Fohrmann
(Hg.): Diskurstheorien und Literaturwissenschaft. Frankfurt/M. 1988, S. 400—417; Thomas
Wirtz: Schrift und Familie in Adalbert Stifters »Mappe meines Urgrossvaters«, in: Zeitschrift
fiir deutsche Philologie 115 (1996), S. 521-540.

Nach der seitenlangen Schilderung der Einrichtung des Hauses folgt der lakonische Absatz:
»Diese Einrichtung war im Herbste schon fertig. Aber ehe der Winter einbrach, starb der Vater
und starben die zwei Schwestern. Ich hatte ihnen nicht helfen kénnen, wie sehr ich gewollt. Die
gute Katharina war die letzte gewesen.« Stifter, Mappe. Studienfassung (Anm. 49), S. 452.
Schlimmer noch fiir Stifters Bediirfnis nach Fligungen ist die Tatsache, dass es klaffende Fugen
sind, in die der Staub rieselt: ebd., S. 392: »All das andere aber waren gewdhnliche Triimmer
und Reste; die Fugen klafften, das Licht schien durch sie, der Holzwurm hatte die Balken
angebohrt und der Staub rieselte heimlich in seine Ginge.« Vgl. W.G. Sebald: Bis an den Rand
der Natur. Versuch tiber Stifter, in: Sebald, Die Beschreibung des Ungliicks (Anm. 27),S. 15-37;
ders.: Helle Bilder und dunkle — Zur Dialektik der Eschatologie bei Stifter und Handke, ebd.,
S. 165-186.

Stifter, Mappe. Studienfassung (Anm. 49), S. 383: »Ja ich denke oft jetzt schon, da ich selber alt
zu werden beginne, mit einer Gattung Vorfreude auf jene Zeit hinab, in der mein Enkel oder
Urenkel unter meinen Spuren herum geben wird, die ich jetzt mit so vieler Liebe griinde, als
missten sie fiir die Ewigkeit dauern, und die dann doch, wenn sie an den Enkel geraten sind,
erstorben und aus der Zeit gekommen sein werden.« Zur Memoriatopik des Erzihlbeginns vgl.
Mathias Mayer: Gedichtnis-Kunst. Stifters Studien-Mappe, in: Jahrbuch des Adalbert-Stifter-
Institutes des Landes Oberdsterreich 3 (1996), S. 8—23.

Ebd., S. 388: »Es ist etwas Rithrendes in diesen stummen unklaren Erzihlern der unbekannten
Geschichte eines solchen Hauses.« Analog zur »verworrenen« Schrift der Mappe: S. 395.
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Ebd., S. 385 und ofter. Die aus der Erzihlung verbannte Dramatik hat allenfalls in der ver-
schwiegenen Geschichte der Dinge noch ein Refugium, in der fiir Stifter ungewohnlichen
anthropomorphen Semantik der Dinge ist sie gleichsam kondensiert.

Ebd,, S. 387.

Ebd,, S. 425.

Ebd., S. 535: »Sie war so einfach schon, wie das Ding, wovon sie den Namen hat; denn Marga-
rita heifdt ja in der alten Romersprache die Perle.« Zur fetischistischen Vorliebe fiir die Rander
des Stoffes als Uberginge zum Koérper (Halsausschnitte, Armel- und Rocksiume) vgl. die
Beobachtungen von W.G. Sebald, Versuch iiber Stifter (Anm. 57), S. 31f.; Zum Fetischismus
der Dinge allgemein vgl. Uwe C. Steiner: »Gespenstische Gegenstindlichkeit«. Fetischismus,
die unsichtbare Hand und die Wandlungen der Dinge in Goethes Hermann und Dorothea und
in Stifters Kalkstein, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesge-
schichte 74 (2000), S. 627-653.

Stifter, Mappe. Studienfassung (Anm. 49), S. 576.

Dieses Verfahren ist dem Verfasser des Manuskripts bewusst, ebd., S. §42: »Zu den seidenen
Bindern habe ich die rosenrote und blaue Farbe gewihlt, weil Margarita, wenn sie an Festtagen
oder an Sonntagen in groflem, vorziiglich in seidenem Putze war, und die weiten bauschigen
Falten des Schof8es recht schon an ihr niedergingen, vorziiglich diese Farben an den Schmuck-
bandern des Kleides liebte.« Selbstverstindlich herrscht auch in diesem Punkt zwischen dem
Verfasser Augustinus und dem sanftmiitigen Obristen ein Schweigegebot, ebd., S. 543: »Er
billigte es und erkannte die rot- und blauseidenen Bindlein gar wohl.«

Vgl. die beiden korrespondierenden Stellen zu den stummen Erzihlungen der alten Dinge und der
schwer zu entziffernden verworrenen alten Schrift der Pergamentmappe: ebd., S. 388 und 395.
Auf der Materialitit der Schrift und des Pergaments wird besonders insistiert, gleichsam ge-
genldufig zur Hoffnung auf Heilung durch Abstraktion aus der Kontingenz des Lebens: ebd.,
S. 396: »iiberall dieselbe Schrift mit den starken Schattenstrichen und den in einander flieffenden
Buchstaben, S. 397: »ein morsches zerfallendes Kalenderblatt darauf mit zerflossener entfirbter
Tinte geschrieben stand«.

Diese Dialektik von Sammlung und Zerstreuung wird am Ende des Gelobnisses von Augustinus
als Memento mori der Schrift formuliert, ebd., S. 401: »ob schon morgen einer die Blitter auf
dem Markte herumtrigt, die ich heute so liebe und fiir so viele Zukunft heimlich in die Lade
tue.« Vgl. die Parallelstelle zum Schicksal der alten Dinge: »Daf} bei einer solchen Bewandtnis
der Sache all die kleineren beweglichen Altertumsdinge sich nicht erhalten kénnen, begreift sich,
denn wenn es den niet- und nagelfesten nicht anders ergeht, als daf§ sie zerstort und zerrissen
werden — was haben die zu erwarten, die in aller Welt herumkollern und ewig die Hinde ihrer
Eigentiimer wechseln?«

Rilke, Briefe iiber Cézanne (Anm. 1), 24. Juni 1907, S. 594.
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MARGRIT TROHLER

Die sinnliche Prasenz der Dinge

oder: die skeptische Vers6hnung mit der Moderne durch den Film

In der Schau entfaltet der Film [...]

die ganze Unendlichkeit und Unausdrickbarkeit,
welche alles Daseiende hat —

gleichsam unter Glas versetzt dadurch,

dass man es nur sieht ...

In der ersten Bliitezeit der theoretischen Reflexion tiber das neue Medium Film in
den 1920er und 1930er Jahren lisst sich in den ansonsten sehr unterschiedlichen
Positionen ein Fluchtpunkt ausmachen, der die Debatte sowohl in Deutschland
als auch in Frankreich durchzieht: Hervorgehoben wird nicht nur die Sichtbarkeit
und Vergegenwirtigung der Welt durch den Film, sondern die mediale Gegenwir-
tigkeit der Dinge. Sie fithrt das Versprechen einer neuen Wirklichkeitserfahrung
mit sich, die auf dem doppelten Wesen des Films griindet und entsprechend
zwei mafigebende Aspekte aufruft: die sinnliche Prisenz der Objekte und deren
mediale Materialitit.

Das Schreiben tber Film, das sich in dieser Zeit der Erkundung der spezifischen
Ausdrucksmoglichkeiten und ihres Wirkungspotenzials widmete und immer auch
der Legitimation der neuen Kunst diente — weshalb der Hang zum Essenzialis-
tischen und zum Normativen oft unverkennbar ist —, auflerte sich vorerst noch
kaum in Gesamtentwiirfen, sondern in Bruchstiicken: in Essays und Filmkritiken.
Gemeinsam ist ihnen die Nihe zu ihrem Gegenstand, dem Film, vielleicht auch
weil einige dieser frithen Theoretiker und Theoretikerinnen einen direkten Zugang
zur Filmpraxis oder zu den Erneuerungsbewegungen des Theaters hatten: So etwa
die Filmemacher Jean Epstein, Louis Delluc, Germaine Dulac und René Clair (wie
bereits George Méliés) in Frankreich oder in Deutschland Paul Wegener und Béla
Balédzs, der Drehbiicher schrieb, oder Herbert Jhering, der als Dramaturg, Theater-
und Filmkritiker wirkte. Auch in Russland war mit Sergej M. Ejzenstejn, Dziga
Vertov oder Vsevolod Pudovkin die Verbindung von Praxis und Theorie gegeben.
Ich werde mich im Folgenden jedoch auf den deutschen und franzosischen Raum
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beschrinken, als einem diskursiven Umfeld fiir die Schriften und Filme von Jean
Epstein, der hier exemplarisch fiir diesen Austausch stehen soll: Dies, weil ich
das unausgesprochene Postulat, das sich durch sein Werk zieht und die dhnlichen
>Denkweisen< von Film und Theorie betrifft, die dennoch inkommensurabel
bleiben, am Rande in meine Uberlegungen einbeziehen mochte.?

Fur Epstein entwickelt der Film eine Art des Denkens und sein Schreiben folgt
der filmisch-impressionistischen< Bewegung: In beiden Medien verteidigt er
zwischen 1921 (dem Erscheinungsdatum von Bonjour cinéma, seinem ersten
Essay; sein erster Film Le pasteur entsteht 1922) und 1953 (seinem Todesjahr)
die Moglichkeit eines vorbegrifflichen, sinnlich-plastischen Erkennens: oder
wie er es selbst formuliert, das Entstehen von »nicht kartesianischen oder besser
transkartesianischen« »Denksystemen«.> Damit richtet er sich einerseits gegen
die grammatikalische, rationale und abstrakte Logik der Sprache, andererseits
gegen die vermeintlich kausale, psychologische Dramaturgie der >klassischens
Narration, die das Erzahlkino vom biirgerlichen Theater und der Literatur iiber-
nehme. Was an ihre Stelle treten soll, ist eine »gefithlsmaflige Unlogik, die tiber
jeglichen Dualismus hinausfithrt und, durch die »fortwihrende Bewegung der
Bilder verflissigt«, immer nur eine »relative Gliltigkeit« besitzt; auch der mo-
ralische Sinn wird daraus als logischer verbannt.* In seinen Filmen wie in seinen
Essays arbeitet Epstein an der Ausdifferenzierung des Wundersamen als einer
Kategorie des >Sur-realens, das dem audiovisuellen Medium inhirent ist. Dabei
geht er jedoch uber eine mystische Vorstellung des Filmerlebens als Symbiose
(als Riickgewinnung des verlorenen Objekts) hinaus und propagiert das Kino
als Wahrnehmungs- und Erkenntnisapparat, der in eine neue Ordnung der Welt
tberfithrt und in sich Poesie, Wissenschaft und Philosophie (sowie eine politische
Haltung der Subversion) vereint.s

Auch Béla Balazs verfolgt mit seiner Ausdrucksasthetik in Der sichtbare Mensch
von 1924 eine dhnliche Idee, wobei der romantische Aspekt einer »anthropomor-
phen Poetik« des Films bei ithm stirker ausgeprigt ist. Und obwohl etwa Siegfried
Kracauer und Rudolf Arnheim oder auch Louis Delluc >rationaler< argumentieren,
ist in all ihren Theorieansitzen die Idee vorhanden, dass der (stumme) Film das
Visuelle vor das Sprachliche setze und eine Wahrnehmungsverschiebung ermogli-
che: dass er den Objekten der Welt durch seine Komponenten von Licht und Be-
wegung ihren eigenen Ausdruck verleiht, sie im Ausschnitt der Einstellung und in
der Montage neu ordnet und ihre Formen im Medium verflissigt, sie also in einen
neuen >materialen< Zustand tGberfiihrt. Dieser erreicht jedoch keine Bestindigkeit,
sondern fiigt sich dem immer wieder neu Formbaren, dem ewig Transitorischen.
Mit dieser Auffassung ordnet sich der Film und die frithe theoretische Reflexion
uber das Medium in vielfaltiger Weise in die Moderne ein, in eine Diskussion, die
auch die anderen Kiinste und die metadiskursive Auseinandersetzung mit ihnen
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erfasst, aber auch die neue Wissenschaft der Soziologie (allen voran Georg Simmel
und in seiner Folge Siegfried Kracauer) sowie die Philosophie (etwa von Friedrich
Nietzsche oder Henri Bergson) in ihren Bann zieht.

Auffillig ist, dass all die ansonsten sehr unterschiedlichen filmtheoretischen
Ansitze sowie die Filme, auf die Bezug genommen wird, am analogen, photogra-
phischen Bild festhalten, ja gar an der Gegenstindlichkeit des Abgebildeten. Und
dennoch fithren sie in der neuen Art des (nicht-menschlichen) Sehens durch den
technischen Apparat die » Aufkiindigung begrifflicher Gegenstandsgewissheit«*
vor Augen: Als Einzelheiten isoliert oder gar in Teile zerlegt und in einen neuen
diskontinuierlichen Zusammenhang gebracht, verindert der Film die Vorstellung
der Dinge der Welt, setzt sich Wahrnehmung und Denken in Bewegung. Auch
wenn die einen Theoretiker den Akzent starker auf die >objektive« Aufnahme-
fahigkeit und enthiillende Funktion der Kamera legen und die anderen eher die
gestaltende Kraft des Films (durch Groflaufnahme, Kadrierung, Montage etc.)
betonen, suchen sie alle einen Mittelweg zwischen einerseits dem psychologischen
Realismus, der sich zusammen mit einer schematisierenden »Konfektionstech-
nik«, wie Kracauer es nennt,’ in den 20er Jahren verfestigt, und andererseits den
Avantgardebewegungen des abstrakten Films (in Deutschland) respektive des
surrealistischen Films (in Frankreich). Dies wird unter anderem in den beiden
zentralen, doch letztlich immer diffus bleibenden Konzepten der >Photogénie«
und der >Physiognomiec< ersichtlich, auf die ich noch zuriickkomme. So entsteht
fir Epstein durch die Verbindung von »organischem« und »mechanischem Den-
ken« eine neue Form der Subjektivitit, die durch die Dinge der Welt einerseits,
den Blick und die Bewegung der Maschine andererseits begriindet ist.*® Und fiir
Arnheim produziert das Kino, das den »Darstellungs- und den Ornamentiertrieb«
kombiniert, einen »stirkeren Kontakt« zwischen Bild und Zuschauern, da der
Gegenstand, der auf »gemeinsame Erlebnisse und Kenntnisse der Menschen«
beruht, sich durch die »Besonderheit der Einstellung« »starker aufdringt«.”” Die
Verschiebung der alltiglichen Wahrnehmung, deren >Verfremdung<und >Entauto-
matisierung (in Sinne der >ostranenie« der russischen Formalisten) beinhaltet in der
modernistischen Selbstreflexivitit den medial vermittelten Bezug zur Wirklichkeit
des »Daseienden«: »gleichsam unter Glas versetzt, dadurch dass man es nur sieht«
(wie Musil in der eingangs zitierten Passage vertritt). Denn letztlich soll in der
Verbindung des Konkreten und des Abstrakten ein >Vexierbild« entstehen, das
zwischen dem Raum und der Fliche, zwischen dem gegenstindlich Vertrauten und
dem sinnlich Medialen changiert (Arnheim) oder die Eindriicke der Realitit durch
den »unpersonlichen Stil« des Apparats in einen affektiv-aktiven, traumihnlichen
Zustand tberfithrt (Epstein).”> Wenn sich die Sichtweisen der beiden Autoren
auch nicht decken (fiir Arnheim soll der Film primir belehren, die Zuschauer neu
sehen lernen; fiir Epstein muss er ihn zuallererst emotional berithren), nahert sich
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dennoch fiir beide die filmische Bewegung >dem alltdglichen Denkenc als einem
Fluss von formalen Analogien an.”» Unschwer lisst sich in einigen der erwihnten
Aspekte die Idee des >Lebensstroms« erkennen, die je in ihrer Weise bereits Simmel
und Bergson entwickelten, indem sie die Entduflerung des Lebens in den Din-
gen beschrieben als notwendige »Selbstentfremdung« des modernen Menschen,
die zu einem neuen Bewusstsein fuhrt.* Die frithe Filmtheorie in Deutschland
und Frankreich ist denn auch stark von diesen beiden Denkern beeinflusst.’s So
sieht etwa der Kunsttheoretiker Elie Faure im Kino eine kosmische Dimension
verwirklicht:

une solidarité de la réalité la plus étroitement concréte et de I'imagination la plus
sensible. [Une] sorte de vie dynamique des rapports entre les formes, qui est
comme I’écho visuel des aveux réciproques qu’elles échangent et qui transforme
mécaniquement pour ainsi dire en poéme cosmique le drame le plus invisible et le
moins soup¢onné jusqu’ici de la faim ou de 'amour.’¢
Grundlage dafiir ist sein Konzept der »cinéplastique«: Der Film ist » Architektur
in Bewegungx, die sich »im dynamischen Gleichklang mit dem Milieu und der
Landschaft, aus denen sie entsteht und in die sie versinkt«, befindet.”” Und Fernand
Léger propagiert einen neuen Realismus des »plastischen Objekts«, das —sei es ein
Gegenstand oder ein Korperteil — durch Licht und Bewegung eine unabhingige
»Personlichkeit« erlangt und alles Menschliche dezentriert.™
Dennoch: Das »reine Kino«, das ithnen vorschwebt — der Ausdruck aller Dinge
in den Begriffen der Bewegung —,* ist nicht grundsitzlich >antinarrative, wie
oft angenommen wird;* die Argumente richten sich zwar vehement gegen die
aristotelische Dramaturgie des Theaters und der Literatur, und allgemein bleibt
das Narrative neben dem Interesse fiir das genuin Kinematographische sekundar.
Doch Epstein, dessen Filme durchgehend erzahlend bleiben, bekriftigt: »Toute
I'idéologie qu’embrasse le cinema, reste toujours essentiellement dramatique«.*!
Dafiir muss aber auch das Erzihlen neue Formen annehmen, denn die plastischen
Objekte sollen in threr Umgebung verankert sein, in der Handlung sowie in der
Bilderkette, in denen sie eine Funktion besitzen oder umgekehrt: in denen sie aus
sich heraus sinnstiftend wirken. In diesem Sinne vertritt Epstein: »Je désire des
films ol il se passe non rien, mais pas grand’chose«, denn: »Il n’y a pas d’histoires.
Il n’y a jamais eu d’histoires. Il n’y a que des situations, sans queue ni téte; sans
commencement, sans milieu, et sans fin; sans endroit et sans envers; on peut les
regarder dans tous les sens; la droite devient la gauche; sans limites de passé ou
d’avenir, elles sont le présent.«*
In der Prisenzform des Films, in der sich zwischen Zeichen und Bezeichnetes das
(bewegte) Mediale schiebt, das sie miteinander verzahnt,* in der die Reversibilitit
von Zeit und Kausalitit, die Dehierarchisierung der Wahrnehmung und der Werte
moglich werden, sollen Objekte und Menschen gleichgestellt sein, eingebettet in
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Jean Epstein, La glace a trois faces (Der dreifliigelige Spiegel, F 1927)

»Situationen«, ob im mechanisierten Leben der Stadt oder in der Natur. Wie es
Herbert Tannenbaum bereits 1913/14 ausdriickt: »Die Schattenhaftigkeit ihres
Wesens setzt die Menschen des Kinos in eine vollige Einheitlichkeit zu allen
Dingen der Erscheinungswelt.«*

Als dsthetische Konfiguration wird diese Dezentrierung des Menschen in unter-
schiedlicher Weise in der filmischen Einstellung umgesetzt und der neue Blick auf
die Welt erfahrbar gemacht, ohne dass der Handlungsfluss aufgehoben wird: durch
das synekdochische Fragment eines Korperteils in der Groflaufnahme, durch die
Dominanz von Objekten, die das Geschehen in der Szene fast verdecken oder
die gewohnten Groflenverhiltnisse verschieben, durch >Dekadrierung:, wenn
die menschliche Figur aus der Bildmitte gertickt und in die »Situation« integriert
erscheint. In der Kette solcher einzelnen Situationen entsteht sodann ein episo-
disches, elliptisches Erzihlen.
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4

Robert Siodmak, Curt Siodmak, Edgar G. Ulmer, Fred Zinnemann, Menschen am
Sonntag (D 1929)

Ich mochte nun die beiden untrennbaren Aspekte der medialen Gegenwartigkeit
der Dinge vertiefen: einerseits die plastische Prisenz der Objekte, die den Men-
schen zum »Requisit« macht (wie es unter anderen Rudolf Arnheim oder auch
Walter Benjamin verlangen), und andererseits die mediale Materialitat, die nach
Epstein in der »intelligenten, empfindsamen Maschine« entsteht und im Filmer-
leben der Zuschauer ihr aktives Echo findet. In seinem Denken verbinden sich
Asthetik und Rezeption in einer vitalistischen oder unanimistischen* Philosophie:
Die exakt ausgewihlten, reduzierten und beweglichen Einstellungen®* und die
»mechanische Sensibilitat«*” des Films flieffen zusammen in der emotionalen, psy-
chischen und intellektuellen Aktivitit der Zuschauer. Und fithren — indem dabei
das Kiinstlersubjekt nahezu umgangen wird - zu einer neuen Subjektivitit.

288



Die Priasenz der Dinge oder die plastische Dimension der Welt

Ob beeinflusst von der Kunst des Impressionismus und der Philosophie Bergsons
oder von der Asthetik des Expressionismus und der Soziologie Simmels, in den
frithen Theorien zum Film wird in Frankreich wie in Deutschland die Plastizitit
der Objekte, die durch die Beweglichkeit des Mediums und dessen Multiperspek-
tivitdt entsteht, als ein neuer Blick auf die Welt gefeiert. Dieser duflert sich in der
mechanischen, jedoch enthiillenden Wiedergabe des real Vorgefundenen durch
die Kamera, in der Wahl des Ausschnitts und des Aufnahmewinkels und vor allem
durch die Groflaufnahme, alles Aspekte, die das >Spektakulire der Welt< akzentu-
ieren; ebenso offenbart er sich in der Montage, die aus der Diskontinuitit der ein-
zelnen Einstellungen eine >subjektive, irreale und irrationale Kontinuitit erstellt:
Phantomartig entsteht eine neue Realitit in der Imagination der Zuschauer.** Die
Konzepte, mit denen man danach strebt, die mediale Wahrnehmbarkeit der mo-
dernen Welt zu fassen, heiflen in Frankreich >Photogénie<— hauptsichlich vertreten
durch Delluc und Epstein — und in Deutschland >Physiognomie< — hauptsichlich
bei Baldzs. In beiden Fillen werden die spezifischen Eigenschaften des Mediums
in der affektiven Teilnahme der Zuschauer ergriindet oder besser eingekreist, denn
wie alle Objekte des Begehrens entziehen sich diese Konzepte immer wieder der
Kenntnis und der Definition und nihren in fast schon euphorischer Weise das
essayistische Schreiben (im Sinne der »écritures, wie sie spater Roland Barthes ver-
stehen wird, als einem befreienden Akt der Arbeit an der Sprache). Somit versucht
man — im Zuge der allgemeinen Sprachskepsis, die seit dem fiktiven Chandos-Brief
von Hugo von Hofmannsthal von 1901 einen grofien Teil der deutschsprachigen
Literaturszene (und nicht nur diese) bestimmt — durchaus bewusst und selbstkri-
tisch, mit der Idee des »Unaussprechbaren«,* die sich als Empfindung duflert, der
geronnenen Begrifflichkeit der Sprache auszuweichen und dennoch schreibend,
das zu skizzieren, was sich im Kino ebenfalls dem rationalen Denken verschliefit:
die Auflosung feststehender Formen und Hierarchien in einer verinderten
Wahrnehmung der Dinge. Auch wenn das Konzept der >Physiognomie« eher die
neue Sichtbarkeit betont, die allen Objekten inhirent ist und »eine notwendige
Kategorie unserer Wahrnehmung« darstellt,’® wihrend sich »als Material der
Photogénie« nur bestimmte Objekte eignen,’* und diese als auflerordentliches
Moment erst durch die filmische Gestaltungsweise und Bewegung entsteht,>* so
sind die Qualititen der >Visibilitit< respektive des >Visuellen< Teil einer neuen
Ordnung der »Oberfliches, die nur dem Filmerleben eignet.’* Die Sichtbarkeit
der so gearteten Welt und jene des filmischen Mediums wirken also in beiden
Konzepten zusammen, um in der dreifachen Bewegung des Films — durch die
Objekte im Bild, die Kamerabewegungen sowie durch die Montage — die mediale
Stofflichkeit der Leinwandwelt entstehen zu lassen, in der samtliche Kategorien
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in Bewegung geraten. Und obwohl die Debatte zum Stummfilm dominant auf die
visuelle Wahrnehmung ausgerichtet ist, wird der Film als synisthetische Kunst
verstanden, die Literatur, Theater und Malerei tibersteigt, weil sie in der »Kraft
der Bildwirkung«* alle anderen in sich vereint, wie Baldzs vertritt, oder: indem
sie die Eigenschaften der anderen Kiinste in die Bewegung einer »visuellen Idee«
umsetzt, wie es Germaine Dulac ausdriickt, und in ihrer sinnlichen Adressierung
»le perpétuel mystere de 'univers« entdecken lisst, wie Epstein (der hier auch den
Ton einbezieht) schreibt.’* Photogénie und Physiognomie sind somit Substanz
und Effekt des Kinos.

Auch bei anderen zeitgendssischen Theoretikern, deren Suche nach dem nicht-
sprachlichen Erkenntnis- und Wirkungspotenzial der >abbildenden< Medien sich
in einer eigenen Begrifflichkeit kristallisiert, sind dhnliche Gedanken prisent: Sei
es im »Optisch-Unbewussten« bei Benjamin, das sich in Gesten, Posen, Blicken
und Attributen einschreibt und das von bloflem Auge nicht Sichtbare in der Pho-
tographie enthiillt, die aber letztlich erst durch ihren »konstruktiven« Blick »eine
heilsame Entfremdung zwischen Umwelt und Mensch vorbereitet«; sei es dhnlich
bei Kracauer, fiir den der Film die Aufgabe hat, das, was sich »der Beobachtung
unter normalen Bedingungen« entzieht, »aufzudecken« und »uns durchs Dickicht
materiellen Lebens« zu fithren, die »Oberfliche der Erscheinungen« auszuloten;*
oder sei es, anders gewichtet, bei Germaine Dulac im »Rhythmus« des »Lebens«,
den das tinzerisch-musikalische Spiel von Bewegung und Licht hervorbringt
und der Menschen wie Dinge einbindet.?? Dabei zieht sich durch die Debatte in
Deutschland ein weiteres Spannungsfeld zwischen Neuer Sachlichkeit und Neuem
Sehen, das, wenn es sich auch nicht einfach mit ithren Positionen zum Film deckt,
in Kracauer respektive in Arnheim zwei indirekte Vertreter findet.

In all diesen Schriften sind Ansitze zu einer Objekttheorie enthalten, die ein
neues Verhiltnis zu den Alltagsgegenstinden durch den Film propagieren und die
Dezentrierung des Subjekts als Befreiung feiern. Die Forderungen, die dabei an
das Kino gestellt, und die Schliisse, die daraus gezogen werden, sind bei den ver-
schiedenen Autoren bei weitem nicht dieselben, jedoch sind in unterschiedlicher
Gewichtung in all diesen theoretischen Ansitzen das Schauen und das Sehen, das
Sinnliche und das Intelligible in einer solchermaflen >realistischen< Leinwandwelt
von Anfang an untrennbar miteinander verschmolzen.+

Fiir den Philosophen Jacques Ranciere erbt das Kino diese dsthetische Geste der
Moderne von den realistischen Bewegungen des 19. Jahrhunderts in Literatur,
Malerei und Photographie.+ In gesteigertem Mafle gilt fiir den Film, dass er ein
Bild entwirft, das einerseits verweist, also in einer bestimmten Weise referenziell
ist, das andererseits sein Objekt in eine andere >Tonart« transponiert, ihm so eine
Alteritdt und eine neue Materialitit verschafft und ihm multiple Ausdrucks- und
Bedeutungsebenen erdffnet.#* Die spezifische Evidenz des analogen, bewegten
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Bildes bekraftigt und intensiviert einen historischen Wandel in der realistischen
Bildproduktion, in dem sich das Verhiltnis von Sicht- und Sagbarem sowie von
Sicht- und Unsichtbarem verschiebt und der nach Ranciere eine »Entstellung der
Ahnlichkeit« bewirkt.* Diesen Wandel macht der Autor an der Bezichung zu den
Dingen fest, die auch die Darstellbarkeit des menschlichen Korpers in ihren Bann
zieht. In den Positionen, die Ranciére skizziert, bestitigt sich das, was Michel
Foucault parallel dazu fur die Naturwissenschaften festhalt: dass die Zeichen an
der Wende zum 19. Jahrhundert ihre Transparenz verlieren; an der Oberflache der
Dinge angesiedelt, werden sie dunkel, ihre Bedeutung erscheint ratselhaft.# Der
stabile, kodierte Bezug zwischen Dargestelltem und Darstellung 16st sich auf, und
es geht nun darum, die stumme Sprache der Dinge — oder auch Korper — selbst
einzufangen. Fiir Ranciére wird so erstens der Ausdruck in die Dinge verlagert,
die es zu dechiffrieren gilt; zweitens gibt es die reine Prasenz der Dinge, die sich
als nicht-eloquenter Ausdruck ostentativ ausstellt; und drittens tritt das Materiale
der Dinge durch den Stil — etwa im Pinselstrich des Impressionismus — und durch
die mediale Transformation als Prisenz in den Vordergrund.+

Dadurch entsteht auch eine symbolische >Transposition< der Dinge und Korper in
eine Wirklichkeit des Bildes: Ranciére nennt diesen Prozess »Metamorphose«.+ In
jedem Fall wird dabei die klare Zuordnung von Bedeutung verunsichert und an die
Oberfliche, in die instabile Materialitit getragen, was zur vielfiltigen Bedeutsam-
keit der >Zeichen<in der medialen Gegenwirtigkeit fithrt. Die Gedankenfigur der
Befreiung des Blicks von allen Konventionen, die bereits bei Rousseau zu finden
ist,# bringt die Erkenntnis, dass die Bedeutung sich >nicht hinter< den Dingen
versteckt, in einer vorgefassten Idee oder in einer nachwirkenden Transzendenz;
jedoch ist sie auch an der Oberfliche nur mehr oder weniger transparent — es sei
denn, sie wird von auflen in die Dinge hinein projiziert, wodurch diese >lesbar«
werden: Denken wir nur an die physiognomischen Theorien (etwa von Lavater),
in deren Dienst die Photographie trat, um ganze Galerien von Verbrecher- oder
Rassentypen zu erstellen.

Im Film und in der Filmtheorie geraten nun auch diese dufleren Formen und
Kategorien in Bewegung, das heifit die medialen Dinge selbst sind nie stabil:
Der Film ist kein Abbild, sondern er lisst die bisher unerkannte Korperlichkeit
der Dinge hervortreten und macht im Gegenzug dazu den menschlichen Kor-
per — durch die Groflaufnahme, die Montage: die vielfaltigen Perspektiven und
die Bewegung — zum plastischen Objekt. Dieses wird durch die materiale Natur
des Mediums, durch die »Metamorphose«, zum undurchsichtigen Zeichen und
also selbst zum Ding, als Oberfliche und Prisenz. Dadurch erhilt es eine neue
»Personlichkeit«, eingeordnet in die Welt der anderen Dinge, wie dies Léger 1926
fordert.# Und Walter Benjamin schreibt 1936 nicht weniger programmatisch:
»Wenn der Schauspieler zum Requisit wird, so fungiert auf der anderen Seite das
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Requisit nicht selten als Schauspieler [...] So ist der Film das erste Kunstmittel,
das in der Lage ist zu zeigen, wie die Materie dem Menschen mitspielt. Er kann
daher ein hervorragendes Instrument materialistischer Darstellung sein.«# Auch
fur Kracauer hat der Schauspieler nicht mehr als ein »Objekt unter Objekten«
zu sein: »Die Ganzheit seiner Person ist nicht linger unverletzlich. Teile seines
Korpers konnen mit Teilen seiner Umgebung zu einer bedeutungsvollen Figur
verschmelzen, die plotzlich aus den voriiberziehenden Bildern physischen Lebens
herausragt.«*°

Der filmische Umgang mit den Objekten betrifft die Gegenstinde und die Dar-
stellung von Menschen gleichermaflen. Das mechanische Auge der Kamera dient
in diesem ganzen Prozess als Erkenntnisinstrument, das im Sinne der Sache gestal-
tend wirken muss, denn das Kino soll, wie es Kracauer 1926 formuliert, »radikal
auf eine Zerstreuung abzielen, die den Zerfall entblofit, nicht ihn verhiillt«.s* Es
sollen die »Entzauberung der Welt« — von der Kracauer, dhnlich wie Georg Lukdcs
und Max Weber, spricht — und die »geistige Obdachlosigkeit« des modernen
Grofstadtmenschen aufgezeigt werden. Diese sieht er keineswegs negativ, sondern
»als addquaten, fir Vernunft »durchlissigen< Bewusstseinszustand des modernen
Menschen iiberhaupt«, wie Jorg Schweinitz herausstellt.’> Da der Mensch nicht
mehr dem mystifizierenden Glauben an die Einheit der Welt unterworfen sei,
sei die Erkenntnis der Situation eine Notwendigkeit: Der Film wird durch seine
gesteigerte Wahrnehmung der fliichtigen Erscheinungen der Wirklichkeit ein
Instrument zur Selbsterkenntnis. In diesem Gedanken Kracauers schwingt die
Skepsis des modernen Intellektuellen mit, die schon bei seinem Lehrer Simmel
prasent ist und dhnlich auch Walter Benjamins Denken prigt. Dennoch sehen
sie in der technischen Errungenschaft und den dsthetischen Moglichkeiten des
Films ein Angebot, den »Schock der Moderne« (Baudelaire), den die radikal
verinderte, »verdinglichte« Alltagswelt hervorruft, zu verarbeiten — ohne blinde
Flucht: die neue dsthetische Wahrnehmung tibersetzt den »Fluss des Lebens«, »der
natlirlich identisch ist mit abschlusslosem, offenem Leben«und der »vorwiegend
ein materielles Kontinuum ist, obgleich er definitionsgemafl auch in die geistige
Dimension hineinreicht«: »Dieser Strome, so Kracauer in Bezug auf einen Film
von Griffith, »ist es auch, der den >Flaneur< so verzaunbert oder ihn gar erst ins
Leben ruft. Der Flaneur ist berauscht vom Leben der Strafle — einem Leben, das
immer wieder die Formen aufldst, die es zu bilden im Begriff ist.«’

Die Auflosung der Zentralperspektive, die Vervielfiltigung des Standpunktes und
der riumlichen Ansichten, die Dezentrierung des Menschen und die Zentrierung
auf die Objekte, kurz: das enthierarchisierte Sehen, das das Kino als moderne
Erfindung vorfihrt, wird grundsitzlich als Befreiung empfunden: Es birgt bei
allen frithen Theoretikerinnen und Theoretikern das >Potential¢, die Menschen
uber das Filmbild zu einem neuen Bewusstsein zu fithren.
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Selbst fiir Baldzs, der sich ebenfalls in die Tradition Simmels stellt, jedoch starker
das romantische Erlosungsprinzip aus dessen Lebensphilosophie adoptiert und
entwickelt, ist die ersehnte kosmische Verschmelzung mit den Dingen, nur auf
>Distanz< — tiber das Auge — moglich. Zwar verringert sich durch die Beseelung
der Dinge —im Register des Vorsprachlichen — die Kluft zwischen dem modernen
Subjekt und der alltiglichen Wirklichkeit, ist die Authebung des Abgrunds zwi-
schen Subjekt und Objekt im Film angelegt. In seiner Objekttheorie kann man
sogar deutlich den Wunsch nach Rezentrierung herauslesen, da letztlich doch der
Mensch das Maf aller Dinge darstellt: »Das Milieu wird zur sichtbaren >Aura<des
Menschen, zu seiner tiber die Konturen erweiterten Physiognomie.«5s Dennoch
bleibt auch bei diesem Autor die skeptische Grundnote bestehen, denn »[u]nsere
tiefe Sehnsucht nach Echtheit aber ist unsere Sehnsucht nach dem Nichtsein«.
Und so folgert Hanno Loewy, dass »gerade die Sehnsucht nach Identitit, nach
Aufthebung des Ichs [...] immer wieder nur neue Konstruktionen, neue Bilder
hervorbringt, Distanz herstellt«.’* Nur so erdffnet der Film ein neues Verhaltnis
des Menschen zur Umgebung, des Menschen zu sich selbst und zum Anderen und
fithrt den Kunstler wie den Zuschauer, der sich (bei Balazs) als Schopfer fithlen
kann, zum Bewusstsein.’”

Die mediale Materialitit und die Subjektivitit der Maschine

Das (sich) Erkennen im Kino ist auch fiir Jean Epstein ein zentraler Aspekt: Er
argumentiert — stirker als etwa Kracauer, jedoch dhnlich wie Baldzs — auf der
emotionalen und vernunftkritischen Ebene, auf der der Film seine Zuschauer
direkt und spontan erreiche, sie neu sehen und héren und also auch neu denken
lehre, denn: »la raison finit toujours par s’étrangler elle-méme«.’* Neben der neuen
Sichtbarkeit des Konkreten, sozusagen als deren Bedingung und gleichzeitig als
deren Konsequenz, fithrt der Film auch fiir Epstein tiber die Reprisentation der
Alltagsgegenstinde hinaus in die haptische >Erfahrung« der Dinge: »Je regarde,
je flaire, je palpe.«®? Der Filmstreifen ist nur ein Relais zwischen der Quelle der
bewegten Energie der Gesten und Objekte und dem Kinosaal, schreibt Epstein,
doch mit der Groflaufnahme tauche der Zuschauer — der in den frithen Schriften
vor allem der Autor selbst ist — direkt ins Geschehen auf der Leinwand ein. Die
Grofaufnahme soll einen neuen Blick auf die Dinge etablieren: »Non les points
de vue recommandés, les horizons du Touring Club, mais des détails naturels,
indigenes et photogéniques.«* Diese wirken auf die Emotionen ein, transformieren
sie, lassen sie {iberhaupt erst entstehen. Ahnlich findet fiir Arnheim im »Gegen-
einanderspiel von Gegenstand und Darstellungsmaterial«, das die Wirklichkeit
formt und das Material deutet, der besondere »Kontakt« des Filmbildes zu seinem
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Zuschauer statt. Und fiir Victor Sklovskij gibt uns der Film »ein Empfinden fiir
das Ding[...], ein Empfinden, das Sehen und nicht Wiedererkennen ist«.®* Epstein
geht noch einen Schritt weiter, wenn er ein Gesicht, in dem jede Wimper das Lei-
den >verkorperts, in einer solchen Nihe wahrnimmt, dass »si j’étends le bras, je le
touche, intimité. Je compte les cils de cette souffrance. Je pourrais avoir le gotlit de
ses larmes. Jamais un visage ne s’est encore ainsi penché sur le mien. Au plus pres
il me talonne, et c’est moi qui le poursuis front contre front. Ce n’est méme pas
vrai qu’il y ait de l’air entre nous; je le mange. Il est en moi comme un sacrement.«
Und diese »maximale Sinnesschirfe des Visuellen« (»acuité visuelle maxima«) im
Augenblick des Filmerlebens ist fiir ihn die »unabdingbare Gegenwartigkeit des
Verbes verstehen« (»impératif présent du verbe comprendre).s

Es ist das mechanische Auge, das in der >medialen Erfahrung der Dinge« das
Erkennen durch Sinnlichkeit ermoglicht; fir Epstein trigt es eine Idee auflerhalb
des Bewusstseins des Kiinstlers, der darauf reduziert wird, Ausloser zu sein.®
Doch die Zuschauer nehmen diese »Idee einer Form« wahr als »transformation
double, ou plutdt ainsi se multipliant, élevée au carré«.”s Durch die Montage
wird die »besondere Sensibilitit«, die die Einstellung durchdringt, noch einmal
neu kombiniert, umgeformt und in einen diskontinuierlich-kontinuierlichen
Fluss gebracht: »d’ol résulte une sorte d’activité psychique, de vie subjective,
qui prépare et, par la-méme, oriente le travail intellectuel de ’homme«.* Epstein
entwickelt explizit den Wirkungsaspekt des Films und richtet, vor allem in den
spateren Werken, seine Ausfihrungen verstarkt noch auf die Rezeption aus. Der
Apparat an sich kann weder denken noch empfinden, doch er generiert Gefiihle
und Wissen, ist >Medium« Erst der Zuschauer (denn dieser oder diese ist hier mit
»I’homme« gemeint) kann durch seine »Leidenschaft zu leben«, die »Substanz der
Realitit« (die immer schon narrativ und medial gebunden ist) wahrnehmen, in sie
eintauchen: Einzig im Schmerz sei die menschliche Empfindsamkeit maximal und
authentisch verkorpert, weil dieser den Zuschauern jeglichen Zweifel an ihrer Exis-
tenz entzieht und gleichzeitig unabdingbar ist fiir die Erfahrung der Dinge, denn
er ist »la seule objectivité incontestable a I’état absolument subjectif.« Der Schmerz
entsteht wohl dadurch, dass die Realitit nie erreichbar ist (»ces larmes des choses
nous restent trop lointaines, trop obscures, trop médiatement connues« — das heifSt
symbolisiert), doch kann auch diese Erkenntnis einzig medial vermittelt sptirbar
werden, durch den Apparat, der uns dem Empfinden niher bringt und uns in der
filmischen Bewegung eine neue Art des Denkens lehrt.s

Der kinematographische Realismus bestimmt fiir Epstein die hybride Natur
des Films; zugleich extrovertiert und introvertiert, materiell und immateriell,
kombiniert er in einem thm eigenen Zwischenraum physische und psychische
Realititen und lasst im Arrangement der traumahnlichen, materialen Analogien,
in den »unlogischen« oder »paralogischen« Verbindungen des »affektiven Lebens«
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zwischen den Bildern sowie in den Briichen und Liicken das Subjekt sich selbst
erkennen:® als ein Bewusstsein, das schmerzt, weil das Subjekt sich selbst nie
gentigt. In seiner Auseinandersetzung mit dem abendlindischen Dualismus und
insbesondere mit Descartes, vertritt Epstein somit:

Le moi, lui aussi, se manifeste surtout, sinon uniquement, par ses défaillances, par
ses difficultés, ses lacunes, chaque fois qu’il ne parvient pas a s’accomplir, 12 ot il ne
lui est pas donné de se réaliser. Alors apparait la conscience, c’est-3-dire la douleur,
la souffrance de ne pas étre assez. Je pense donc je ne suis pas. Létre est fort mélé
de non-étre. Je pense donc je ne suis pas ce que je tends 2 &tre. Toute conviction
d’exister s’appuie d’abord sur ce qui n’existe pas.*”

Auch wenn der Film hauptsichlich innere Bilder aktiviert und produziert, somit
durch die affektive Teilnahme der Zuschauer letztlich — metonymisch gespro-
chen — als psychische Maschine funktioniert, gilt: » Je pense = Je suis n’offre qu’une
faible prise 2 la critique, mais I’interprétation en est vicieuse, qui postule I’étre en
dehors de la pensée d’étre. Penser ne suffit pas a prouver qu’on soit quelque chose
d’autre que I'idee d’une existence. Je pense donc je puis penser que je sois. Que
je sois quoi? rien de plus que la pensée qui me pense comme le produit aléatoire
d’un long jeu de possibles.«7

In dieser anti-idealistischen Position (Epstein setzt sich wiederholt von der Philo-
sophie Kants und des Neokantianismus ab) lassen sich wie in einem Echo einige
Aspekte des Denkens von Henri Bergson und vor allem von Gaston Bachelard
ausmachen. Der dynamische Erkenntnisbegriff, der die Schriften von Epstein
durchzieht, griindet, wie bei diesen, auf der wiedergewonnenen Naivitit des
Subjekts gegentiber den Erscheinungen der Welt und deren Erschliefung durch
die Bilder (die sinnliche Prisenz der Dinge im Schreiben respektive im Film), die
ein affektiv beteiligtes Subjekt fordert; zugleich beinhaltet er eine >konstruktivis-
tische« Position, in der die Erkenntnis durch die mittelbare Erfahrung die Suche
nach dem Unmittelbaren ablost und dieses als Absenz (als Negatives der Existenz)
bezeichnet.”” - Die grundlegende Funktion des menschlichen Geistes sei die eines
Spiegels, der gleichzeitig eine unbewusste Rechenmaschine ist: der intellektuelle
Mechanismus bringt die Welt hervor, als »made in human mind«.7* Dieser Geist
(oder Verstand), seiner selbst nicht gewiss und inkonsistent, ist in seinen Bemii-
hungen, die Welt zu ordnen und zu deuten, jedoch beschrinkt und nihrt sich
vor allem aus sich selbst, in dem Sinne, dass er uns nur das Funktionieren der
intellektuellen Maschine als solcher vorfithrt, wenn er seine rationalen Formen in
der Realitit verdoppelt sieht, sie als Parallelen vorfindet und sich bestitgt fiihlt.”s
Die Realitat aber ist vielgestaltiger; dennoch ist sie nicht absolut, keine permanente
Wesenheit, sondern nur Funktion in einem Netz von Relationen: Ein Objekt
besitzt eine funktionale und relative Existenz; dahinter gibt es nichts, also keine
Substanz,’# denn jede Erscheinung ist ein Produkt der (filmischen) »Erfahrung«,
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die die Objekte »denaturiert«, sie aber auf diese Weise aus dem Bereich des Vir-
tuellen in den des Aktuellen tiberfiihrt.”s

Epstein verwehrt sich mit dieser Haltung dem reinen Idealismus wie dem reinen
Materialismus. So vertritt er, ganz im Sinne Bachelards, die Haltung: Erst wenn
das Denken der Wissenschaften — und zwar der Natur- wie der Geisteswissen-
schaften — sich den beweglichen Formen und den relativen Beziehungen der
multiplen Realitit anpasst, wird es selbst immer komplexer und multipler und
kann das (intersubjektiv) Denkbare erweitern, indem es das Materielle und das
Immaterielle in ein und dasselbe Modell der moglichen Erscheinungen einpasst
und seine Instrumente unablissig verandert und entwickelt: »Les instruments,
en multipliant la pensée, ont multiplié le réel.« Doch auch diese neuen Realititen
»gardent quelque chose du caractére imaginaire des mythes auxquels elles succe-
dent«.”¢ In diesem Doppelspiel situiert sich auch das Kino (und in einem Versuch
der Angleichung dhnlich das essayistische Schreiben von Epstein), das sich als
Instrument der poetischen Imagination komplementir zu den Wissenschaften
verhalte und aktuell das beste, wenn auch nicht das einzige Instrument sei, um
dieses bewegliche Denken, das sich in den Bahnen der sinnlichen Wahrnehmung
vollzieht, vorzufiihren.”” So besitzt der Film fiir die anti- oder eben besser trans-
kartesianische Philosophie die unverzichtbare Rolle eines »appareil vulgarisateur«,
der den Massen auf spielerische, traumihnliche Weise zeige, wie festgefahrene
Kategorien sich verfliissigen und neue Verbindungen zwischen den Elementen sich
etablieren konnen: Er {ibersetze damit ein Denken, wie es die Relativititstheorie
oder die Quantenphysik erfordern.”®

Als unpersonliche Maschine, als »pensée inhumaine« eines »systéme d’interpré-
tation insconscient et automatique«” besitzt der Kinematograph die grofle Kraft,
ungewohnte Erscheinungen des Wirklichen zu produzieren, sie wissenschaftlich
zu entdecken und magisch zu vergroflern, und in der fliichtigen Bewegung die
Energie in den Dingen, den »Rhythmus des Lebens« zu aktualisieren, zu po-
tenzieren: um neue Bezlige zu schaffen zwischen den »figures du monde [qui]
ne restent pas semblables 2 elles-mémes«.* Durch seine materiale Imagination
erzeugt der Film eine immaterielle Realitat, die die wirkliche und grundlegende
Bewegung ist, auf und mit der das Denken das Netz von Relationen erstellt.® So
vertritt Epstein: »L’idéalisme nouveau [machiniste et relativiste] prétend que la
substance est un produit ée/ de la pensée«.*

Was die Gleichheit aller Dinge im Film bewirkt, ist, dass der Pluralismus des
Wirklichen in der filmischen Multiplikation und Ubertragung keine Unterschei-
dung zwischen den Elementen zulisst: Sie alle besitzen dieselbe Qualitat und diese
ist rein quantitativ, immer zihlbar, denn »L’essence, suggérent nos instruments
actuels, est idée de nombre en mouvement.«® Die immaterielle Materialitit der
>filmischen Bewegung« ist der gemeinsame Ausdruck aller Formen, fithrt sie in
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eine nie dagewesene Einheit, eine Synthese von Raum und Zeit, die ein fliichtiges
Gleichgewicht darstellt und grundsitzlich variabel bleibt, und macht aus den so
verflussigten Groflen von Materie und Geist »des modes interchangeables«:®

La transmutation de I'inerte en vivant, du minéral en végétal, d’une qualité spécifi-
que en une autre, résulte d’une accélération ou d’un ralentissement de mouvement,
d’une augmentation ou d’une diminution de vitesse, de quantité relative au temps.
C’est par une multiplication de leurs propres mouvements fonctionnels, que la
pensée devient matiére, que la matiére devient organisme, que la réaction bio-chi-
mique devient pensée.™

Das Kino als Mechanismus, als Instrument der Erfahrung, als »dispostif expéri-
mental, qui construit, c’est-a-dire qui pense, une image de "'univers«* bringt im
Augenblick des Filmerlebens durch die synthetische Kraft der Bewegung und die
emotionale Beteiligung der Zuschauer eine zweite Realitit hervor, eine »zweite
Vernunft«, »dans laquelle la pensée [...] se reconn[ait] enfin une valeur purement
problématique«.*” In dieser "Metamorphose< entwirft der Film, der — in Analogie
zu Bachelard® - als transindividuelles Produkt einer »materialen Imagination«
bezeichnet werden kann, eine neue Ordnung, ein »anti-univers«, wie es Epstein
nennt:* Die Vorstellung, die sich darin als bedingungsabhingige verwirklicht,
»résulte de 'application d’un systéme de désorganisation de la commensurabilité
dans Pespace comme dans le temps«:

Est-ce seulement une bizarrerie fortuite, qu'un appareil de structure hautement
rationnelle donne, en résultat de son activité, des produits remarquablement irra-
tionnels? qu’il manifeste comme une pensée qui échappe a la raison et la contredit?
Il semble que non; il semble que, dans tous les domaines et dans tous les cas, dans
I'inorganique comme dans ’organique, dans la matiere comme dans I’esprit, et [de]
celle-1a a celui-ci, la régle absolument générale de la complication rationnelle soit
de tendre vers 'irrationnel, vers I'indéterminé, vers I'insaisissable de la personnalité
et de ’ame, vers lillusion de la liberté.»

So liegt »das Denken, das mich denkt«, von dem oben die Rede war, in der Ma-
schine begriindet (und es scheint fast so, als wiirde diese auch Epsteins Schreiben
Uber Film hervorbringen). Wenn die transindividuelle Denkmaschine des Films
verunsichert und individuellen Schmerz hervorruft tiber die Unzulinglichkeit des
Subjekts, dann entsteht an der Grenze zum Nichtsein >Subjektivitit. Nicht dass
man sich im Film wiedererkennt, sondern dass man sich erkennt — als sich Verlie-
rendes und als emotional Denkendes — macht die Errungenschaft des Kinos fiir
Epstein so wertvoll: »Mais je ne sais pas qui je suis. Or, peut-on soutenir, comme
une évidence, qu’on est, quand on ignore qui on est?«*' Epstein beantwortet
diese Frage positiv. Die eigenen Abgriinde zu erforschen, provoziert zwar ein
Schwindelgefiithl und Schmerz,”* doch die euphorische Note ist unverkennbar: Die
Energie der Bewegung nihrt den »appetit d’apprendre« und sie verspricht Trost
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fir das moderne Subjekt »par la suppression du relais de I’abstraction verbale entre
la chose hors du sujet et la représentation sensible de la chose dans le sujet«.” Das
dezentrierte Subjekt, das selbst nur in seinen polyphonen Fragmenten existiert
und sich in der sinnlich materialen Erfahrung der Dinge aufzulosen trachtet,
jubiliert in der medialen Gegenwirtigkeit der fliichtigen Filmbewegung und ihrer
synthetischen Kraft: »Nous avons le sentiment d’étre le perpétuel présent, que
le temps traverse, venant de ’avenir, s’en allant vers le passé. Tantot nous nous
sentons, nous, vivre du passé vers I’avenir, a travers le présent.«

Ahnlich wie bei Bachelard kann einzig die >mediale< Erfahrung der Dinge, die
poetische Imagination, die das Denken, das mich denkt, das Denken in Aktion im
Prisens und in der Prisenz vorfiihrt, den epistemologischen Bruch des Subjekts
fiir dieses wahrnehmbar und erkennbar machen und dadurch die »Illusion der
Freiheit« hervorrufen. Was fiir Epstein letztlich nur das Kino vermag, spricht fir
Bachelard auch aus dem Material der Sprache eines — wie wir es heute nennen
wiirden — performativen >Subjekts« »Ces correspondances des images a la parole
sont les correspondances vraiment salutaires. La consolation d’un psychisme dou-
loureux, d’un psychisme affolé, d’un psychisme évidé sera aidée par la fraicheur
du ruisseau ou de la riviere. Mais il faudra que cette fraicheur soit parlée. Il faudra
que I’étre malheureux parle 4 la riviere.« Denn: »’imagination est un bruiteur, elle
doit amplifier ou assourdir. Une fois 'imagination maitresse des correspondances
dynamiques, les images parlent vraiment.<*

Auch im Film >sprechenc«die Bilder, denn es geht beiden Autoren um den >Akt des
Hervorbringens< von Bildern und Tonen - respektive von Sprachbildern, fir die
die Schrift, ebenso eine Maschine, ein Instrument ist wie der Film; ein Akt, der
immer auflerhalb des Subjekts liegt, jedoch durch dieses hindurchgeht, der »die
unartikulierte Sprache der Dinge« (als >langage, nicht als >langue<) vernehmbar
macht” und im »Traum der Maschine« eine flottierende Subjektivitit provoziert.®®
Obwohl die Verbalsprache fiir Epstein nie dieselbe Kraft erreicht wie der Film,”
scheint er in seinem Schreiben — und auch darin ist er Bachelard sehr nahe — die
Verbindung von Poesie und philosophischer Abhandlung zu versuchen.
Hingegen keimt im Kinematographen eine Philosophie ohne Worte, die Epstein
lieber als » Anti-philosophie« bezeichnet.’® Die moderne Subjektivitit, die fiir
sie so zentral ist und die oft auch — in Anlehnung an Simmel oder Bergson — als
»Seele« des Kinematographen und der Dinge bezeichnet wird,"" fihrt in die
mediale Gegenwirtigkeit des »ewig Transitorischen«, des »Werdens« »im Fluss
der Wirklichkeit«**, in dem sich das Subjekt erst bildet und durch das Medium
konstant neu formt. Ob als »Zeitlosigkeit« verstanden wie bei Simmel und in
seiner Folge dhnlich bei Baldzs oder als »reine Dauer« wie bei Bergson und mit
thm bei Epstein'*, das Prasentische des Films lasst die Zuschauer zwar als kreative
Instanz erscheinen, doch auch diese ist — in dem sozusagen phinomenologisch-
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mechanistischen Denken von Epstein — nur ein Echo: denn das Bewusstsein liegt
in den Dingen, der Blick lagert in der Materie selbst (»on ne sait quelle souf-
france de la matiére«).”* Nur der Kinematograph als nicht-menschliches Auge
und als flieflende mediale Materialitit vermag dieses virtuelle Bewusstsein (des
Schmerzes) — das Unbewusste des Sichtbaren — in der audio-visuellen Bewegung
annihernd zu fassen. Als filmisches Bewusstsein zieht es die Zuschauer in seinen
Bann und wirkt auf die Welt zuriick: Es verandert die Menschen, die Dinge und
ihre Relation sowie die Materie selbst und entwirft ein Gegenuniversum.

Im Film Le tempestaire von 1947, dem zweitletzten von insgesamt 36 Filmen, setzt
Epstein seine Idee einer neuen medialen Ordnung der alltiglichen Welt durch das
Bewusstsein in den Dingen radikal um. Auf einer bretonischen Insel im Atlantik,
Belle-Ile-en Mer, zieht ein Sturm auf. Die Bewohner — gespielt von den Fischers-
leuten und Leuchtturmwichtern der Insel, alles nichtprofessionelle Darsteller und
Darstellerinnen — dngstigen sich, vor allem eine junge Frau, deren Geliebter mit
einigen Kollegen auf dem Meer drauflen ist. Da erinnert sich jemand, dass ein alter
Mann bereits zu fritheren Zeiten als stempestaires, als Sturmbandiger, eingegriffen
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hatte. Die junge Frau rennt durch den Sturm zu thm und bittet ihn, erneut seine
Fihigkeiten einzusetzen, um ihren Geliebten zu retten. Der Alte weigert sich
zuerst, zogert dann, greift letztlich doch in den Schrank und holt eine schwarze,
blanke Kugel hervor (dies alles spielt sich fast ohne Worte ab, konzentriert auf die
Nahaufnahmen der Gesichter, ihre Blicke — beinahe bewegungslos). In der Kugel
sieht er die Wolken, getrieben vom Wind — im Bild beschleunigt —, dann das Meer,
aufgewiihlt vom Sturm. Mehrmals blist er die Kugel an: Das Bild verlangsamt sich,
die Musik — wenige tragende Tone — ebenfalls; der Alte blast erneut und nun lauft
das Bild riickwirts, die Wellen rollen sich ein, die Zeit dreht sich zuriick ... Als
der Geliebte zur Tir hereinkommt — und die Realitit die Magie des Momentes
aufbricht —, fallt die Kugel zu Boden und zerschellt.

Das grofle Auge der Kugel, materiale Allegorie des Bewusstseins der Materie
und des Films, wirkt auf den Lauf der Dinge zuriick, wandelt in einem fliichtigen
Moment Raum (als Form), Zeit (als Bewegung) und Kausalitit (die letztlich nur
eine Variable der zeitlichen Bewegung sei) in eine neue Ordnung um.™
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Bien que Iétude du temps par le cinématographe soit a peine ébauchée, on peut
affirmer assurément que, dans I’histoire du développement intellectuel de I’hu-
manité, la plus grande importance de Iinvention de cet instrument, ce ne sera
pas d’avoir permis Cabiria et Le Lys brisé, La Roue et El Dorado, mais ce sera de
conduire Iesprit a modifier profondément ses notions fondamentales de la forme
et du mouvement, d’espace et de temps.'*

So entsteht im Kino eine Realitit aus Bewegung und Licht, die sich immer in der
Gegenwart des Augenblicks vollzieht und sich stindig veridndert; ihre Dynamik
ist die »Intelligenz der Maschine«, ein Bewusstsein (fast) ohne Subjekt, ein Be-
wusstsein, das ein »intuitives Erkennen« ermdglicht, wie dies Bergson nennt, das
das sinnliche Empfinden vor das rationale Denken stellt.*” Der Film bietet »un
régime particulier de conscience, schreibt Epstein bereits 1921, in dem alle Sinne
in einen Sinn (und zwar nicht als Bedeutung, sondern als Auge) flieflen, das zu ei-
nem »Bediirfnis« wird, da es das »Funktionieren des Nervensystems« grundlegend
verandere:'*® »On peut soutenir enfin [...] que ’expérience cinématographique,
qui parait présider A une réforme idéologique ou tout au moins illustrer celle-ci,
n’apporte que des images dénaturées, obentues par un artifice arbitraire. Images
éventuellement abérrantes quant a I’état actuel de la réalité.«'*

Anmerkungen

1 Robert Musil: Ansitze zur neuen Asthetik. Bemerkungen iiber eine Dramaturgie des Films
(1925), in: Gesammelte Werke, 2 Bde., hg. von Adolf Frisé. Reinbek bei Hamburg 1978, hier
Bd. 1, S. 1148.

2 Vgl. auch Oliver Fahle: Jenseits des Bildes. Poetik des franzésischen Films der zwanziger Jahre.
Mainz 2000, S. 31; dhnlich Paul Willemen: Photogénie and Epstein, in: ders.: Looks and Frictions.
Essays in Cultural Studies and Film Theory. London, Bloomington, Indianapolis, S. 124-133,
hier 129.
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une variable absolue«; vgl. Epstein, Lintelligence d’une machine (Anm. 10), S. 128-135, hier
135.

Epstein, Le cinéma du diable (Anm. 68), S. 372.

Bachelard, Leau et les réves (Anm. 88), S. 261 (Hervorhebungen im Original).

Jean Epstein: Le contrepoint du son, in: ders., Esprit (Anm. 3), S. 146-149, hier 149. In Bezug auf
das Verdienst des Verstandes, der die empfindsame Realitit der Dinge als Relais aufnimmt, sie
aber gleichzeitig durch seine Instrumente formt, schreibt Epstein, eine Aufierung von Auguste
Comte uminterpretierend: »|’esprit n’est pas destiné a régner, mais 2 servir<; cependant, pour
que l’esprit puisse étre utile, puisse servir, il faut, d’abord, qu’il régne«; in: ders., L'intelligence
d’une machine (Anm. 10), S. 195.

Ebd.,, S. 144 und 129.

Epstein, Le cinéma du diable (Anm. 68), u. a. S. 356.

Epstein, L'intelligence d’une machine (Anm. 10), S. 124; vgl. ihnlich Bachelard, La poétique de
’espace (Anm. 71), S. 211.

Auch wenn in dieser >Seele« der Apparat des Kinos und die Prisenz der Dinge sich verbinden,
so insistiert Epstein eher auf dem ersten Aspekt (-Photogénie<), wihrend Baldzs den zweiten
(Physiognomie<) betont. Vgl. Epstein, Le cinéma du diable (Anm. 68), S. 178; Baldzs, Der
sichtbare Mensch (Anm. 6), u. a. S. 92. Allgemein zur Metapher der >Seele« fiir die moderne
Subjektivitit vgl. Miller, Jenseits des Transitorischen (Anm. 7), S. 150.

Vgl. Simmel, Lebensanschauung (Anm. 14), u. a. S. 258; Baldzs, Der sichtbare Mensch (Anm. 6),
S. 117f,; Bergson, Denken (Anm. 14), S. 117; Epstein, Le cinéma du diable (Anm. 68), etwa
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S. 384: »Toute forme n’est qu’un moment d’équilibre dans le jeu des rythmes dont le mouvement
constitue partout toutes les formes, toute la vie.«

Simmel, Lebensanschauung (Anm. 14), S. 341; Baldzs spricht nicht von »Zeitlosigkeit«, jedoch
von der »gleichzeitigen Harmonie« in der »Epik der Empfindungen«; ders., Der sichtbare
Mensch (Anm. 6), S. 78f; Bergson, Denken (Anm. 14), S. 143; Epstein, Le cinéma du diable
(Anm. 68), S. 369f. Man kann zwar wie Philippe Dubois (La tempéte et la matiére-temps
[Anm. 15], v. a. S. 315—-323) davon ausgehen, dass Epstein auf der Grundlage des bergsonschen
Begriffs der Dauer die »zeitliche Perspektive« als vierte Dimension des Films entwickelt (ebd.
S. 368; Jean Epstein: Bilan de fin du muet ['1931], in: ders., Ecrits [Anm. 19], S. 229); m. E.
insistiert der Autor durch sein Interesse am Konzept des >Figuralen< jedoch zu sehr auf dem
Aspekt der Zeit in Epsteins Werk, denn dieser fiihrt Zeit und Raum immer wieder zu der
einzigartigen Synthese durch die filmische Bewegung zusammen (u. a. in: ders., Le cinéma du
diable [Anm. 68], S. 370—372); und letztlich ist alles Bewegung: »I’élément sans lequel il n’y
a pas de temps: le mouvement« (ebd., S. 368) oder an anderer Stelle: »Toute chose n’est donc
que mouvement quantifié, c’est-a-dire mouvement pensé au moyen de I’espace temps« (ebd.,
S. 387).

Epstein, Le délire (Anm. 36), S. 177.

Epstein, L'intelligence d’'une machine (Anm. 10), S. 133 und 157f,; ders., Le cinéma du diable
(Anm. 68), S. 375-379.

Ebd,, S. 370.

Bergson, Denken (Anm. 14), S. 147. Vgl. dazu Dubois, La tempéte (Anm. 15), S. 322. Mit Berg-
son teilt Epstein zwar die Haltung, dass das Gefiihl Erkenntnisfunktion besitzt, jedoch wirft
er diesem — zusammen mit Descartes — die Perpetuierung eines dualistischen Denkens vor, das
das Bewusstsein (oder den Geist) streng von der Materie als leerer Stofflichkeit scheidet (vgl.
Epstein, Le cinéma du diable [Anm. 68], S. 386). Dazu auch Loewy, Béla Baldzs (Anm. 15),
S. 67-71.

Epstein, Bonjour (Anm. §), S. 107.

Ebd., S. 376.



ALEXANDRA KLEIHUES

Zum Problem der Priasenz in Sporterzahlungen
von Siegfried Lenz, Uwe Johnson und Alan Sillitoe

Unter den Alltagserscheinungen gilt der Sport als einer der prominenten Bereiche,
in denen Phanomene von Prisenz beobachtbar sind. In dem Mafle, wie das Sportge-
schehen als eine >blofle<, ungedeutete sinnliche Gegenwart erfahrbar wird, entzieht
es sich einer kategorialen Einordnung. Die Ereignishaftigkeit des Sports wird daher
gerne in Opposition zu Kategorien des Sinns oder der Bedeutung gebracht. Pro-
blematisch erscheint in diesem Zusammenhang die Frage nach der Vermittelbarkeit
eines solchen Prisenzphinomens. Gemessen am Anspruch auf Gleichzeitigkeit
von Live- und Medienereignis, ergibt sich fiir die journalistische Berichterstattung
eine absteigende Hierarchie von Fernsehsendung, Rundfunkiibertragung und
Zeitungsnachricht. Diese Rangfolge erscheint im fiktionalen Kontext weniger
zwingend, kommt doch das imaginire Sportgeschehen ohne die Referenz auf ein
reales, in der historischen Zeit fixiertes Geschehen aus. Das Merkmal der zeitlichen
Nachtriglichkeit, das den schriftlichen Report ins Abseits schligt, fallt somit nicht
mehr ins Gewicht. Entscheidend wird hingegen das Kriterium der Synisthesie,
welches den audiovisuellen Medien ebenfalls eine privilegierte Position verschafft.
Gleichwohl gibt es in der mit der Sportthematik befassten Literatur immer wieder
Beispiele, an denen die Brichigkeit dieser medialen Hierarchie erkennbar wird.
Die folgende Studie stellt an ausgewahlten Texten der 1950er und 1960er Jahre dar,
welche literarischen Verfahren entwickelt wurden, um das Prasenzerlebnis Sport
unter den Bedingungen der Sprache nachzuvollziehen, und in welchem Verhiltnis
diese Darstellungen zum Kontext des jeweiligen Werkes stehen.

In neueren Theorien wird Sport hiufig als Beispiel eines auflerkiinstlerischen
Prisenzphinomens diskutiert. Wenn wir mit Hans Ulrich Gumbrecht >Prisenz<
als Gegenbegriff zu Sinn oder Bedeutung verwenden' oder mit Dieter Mersch als
unmittelbar Uberwiltigendes bestimmen,? ist die Prisenzqualitit des Sporterleb-
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nisses evident. »Sowohl beim Betrachten als auch beim Betreiben von Sport geht
es darum, ein [...] korperliches Tun als reines Geschehen zu erfahrenc, hilt Martin
Seel einleitend zu seiner »Asthetik des Sports« fest.> Und in diesem Sinne betont
auch Gumbrecht, dass Sport »iiberhaupt nichts >ausdriickt«.* Unterschiedliche,
z. T. sich widersprechende Thesen wurden hingegen in Bezug auf die Moglich-
keiten und Konsequenzen der medialen Vermittlung eines Prisenzerlebnisses
formuliert. So erklirt Gumbrecht einerseits, das Radio sei durch die »Unmittel-
barkeit der Direktiibertragung« in den 1920er Jahren »weitgehend als Ersatz fiir
die physische Anwesenheit am Schauplatz oder in der Nihe des Schauplatzes
akzeptiert« worden,’ betont aber andererseits, dass Radio und Fernsehen die
analytische Einstellung des Zuschauers verstirkten, d. h. Unmittelbarkeitseffekte
abbauten.® Martin Seel bestimmt den Sport als einen unter vielen » Anlidssen einer
vollzugsorientierten sinnlichen Wachheit«’, welche wir beispielsweise in sprach-
liche Gesten transformiert finden, die performativ verfahren, d. h. »unscheinbar,
aber doch spiirbar das vorfiihren, wovon sie sprechen«®. Kunstwerke, die Ereig-
nischarakter besitzen, tragen Dieter Mersch zufolge allerdings einen historischen
Index: Sie entstehen erst nach der »performativen Wende« um 1960.9 Fiir Seel
hingegen ist nicht die Performativitdt der Literatur historisch codiert, sondern
deren je spezifische Leistung, »das Hier und Jetzt einer historischen Zeit« erschei-
nen zu lassen.” Demgegentiber argumentiert Karl Heinz Bohrer, es sei gerade die
Vermittlung eines »prasentischen Gefiihl[s] der inneren Zeit«, welche zum Prozess
der Entzeitlichung kiinstlerischer Rede beitrage.”

Angesichts der Divergenz der Thesen zum Spektrum medialer Vergegenwir-
tigungen von Prisenzerlebnissen scheint es angemessen, die Frage nach dem
Verhiltnis von Sportereignis und Literatur exemplarisch zu priifen. Die folgende
Untersuchung konzentriert sich auf eine Auswahl von Erzihltexten, welche fiir
die Nachkriegsliteratur prigend gewesen sind.’> Bertihmte Titel wie Halbzeit
(Martin Walser) oder Die Angst des Tormanns beim Elfmeter (Peter Handke)
fithren, ihrer blofy metaphorischen Adaption des Fuflballthemas wegen, in die
Irre: Sporterzihlungen und -romane stellen in den 1960er Jahren im deutschen
Sprachraum eher eine Ausnahme dar. Alfred Anderschs Vermutung, dass »Kiinst-
ler und Athlet, hoflich und ein wenig verlegen lichelnd, in diesen Jahrzehnten
aneinander vorbeigehen«, scheint sich bestitigt zu haben. Gleichwohl sorgten
zunehmende Professionalisierung und mediale Vermarktung fiir ein wachsendes
offentliches Interesse am Sport.™ Diese Diskrepanz beschiftigte 1964, aus An-
lass der Olympischen Spiele in Tokio, auch das deutsche Feuilleton. »Millionen
werden vom Sport hingerissen. Nur nicht die Literatur«,’s konstatierte Marcel
Reich-Ranicki, und formulierte die vielzitierte These vom >Sport als Kunster-
satz< »Der Sport und die Literatur sind nahe Verwandte, die sich zu sehr dhneln,
um sich aufrichtig lieben zu konnen. Vielmehr wetteifern sie miteinander und
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bekdmpfen sich insgeheim.«*¢ Der Sport biete alles, was die Literatur auch zu
bieten habe: »Heldentum, Leidenschaft, Solidaritat, Neid, Ruhmsucht«, nur viel
direkter: »ohne Verschliisselung, ohne Intellekt, ganz und gar unkompliziert«.’7
»Daher«, so die Schlussfolgerung, »macht das Erlebnis, dessen der Sportzuschauer
teilhaftig wird, fir Millionen die Kunst tiberfliissig.« Sport erscheint aus dieser
Perspektive immer als das erste, das aller Ubertragung vorausgeht. Wihrend das
Sporterlebnis sich in Prisenz manifestiert, vermag die Literatur nur noch deren
Effekt hervorzubringen. Dessen Genuss wiederum ist mit intellektueller Arbeit,
mit Entschlisselung, kurz: mit hermeneutischer Interpretationsleistung verbun-
den. Nun hat jedoch selbst Gumbrecht eingeraumt, dass »Prisenzphinomene
stets als >Prasenzeffekte< daher[kommen]«.™ Es kann demnach nicht darum gehen,
Prasenz gegen Prisenzeffekt auszuspielen, sondern darum, die Charakteristika
medialer Ausdrucksformen in Bezug auf die Produktion von Prisenzeffekten
herauszuarbeiten.

Michael Gamper hat die Frage der Medienkonkurrenz auf verschiedenen Ebenen
diskutiert. Gegentiber der Wirklichkeit der Sporterfahrung und auch im Vergleich
mit anderen Formen »distanzierter Partizipation« (Gumbrecht) in Film und
Fernsehen gerate die Literatur ins Hintertreffen. Gewinnen konne sie dagegen aus
diskurstheoretischer Sicht, d. h. wenn der Sport nicht als »vitalistische Energie«,
sondern als »Diskurskonfiguration« in den kiinstlerischen Blick gerate.” Gegen-
Uber den audiovisuellen Medien vermag sich Literatur demzufolge allein durch
die Fokussierung dessen zu behaupten, was vom Sport als sinnlichem Ereignis
wegfithrt: Instrumentalisierung, Manipulation, politisch-soziale Funktionalisie-
rung etc. Das kiinstlerische Potenzial literarischer Hervorbringungen hinsichtlich
der Ubertragung von Prisenzerfahrung wird bei solcher Argumentation zwangs-
ldufig marginalisiert: »Romane, Erzihlungen, Dramen und Gedichte sind fiir den
Transport sportlicher Erfahrungen nicht von grofler Bedeutung gewesen.«* Auch
ist die Frage nach der Bedeutung der Sportdarstellung fir den literarischen Text
damit noch nicht beantwortet.

Fir eine Vermittlung von diskurs- und prisenztheoretischer Perspektive schei-
nen jene beiden Romane, welche in der Diskussion iiber Sport und Literatur
nach 1945 immer wieder angefithrt werden, besonders geeignet: Brot und Spiele
(1959) von Siegfried Lenz und Das dritte Buch iiber Achim (1961) von Uwe
Johnson. Beide Werke thematisieren in der Portritierung einer herausragenden
Sportlerpersdnlichkeit soziale Faktoren und politische Entwicklungen. Naher
zu analysieren bleibt, welche Funktion die Darstellung von Sporterlebnissen im
Rahmen des jeweiligen Erzahlprojektes tibernimmt und ob ihr ein dsthetischer
Eigenwert zukommt.
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Anders als Johnson, der von Beginn an die Darstellungsproblematik in den Vor-
dergrund stellt, konzentriert sich Lenz scheinbar vollstindig auf das Sportgesche-
hen. Der Bericht tiber einen 10’0oo—Meter-Lauf vollzieht sich in der Jetzt-Zeit
und hilt damit die Spannung tiber den Ausgang bis zuletzt aufrecht. Wenn der
Roman dennoch wenig mit einer Sportreportage gemeinsam hat, so ist dies vor
allem auf die Dominanz des Ich-Erzihlers zuriickzufiihren, dem das aktuelle
Geschehen blof8 den Anlass fiir ein kritisches Portrit des ehemals erfolgreichen
Langstreckenldufers Bert Buchner bietet. Der (anniherungsweise) zeitgleich er-
zahlte Lauf Giber 2§ Runden rahmt und unterbricht den Erinnerungsvorgang eines
ehemals vertrauten Freundes, dessen Bemiihen, die Ereignisse der Vergangenheit
zu »verstehen« (BSp 164),*' d. h. in eine sinngebende Struktur einzubetten, auch
der Gegenwartshandlung aufgeprigt ist. Bedeutsam erscheinen demnach nicht
allein die in stufenweiser Analepse hervorgeholten Begegnungen zwischen dem
namenlos bleibenden Erzihler und Buchner, sondern auch dessen gegenwirtig
bezeugter Comeback-Versuch. An die Stelle einer Beschreibung von deutungsloser
Schoénheit tritt somit immer schon interpretierte Bewegung: Vom ersten Schritt an
befindet Buchner sich auf dem »Hollenkreis« der Rennbahn, »flieht« er »vor sich
selbst« (BSp 9). Interpretiert als »letzter Lauf«, symbolisiert dieser immer zugleich
das Leben, den Uberlebenskampf, die Flucht und das unausweichliche Scheitern
des korrumpierten Sportlers. Die Kritik am Sportdiskurs, welche Gamper der
Literatur als Mehrwert zuspricht,* steht in diesem Roman im Vordergrund: Der
Krieg erweist sich als »bestes Training« eines mittellosen Heimkehrers, der durch
snobistische Geschaftsminner und den Starkult der Medien endgiiltig verdorben
wird. Auf Grund seines moralischen Uberlegenheitsgefiihls und der fast vollstindig
erloschenen Sympathie bleibt der Erzahler auch in Momenten der Faszination
distanziert und korrigiert jeden Anflug von Kontrollverlust:

Bert wird schneller! Jetzt wire der Augenblick gekommen, wo er zuriickfallen
und bezahlen miifite. [...] Er wirft den Kopf hin und her, schiebt das Kinn vor, die
Arme rudern, rudern ... Trockener Speichel in den Mundwinkeln ... Das Entsetzen
in seinen Augen ... Bert! Bert! ... War ich es, der rief? Fingt es schon wieder an?
Nein, er darf nicht gewinnen. Er wird nicht gewinnen, und er darf nicht gewinnen,
auch wenn sie ihn alle unterstiitzen. (BSp 149)

Die negative Prophezeiung tiber den Ausgang des Wettkampfs, mit welcher der
Roman einsetzt (»Diesmal wird er nicht gewinnen.« BSp 7), wird Runde fiir Runde
wiederholt und beschworen, und sie steigert sich zuletzt in eine krampfhafte Ab-
setzung vom Rausch der Masse. Das trotzige »Ich bin gegen thn« (BSp 150) richtet
sich dabei zugleich gegen das eigene >schwache< Ich, das einst selbst um jeden Sieg
des Freundes gefiebert hatte. Der Verzicht, den der Erzahler seinem Geschopf,
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das er durch Artikelserien zum Star aufgebaut hatte, aufzwingen will, ist zu aller-
erst sein eigener. Verabschiedet wird mit Bert Buchner auch das Idol, in dem ein
Kriegsversehrter versucht hatte, sein eigenes Leben »anzulegen« (BSp 70).
Entsprechend dem Projekt, unkontrollierte Anteilnahme in »Gleichgiltigkeit«
(BSp 157) zu verwandeln, enthilt sich Lenz’ Text explizit der Gestaltung »rausch-
hafter Genugtuungen« (BSp 10), welche dem Sporterlebnis eigen sind. Es gibt
jedoch eine andere Faszination, die ebenfalls in den Bereich der Sportisthetik
gehort und die in diesem Roman die eigentlich dominante Rolle spielt: die
Todesnihe.>s Die Todessymbolik, welche dem Wettlauf in seiner iibertragenen
Bedeutung als Lebenslauf innewohnt, kiindigt sich bereits in der Erwihnung der
Hollenkreise, expliziter noch in der sich am Ende bestitigenden Wendung vom
»Lauf ums Leben« (BSp 19; 164) an.* Leitmotivisch mehrfach aufgenommen
und unterstiitzt wird diese Symbolik durch den Vergleich mit der Agonie gefan-
gener Fische (BSp 40 u. .). Doch auch die Fachsprache des Sports scheint mit
Ausdricken wie »totes Rennen« (BSp 128) oder »sterben lassen« (BSp 129) den
Erzihler zu einer entsprechenden Wortwahl zu verleiten: »das Sterben beginnt
spater« (BSp 20) belehrt er den Leser bereits zu Anfang, und den Trainer ldsst
er wissen, dass Buchner als Liufer »ein toter Mann« (BSp 169) sei. Umgekehrt
verweist der letzte verzweifelte Ausruf »soll er auf der Strecke bleiben!« (BSp 172)
auf Bedeutungsiibertragungen auch in der Gegenrichtung. Mehr noch als die
sportliche Niederlage seines echemaligen Freundes scheint sich der Erzihler hier
geradezu dessen Tod zu wiinschen, verweist doch der beschworene Sturz nicht
nur zurtick auf die Athleten von Paris, welche »wie von einem Geschof} getroffen«
(BSp 95) noch vor Erreichen der Ziellinie zusammenbrachen, sondern auch auf
Buchners Desertationsgefahrten Viktor, der, todlich getroffen, »mitten im Lauf
stehen blieb« (BSp 16). Die iiberragende Bedeutung der Kriegserlebnisse fiir die
Entwicklung Buchners zum Liufer ist dem Roman in zahlreichen Parallelisie-
rungen eingeschrieben. Bemerkenswert im vorliegenden Zusammenhang aber ist,
dass die Todesnihe den ersten vom Erzihler bezeugten Lauf in einen isthetischen
Moment des Stillstands transformiert. Buchners Flucht aus dem englischen Kriegs-
gefangenenlager erfolgt nimlich so unvorbereitet und tiberraschend, dass die Be-
obachter nicht wissen, was sie sehen. Auch dem Leser wird die Interpretation von
Buchners Aktion zunichst vorenthalten. Die Erzihlung konzentriert sich ganz
auf die Korperbewegungen des sich entfernenden Mannes, dessen Beschreibung
sich mit der des Laufers tiberblendet, der wenige Seiten zuvor »mit himmerndem
Schritt, die Arme hoch angewinkelt« (BSp 9) gestartet war:

er kroch unter dem Stacheldraht hindurch, sprang tiber den Graben, und dann, ja,
dann sah ich ihn zum ersten Male laufen ... Zwei Posten verfolgten ihn, nachdem
ihre Verduztheit voriiber war, ich sah, dafl sie sich erst aus der Erschrockenbheit,
der Uberraschung 16sen muften, bevor sie ihm nachsetzten, und ich sah Bert lau-
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fen: Den Oberkorper leicht nach vorn gebeugt, die Arme hoch angewinkelt, mit
himmerndem Schritt, stolpernd manchmal in Vertiefungen, tiber harte Grasbii-
schel - so lief er zu den Torfteichen, gehemmt plotzlich durch ein iiberschwemmtes
Wiesenstiick. (BSp 18)

Erst als Buchner schon weit weg ist und die Posten sich aus ihrer Erstarrung
gelost haben, wird auch das Bild, das sich ihnen bietet, lesbar: als »Silhouette des
flichenden Laufers« (BSp 19). Buchner profitiert also im Moment seiner Flucht
aus dem Gefangenenlager weniger von der Schnelligkeit seines — durch den
schlechten Untergrund eher gehemmten — Laufs als vom sinnlichen Reiz seiner
scheinbar deutungslosen Korperbewegung. Die gleichsam geduldete Flucht vor
den Englindern steht damit im Kontrast zur Flucht vor der eigenen Truppe, auf
der Buchner zuvor den Gefihrten verlor. Woran genau der Vereinstrainer Krohnert
denkt, wenn er von der Flucht als bestem »Training« spricht (BSp 27), bleibt offen.
Buchner selbst wird sich spiter ausschliefflich und intentional an die Desertation
und den Tod des Kameraden erinnern, um sich anzutreiben (vgl. BSp 57). In die-
ser »falschen Verkntipfung« des sportlichen Wettkampfs mit der Todesangst aber
besteht sein Siindenfall: Wihrend die Todesnihe den Bewegungsvorgang aller
Sinnzuschreibung zu entheben vermag und ihn damit fir Athlet und Zuschauer
in ein isthetisches Erlebnis transformiert, verleiht die Todesangst dem Lauf
einen Symbolcharakter, der letztlich auch die sportliche Hochstleistung verhin-
dert (vgl. BSp 166).

Angesichts einer »symbolischen Uberstilisierung«>s im Dienste einer Kritik an
der Funktion und Bewertung des Sports in der bundesdeutschen Nachkriegs-
gesellschaft, verwundert es nicht, dass sich Lenz in diesem Roman sonst kaum
mit der Ausgestaltung des doppelten sinnlichen Reizes von Sportausiibung und
-betrachtung beschiftigt. Hier wirkt das ausgeschlagene Erbe der Riefenstahlschen
Acthleten-Apotheose deutlich nach. Umso bemerkenswerter, dass die Erzahlung
Der Liufer (1951), welche den Charakter einer Vorstudie zum Roman Bror und
Spiele aufweist, andere Akzente setzt.>® Fast scheint es, als habe Lenz sich in dem
friheren Entwurf durch die Verwendung amerikanisch-avantgardistischer Er-
zihltechniken vor dem Anflug nationalsozialistischer Asthetik soweit geschiitzt
gefiihlt, dass er es sich erlauben konnte, die rauschhaften Aspekte des Sporter-
lebnisses deutlicher hervorzuheben.

Auch die Erzihlung Der Léiufer setzt unmittelbar vor dem Start eines Langstre-
ckenlaufs ein, der im Vorhinein zu Ungunsten des Protagonisten entschieden zu sein
scheint: »noch bevor er den Lauf begonnen hatte, schien er ihn verloren zu haben«
(L 41).77 Allerdings ist mit dieser vagen Vorausdeutung auch schon das Maximum
an Vorwegnahme des weiteren Geschehens erreicht. Der Wechsel in eine vorherr-
schend personalisierte Erzahlweise lisst ein weiteres Vorausblicken nicht zu, sondern
vermittelt jeweils gerade so viel, wie die fokalisierten Figuren — im wesentlichen
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der Laufer und sein Publikum — zu sehen vermogen. Trotz epischem Priteritum
entsteht dadurch ein weitaus groflerer Effekt von Unmittelbarkeit als im Roman.
Dies gilt auch fiir die lange Analepse, welche sich nicht aus dem Bewusstseinsbericht
eines distanzierten (oder sich distanzierenden) Beobachters, sondern aus dem des
laufenden Athleten heraus entfaltet. Thematisiert wird darin zwar auch die Kondi-
tionierung des Laufers durch Flucht und Todesangst, mehr Gewicht aber wird auf
die soziale Integrationsfunktion des Sportvereins fiir den Kriegsheimkehrer gelegt.
Im Zentrum der Erzihlung steht mithin keine abgeklart-kritische Absage an den
Sportbetrieb, sondern die nostalgisch-dankbare Riickwendung eines beinahe aus-
gedienten Athleten. Entsprechend akzentuiert das Leitmotiv, welches Gegenwarts-
und Vergangenheitsgeschehen zusammenhilt, nicht den unauthaltsamen Prozess
des Niedergangs, sondern das momenthafte Empfinden von Gliick, ausgelost durch
die harmonische Bewegung der Glieder (vgl. L 46 und 64).>* Dass sich die Ekstase
des Liufers auf dem Hohepunkt des Rennens auf die Zuschauer zu tibertragen ver-
mag, macht der Wechsel in die Tribtinenperspektive deutlich: »auch die, die auf den
Zementbanken safien, fiihlten sich plotzlich zum Lauf verurteilt, auch sie kreisten
um die Aschenbahn, horten die keuchende Anstrengung des Gegners, spiirten den
mitleidlosen Widerstand des Windes und die Anspannung der Muskeln, es gab keine
Entfernung, keinen Unterschied mehr« (L 66).

Anders als der Roman, der im zeitgleichen Erzihlen das Prisenzerlebnis auf den
Leser iibertragen soll, aber durch eine Uberfiille von Sinngebungssignalen, Pro-
und Analepsen die >blofle< Gegenwart des Geschehens kaum erfahrbar macht,
bewegt sich die Erzdhlinstanz in Der Léiufer nicht nur auf Augenhdhe der Ak-
teure, sondern iiberblendet schliefflich auch noch deren Perspektive. Dargestellt
als rauschhafte Identifikation und motorische Mimesis gerit das Sporterlebnis
als gleichzeitige Prasenzerfahrung von Sportler und Zuschauer in den Blick, und
zwar ohne, dass sie sogleich be- oder gar abgewertet wiirde.

Die Zurtickhaltung gegentiber einer Beurteilung des Geschehens bewahrt also zum
einen das Sportereignis vor der Transformation in eine symbolische Handlung und
unterstiitzt zum anderen die Anniherung von Lektiire- und Sporterfahrung. Kon-
sequenter noch als in Der Liufer fihrt Lenz dies in der Erzahlung Die Mannschaft
(1969) vor, welche den Verlauf eines Handballspiels abwechselnd aus zwei Perspekti-
ven wiedergibt. Ebenfalls retrospektiv angelegt, konzentriert sich der Erzihlvorgang
hier vollstandig auf den Zeitraum des Wettkampfs. Zu Wort kommen abwechselnd
das kollektive Wir der besiegten Mannschaft und der fiir sie angetretene Stiirmer
Klaus Korner. Die Tragik des genialen Sportlers, der seinen verdienten Ruhm durch
ein auch fiir die eigene Mannschaft unverstindliches und in seiner Harte unverzeih-
liches Foul zunichte macht, wird durch den Perspektivenwechsel nicht etwa erklirt,
aber in threm ganzen Ausmafd erfahrbar gemacht. Als Kehrseite des schonen Spiels
prasentiert sich hier die unkontrollierte Eskalation von Gewalttitigkeiten, die nur
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insoweit geahndet werden, als sie auch als solche wahrgenommen werden. Ausge-
lotet wird mithin der Abgrund zwischen »Epiphanie der Form« (Gumbrecht) und
Kriegsschauplatz auch als Darstellungsproblem.

Wihrend Bert Buchner in der wertenden Rekapitulation kein Deutungsspielraum
fiir den verlingerten Schritt gegen die Ferse seines Vereinskollegen zugestanden
wird,* werden in den Erzdhlungen die Fehltritte der Protagonisten durch die
polyperspektivische Darstellungsweise in der Schwebe zwischen Absicht und
Unfall gehalten. Eingespannt in den Kreislauf von Foul und Gegenfoul, aber
auch von duflerster Konzentration und Selbstvergessenheit, sind die Aktionen
des Laufers Holten und des Stiirmers Korner nicht eindeutig als absichtsvolles
Tun interpretierbar. Auch in dieser Hinsicht wird Lenz in der spiteren Erzihlung
konsequenter: Wihrend es von Holten heifdt: »Fred wuflte nicht, was passiert
war, er hatte nichts gespuirt« (L 69), bleibt die Unschuldsvermutung im Falle von
Korners Freiwurf ungesicherter.* Die Differenz zwischen bloflem Geschehen und
bewusster Handlung tibertrigt sich in den literarischen Text als Differenz zwischen
Bildbeschreibung und Bilddeutung: »Nur dies Bild kann zugegeben werden [...]
Etwas anderes hat keiner von uns in Erinnerung« (M 377). Die Schnitt-Technik,
in der die Aussagen gegeniibergestellt werden, weist dabei iiber den Status des
Bildes als eines erinnerten Gedankeninhalts hinaus.’* Nicht benannt, aber implizit
gegenwirtig erscheinen hier TV-Bilder, welche beliebig oft wiederholt, gegenein-
andergeschnitten, vergroflert und verlangsamt vorgefiihrt, aber dennoch nie mit
letzter Sicherheit interpretiert werden konnen. Nicht die einzelne Person und
ithre Vorgeschichte, sondern letztlich nur noch der Korper als »unkalkulierbares
Medium des Austrags sportlicher Wettkimpfe«3* wird zum Protagonisten einer
filmische Erzdhltechniken adaptierenden Darstellung.3

Auch Uwe Johnson experimentiert in seinem zweiten Roman Das dritte Buch
iiber Achim mit neuen narrativen Verfahren anglo-amerikanischer Prigung.’+
Fehlende Priliminarien, Nachtriglichkeit in der Prisentation von Eigennamen
und in der Aufschlisselung von Dialogsituationen, Spiel mit interner und exter-
ner Fokalisierung sowie eine ausgepragte Leitmotivik bei gleichzeitiger Absenz
von Handlungsmotiven stellen die auffilligsten Stilmittel dieses schon in seiner
Basisfiktion immer wieder neu und anders analysierten Romans dar.3s Ohne die
Historisierung grundsitzlich bestitigen zu miissen, kann man sagen, dass hier
wohl zutrifft, was Dieter Mersch fiir die performative Wende in der Kunst um
1960 herausgearbeitet hat: Johnson entwickelt avantgardistische Erzahltechni-
ken, welche die Kunst als Denken iiber die Kunst herausstellen, im Sinne der
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Inszenierung eines » Vollzugs des Denkens tiber die Kunst« weiter.> In Frage und
Antwort vorgefithrt wird der Versuch des westdeutschen Journalisten Karsch,
eine Biographie des ostdeutschen Radrennfahrers Achim T. zu schreiben. Es wird
also die Frage reflektiert, ob und wie sich eine solche Biographie schreiben liefle,
und zugleich deren (fragmentarisches) Entstehen (und Scheitern) vorgefiihrt.
In verschiedenen Ansitzen vorgestellt werden dabei nicht allein die politisch-
ideologischen Lehrjahre eines Mitliufers, sondern auch dessen Faszination fiir
Geschwindigkeitserlebnisse und korperliche Grenzerfahrungen.

Karl Ludwig Pfeiffer hat auf den »merkwiirdigen Kontrast« aufmerksam gemacht,
in dem bei Johnson der »ideologische Drahtverhau deutsch-deutscher Bezie-
hungen [...] zu wiederholten Passagen [steht], in welchen sich so etwas wie reine
Akuvitatserfahrung geltend macht«.” Diese Passagen sind m. E. nicht, wie etwa
Annekatrin Klaus argumentiert hat, als Bausteine einer kritischen Charakterstu-
die zu interpretieren, die den Sport, Lenz’ Projekt vergleichbar, als einen Bereich
bloflegen, in dem schwache Personlichkeiten vor sich selbst fliehen konnen.s®
Gelesen als »Fragmente einer Phinomenologie sportlicher Erfahrung« verweisen
sie vielmehr auf ein grundsitzliches wahrnehmungspsychologisches Problem,
das sich Karsch nach seinem Grenziibertritt stellt und das von Anfang an das
Erzahlprojekt gleichsam als Handicap begleitet: das Fehlen eines semiotischen
Schliissels fiir die als unihnlich erkannte Welt der DDR. Karschs anfinglicher
Versuch, die ostdeutsche Alltagswelt durch den Vergleich mit der vertrauten,
westdeutschen zu analysieren, fihrt bald zu der Einsicht in die Unverfiigbarkeit
der Sprache, welche »das Bild der Strafle« ordnet (DBA 24).#° Die gelungene
nonverbale Kommunikation mit dem Hotelpfortner anlisslich seiner geplanten
Abreise darf vor diesem Hintergrund als unerwartetes Erfolgserlebnis gedeutet
werden, das Karschs spontanen Entschluss zu bleiben motiviert. Wihrend er
noch am Abend zuvor an der Interpretation von Blicken und Zeitungsberichten
scheitert (DBA 34; 36), iberwindet Karsch am nichsten Morgen die thn unsicht-
bar umgebende semiotische Barriere quasi instinktiv. Das bestitigende Licheln,
mit dem der Pfértner auf die Uberreichung einer Kopfschmerztablette reagiert,
verweist auf einen untilgbaren Rest korpersprachlicher Zeichen, welcher sich
der ideologischen Ausdifferenzierung der beiden Sprachsysteme widersetzt.
Karschs wieder erwachte Neugier »auf dies Land und wie darin zu leben wire«
(DBA 37) mundet wenig spater in das Biographieprojekt. In diesem Sinne stellen
die Anniherungen an Achims Aktivititserfahrungen weniger einen Kontrast
als einen entscheidenden Beitrag zur verhandelten Verstandigungsproblematik
dar.+" Nicht nur in den Entwiirfen zu Achims Fahrerlebnissen, auch in Karschs
beiliufiger Erklirung, »[iJhn hatte ja ohnehin die darstellende Vorfithrung des
Rennfahrers verleitet zur Beschreibung eines Lebens« (DBA 221), erhilt diese
These ihre Bestitigung.+
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Die genannten erzahltechnischen Kunstgriffe tibertragen die Desorientierung
Karschs in der ihm fremden Umwelt auf den Text, indem sie auch den Leser
teilweise desorientiert lassen.# Unterstiitzt wird die Distanzierung und Exte-
riorisierung des Erzihlvorgangs durch die Exponierung visueller Ausdrucks-
formen.# Der Roman iiber den Medienstar Achim und die Filmschauspielerin
Karin integriert und adaptiert diejenigen Darstellungsformen, in welchen die
Protagonisten im Alltag prisent sind. Der unbestreitbar auch medienkritische
Aspekt dieses Verfahrens tritt dabei zuriick hinter der spielerischen Erweiterung
des literarischen Ausdrucksspektrums.* Experimentiert wird insbesondere mit
Formen des nicht-interpretierenden Darstellens. Die Eigenschaft von Bildern,
nicht notwendig als Referenten, sondern auch als »blofle Prisentation ohne
Zeichenhaftigkeit«# betrachtet werden zu konnen, tibertragt sich durch externe
Fokalisierung in den Text* oder im Durchspielen sich gegensatzlicher Deutungs-
angebote.# Sie ermoglicht eine unvoreingenommene Darstellung, kann aber auch
als Legitimation individueller Deutungshoheit missbraucht werden und damit das
auf Wahrhaftigkeit zielende Schreibprojekt gefihrden.+

Angesichts dieser Ausgangslage tUberrascht es nicht, dass Sporterlebnisse von
Johnson nicht nur als Aktivititserfahrung dargestellt werden, sondern auch als
Medienereignisse. Das folgende Beispiel macht deutlich, wie hier die mediale
Vermittlung des Unmittelbarkeitserlebnisses in eine >dichte Beschreibung« trans-
formiert wird. Zum Vergleich sei noch einmal Lenz angefiihrt. Dessen einseitig
medienkritische Position wertet das Fernsehbild gegeniiber der Tribtinenperspek-
tive polemisch ab, wenn es heifdt: »Wie Sie sehens, sagte er [der Fernsehsprecher]
regelmiflig, doch wir sahen nichts« (BSp 143). Die mediale Sportberichterstattung
spielt in Brot und Spiele eine untergeordnete Rolle, und wenn sie einmal erwzhnt
wird, dann meistens, um ihre Beschrinktheit und Kiinstlichkeit gegentiber dem
Live-Erlebnis hervorzuheben.s® Ganz anders bei Johnson. Gerade die Medien
verschaffen Achim eine Prisenz im Alltagsbewusstsein der Menschen, die ihn
auf Grund des entriickten Sportschauplatzes live kaum je zu Gesicht bekommen.
Mehr noch, die mediale Allgegenwirtigkeit bewirkt einen Multiplikationseffekt,
durch den der Radrennfahrer geradezu tiberprasent wird und sich auch noch in
Kommunikationsverhiltnisse zwischen Personen einzuschleichen vermag, die ihn
vielleicht gerne auch einmal ausschliefen wiirden. Selbst das intime Zwiegesprich
zwischen Karin und Karsch wird qua medialer Priasenz vom abwesenden Dritten
gleichsam tiberwacht.

Und Achim war gar nicht abwesend [...]. Keinen Augenblick ging Achim verloren,
die Wagen des Rundfunks verfolgten ihn und trugen ihn als Bericht und erregen-
den Anblick in die Wohnungen des Landes und mit ihm das Jubelgeriusch der
Zuschauer, die stellvertretend fur dich und mich im windigen Getropfel warteten
auf das Wiederkommen der Weggefahrenen, und schrien tiber ihre Ankunft, so daf}
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die Gespriche auf den Treppen dieses Hauses und in den Treffpunkten der Stadt

(und so weiter) nicht anders ausfielen als auf den Tribiinenringen in der Hohe des

nafl platschenden Spruchbandes ZIEL

- Hittest du das gedacht? dafl er bloff Vierter wird?

- Achim ist ja kein Bergfahrer. [...]

Er war nicht zu vergessen, war sogar erinnert in der Leere seiner hochbezahlten

Wohnriume [...]. (DBA 120f.)
Die figiirliche Uberlagerung der Stufen von Zuschauertribiine und Treppenhaus,
die typographische Mimesis an die Zielmarkierung und der tibergangslose Wech-
sel in den szenischen Dialog setzt in literarische Gegenwirtigkeit um, was die
Medien in den Live-Sendungen leisten. Die Gleichsetzung von Publikums- und
Hausflurkommunikation nimmt dem anteilnehmenden Gesprich seinen fixen
Kontext und fiihrt ithn, in der Reduktion auf direkte Rede, imaginir ganz nah
an das Sportgeschehen heran. Die spezifische Ubertragungsleistung der Medien
erweist sich dabei als abhingig von ihrer Rezeption, deren Intensitit erst den Mul-
tiplikationseffekt moglich macht. Entsprechend wirkt auch der literarische Text
nur in dem Mafle tiberzeugend, wie er den Prasenzeffekt, den er zu beschreiben
hat, selbst hervorruft. Verstirkt wird er durch den unerwarteten Einschluss von
Leser und Erzahler (»fir dich und mich«).
Die im obigen Zitat ausgesparte Passage tber den sportinteressierten Umgang mit
Zeitungen, gibt einen Hinweis darauf, warum Johnson in diesem Zusammenhang,
anders als Lenz, die Kommunikations- und Vergegenwirtigungsleistung der Me-
dien eher im Auge hat als deren ebenso zugegebene Manipulationsmacht:

so dafl [...] am nichsten Morgen einhellig die Zeitungen umgewandt wurden nach
hinten zur Seite mit dem Sport des Sonntags, hast du das gesehen, wihrend die
Titelblatter zu Boden blickten und fielen mit den letzten Meldungen tber die Ver-
schworung des westdeutschen Staates gegen diesen und weitere Mafinahmen des
Sachwalters zur Verteidigung der hiesigen Errungenschaften, das kriegen wir noch
frith genug, lal mal sehen was er gesagt hat, was hat Achim gesagt? (DBA 121)

Die Unmittelbarkeitsleistung der Medien weist tiber den Unterhaltungsaspekt hin-
aus auf die politische Sprengkraft, welche der Sportbegeisterung als Massenereignis
innewohnen ko nnte. Bei aller ideologischen Zurichtung der Sporterziehung
und Berichterstattung scheint die staatlich verordnete Begeisterung gegen den
Staat zuriickzuschlagen: indem die Staatsbiirger hier unverhohlen Desinteresse,
ja vielleicht sogar Kritik am propagandistischen Zuschnitt des Nachrichtenteils
offenbaren konnen. Verstanden und vermittelt als Prisenzerlebnis stellt Sport
potenziell also auch noch etwa anderes dar als »EIN MITTEL ZUR SOZIALISTISCHEN
ERZIEHUNG« (DBA 43). Der Aufstieg Achims zum Parteifunktionar versteht sich
darum nie von selbst, sondern muss Schritt fiir Schritt erkundet werden. Was dem
Intellektuellen seine humanistische Bildung ist, konnte, so die Andeutung, dem
Sportler die Riickbesinnung auf das ideologiekritische Potenzial seiner Tatigkeit
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sein. Herauszufinden, warum Achim sich seiner Macht als Medienstar nicht
bedient, vielleicht nicht einmal bewusst ist, stellt das Ziel des Biographen Karsch
dar. Das Ausdruckspektrum der Medien erhilt deshalb einen so breiten Raum in
diesem Roman, weil deren Missachtung die zentrale Ursache fiir nicht erfolgten
oder erfolglosen Protest darstellt. So wie die Aufstindischen es versiumten, die
Rundfunkstationen zu besetzen (vgl. DBA 292), versiumt es Achim, die ithm
von den Medien verlichene Macht in den Dienst mindestens personlicher Hand-
lungsfreiheit zu stellen (vgl. DBA 270).5* Auch iibersetzt in Zeitungsmeldung,
Fernseh- und Rundfunkiibertragung verweist die Asthetik der Sportdarstellung
somit auf die >Liicke im Systems, durch die Karsch, und mit ihm der Leser, einen
Zugang zum Leben in der DDR findet.

Bei aller Zuriickhaltung gegentiber einer theoretischen Anniherung zwischen
Erinnerungspoetik und Prisenzasthetik hat Gumbrecht die besonders intensive
Qualitit von Erinnerungen an Stadionerlebnisse oder Live-Berichterstattungen
eingeraumt.’* Die literarische Gestaltung dieses Phinomens der Nachwirkung von
Sportereignissen steht bei Johnson ebenfalls im groferen Kontext der den Roman
dominierenden Verstindigungsproblematik. Dies zeigt sich in der nichtlichen
Aussprache zwischen Achim und Karsch, in der Achim vom Wegzug Karins er-
fihrt und tiber die sich gleichsam als Schatten das Erlebnis >Radrennenc<ausbreitet.
Der Dialog ist zum einen von einer deutlichen Asymmetrie beherrscht: Achim, der
sich seit Tagen auf Tour befindet, weifl noch nichts, Karsch hingegen weify mehr
uber Karins neue Verhiltnisse, als er dem Sportler in dieser Nacht vor der letzten
Etappe vielleicht zumuten mag. Gemeinsam ist den beiden Minnern hingegen die
Erinnerung an die nur wenige Stunden zuriickliegende Einfahrt der Radfahrer ins
Stadion, welche Karsch in einem voll besetzten Wirtshaus am Fernsehen verfolgt
hatte. Wihrend die Rekapitulation des Geschehens im Stadion zunichst deutlich
durch die Kamera bzw. Karsch und das Zuschauerkollektiv perspektiviert ist, ge-
raten hinter der Ziellinie zunehmend Wahrnehmungen Achims zwischen die Satze.
Doch erst als dieser schliefilich in den Garderoben verschwindet, wird deutlich,
dass die Erzahlinstanz sich von der Fernsehberichterstattung gelost hat und nur
noch Achim fokalisiert.”* Die abwechselnde Uberblendung und Dissoziierung
der Gedankeninhalte, welche den szenischen Dialog mehrfach unterbricht und
diesem im Umfang fast gleichkommt, endet wie folgt:

Schon recht, Karsch: sagte er: Schon recht.

Im grauen Straflenanzug die Begegnung mit den Berichterstattern. Achim entschul-
digend: Wir haben eben heute so wiirgen miissen. Bilder: Achim allein vor grauer
Fliche, Achim in der Mannschaft hingend auf Schultern, die Fernsehtibertragung
wird beendet. Karsch ging mit Frau Liebenreuth nach Hause, aber Achim sprach
noch tber die Aussichten fiir die Etappe des nichsten Tages [...]. Karin ist nicht
zu erkennen im Hintergrund, der in Rauch und Reden ertrinkt. Sie kommt auch
nicht zum Abendessen. (DBA 187)
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Die irritierende Beibehaltung der Tempora Prasens/Priteritum, wo der Zeitenfolge
entsprechend eigentlich Priteritum/Plusquamperfekt stehen miisste, vermittelt die
anhaltende Prisenz der Tageseindriicke in den Gesprichspartnern. Die haufigen
Wechsel zwischen Gegenwarts- und Vergangenheitsebene fiigen sich in ein ima-
gindres Zeitkontinuum, eine »durées, in der beide Subjekte zusammenfinden. Der
genaue Vergleich der Fokalisierungswechsel macht dabei deutlich, dass auch hier
der Sportals Korpererfahrung Nihe und Vertrautheit stiftet, wihrend dessen ideo-
logische Vereinnahmung Distanz schafft. Im obigen Beispiel ist die Dissoziation
der Erlebniswelten unmissverstindlich angezeigt: Die Fernsehsendung ist zu Ende,
Karsch geht nach Hause, wahrend Achim weiter Auskunft gibt. Tatsachlich wird
Achim nichts mehr iiber seine kdrperliche Kondition sagen, sondern das politische
Rahmenprogramm der Einfahrt in Berlin bekannt geben: » Ankunft nachmittags im
Zentralstadion, Begriflung durch die Person des Sachwalters.« (DBA 187) Dort,
wo das Verstindnis Karschs fiir Achim seine Grenze hat, deutet somit auch der
Text keine Gleichzeitigkeit oder Identitit der Erfahrungswelten mehr an, sondern
markiert durch Interpunktion und Wortwahl den Bruch. Die Innenperspektive
auf Achims korperliche Erschopfung, deren Ausmafl ihm duferlich nicht ohne
weiteres anzusehen ist, passte sich zuvor hingegen fast unmerklich in die Fern-
sehperspektive Karschs ein: »An der Strohbarriere wiedergesehen schwenkte er
Blumen und Arm miide ins begriiflende Gebell, wihrend neben ihm immer noch
Einfahrten rasten und zu spit kamen, denn Achim war schon da. Die ihn trugen
meinten es begeistert. Er hitte nicht mehr gehen konnen« (DBA 186).

Das Biographieprojekt wird schliefllich daran scheitern, dass Karsch das, was Achim
thm als Deutung fiir ein Foto anbietet, nicht nachvollziehen kann: »— Na? sagte
Achim. / — Ich kann es mir nicht vorstellen: sagte Karsch. / — Du hast dir so viel
vorstellen konnen: hielt Achim {iberrascht ihm vor« (DBA 296). Die zahlreichen
Dokumente tiber Achims Erfolge als Sportler, welche Karsch z. T. »blind« (DBA
242) in Notizen umschrieb, vermochten in threr analysierbaren Verkniipfung von
Sporterfahrung und Propaganda die Verstindnisbemithung und damit das Schreib-
projekt anzutreiben: Ideologische Referenz mischte sich hier mit bildlicher Refe-
renzlosigkeit und 6ffnete sich damit einer vorsymbolisch-mimetischen Anniaherung,
welche die Einbildungskraft des Schreibers anregte. Das Foto vom Volksaufstand
hingegen kann Karsch — Achims Versuch, auch dieses Bild seiner eindeutigen
Referenzialitit zu entkleiden, widerstehend — nicht anders denn als Bewelis fiir
eine politische Handlung betrachten. Gleichsam als Abgesang auf das gescheiterte
Projekt, das Verhiltnis von Sport und Macht literarisch zu gestalten, steht am Ende
der Bewusstseinsstrom Achims (DBA 298f.): ein Galimathias aus Wendungen des
Radfahrerjargons. Der Riickzug des Erzihlers Karsch hinterlisst die semantische
Leere reiner Prisenz. Erst in der Deutung des Wortschwalls als eines sprachlichen
Ausdrucks fiir die begrifflich nicht fassbaren Meldungen des Korpers wihrend eines
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Rennens, das tiber die Phasen Start, Angriff, Riickstand, Erschopfung und Endspurt
verlauft, entsteht das, was als Priasenzeffekt beschreibbar wire.

v

Die Analyse hat gezeigt, dass Johnson im Vergleich zu Lenz Sporterlebnisse stirker
und facettenreicher als Erfahrungen von Prisenz darstellt. Wihrend Lenz fast jede
Bewegungsbeschreibung symbolisch aufladt und die Notwendigkeit der Ereignis-
folge betont, zieht sich Johnson oftmals auf die blofle Beschreibung dessen zurtick,
was ausdruckslos oder mindestens nicht lesbar erscheint. Die Entwicklung des
DDR-Sportprofis vom Hitlerjungen zum SED-Parteifunktionir folgt damit nicht
einer vorausgesetzten, logischen Konsequenz, sondern wird als Phinomen beschrie-
ben. Determiniert hingegen erscheint der Lebensweg des westdeutschen Athleten
vom desertierten Soldaten iber den egomanen Medienstar zum gesellschaftlichen
Auflenseiter. Gleichwohl wire es voreilig anzunehmen, dass die Darstellung von
Sporterlebnissen in der Literatur unmittelbar von der Formation der sie umlagernden
politisch-ideologischen Diskurse abhiangt. Die groflere narratologische Nihe der
beiden Erzihlungen von Lenz zu Johnsons Roman weist vielmehr auf ein genuin
isthetisches Paradigma hin, das zunichst einmal gar nichts mit der Diskurskonfi-
guration zu tun hat, und bestitigt die Vermutung von Wolf-Dietrich Junghanns,
dass der »Wandel von Erzihltechniken« ein méglicher Grund dafiir sein konnte,
warum Sport zum literarischen Thema wird.s* Dies jedenfalls wiirde erkliren, warum
Alan Sillitoe in seiner berithmten Erzihlung The Loneliness of the Long Distance
Runner (1959) auf der Discours-Ebene ausfiihrt, was er auf der Histoire-Ebene,
und auch in Kommentaren, kategorisch von sich weist: eine Faszination fiir die
sportliche Bewegung.5s So steht der rhythmische, in scheinbar endlosen Parataxen
sich vorwirtswilzende, das Laufgerdusch phonetisch imitierende Monolog als In-
actu-Illusion im Widerspruch zur angeblichen Nachtriglichkeit der Erzahlsituation.
Das formale Paradox spiegelt allerdings das inhaltliche und treibt so die selbstzer-
storerische Unangepasstheit des Helden umso deutlicher hervor.

Eine vergleichbar faszinierende Negation des rauschhaften Sporterlebnisses finden
wir in Sillitoes kiirzerer Erzahlung The Match (1959).5 Nur vordergriindig ist hier
die Niederlage der heimischen Fuf§ballmannschaft verantwortlich fiir den hausli-
chen Gewaltausbruch von Lennox, einem Arbeiter aus der englischen Provinz. Die
tiefere Ursache liegt bei Lennox selbst, dessen schlechte Augen thm schon bei der
Arbeit Probleme bereiten und ihn nun um das asthetische Erlebnis betrtigen. So
wie sich der Novembernebel unheilvoll mit der schwindenden Sehkraft verbindet
und anstelle der rauschhaften Selbstvergessenheit nur ein unbeteiligtes Frieren
ermoglicht, entsteht anschliefend aus der Unzufriedenheit tiber das verlorene
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Spiel und der im Alltag angestauten Frustration ein explosives Gefithlsgemisch,
das sich anstatt in Wochenendgemiitlichkeit nur in Familienterror entladen
kann. Nachvollziehbar wird der desintegrierende Effekt der Sportbegeisterung
aber gerade dank der vergegenwirtigenden Darstellung des qualvollen Rausch-
Entzugs, d. h. in der literarisch gestalteten Negation der Prisenzerfahrung. Thre
besondere Wirkung erzielt sie durch eine Perspektive, welche sich konsequent an
einen kurzsichtigen Protagonisten hilt, der seine Augen zunichst durch Reiben
noch schwicher macht, dessen Sicht zwischenzeitlich von zwei Vorderminnern
verstellt wird und der nur einen einzigen Spielzug vollstindig und offenbar scharf
zu erkennen scheint: das entscheidende Tor der gegnerischen Mannschaft. Da-
ran, wie sich hier ein erhofftes Lustgefiihl in sein Gegenteil verkehrt, liefle sich
moglicherweise die Grundkonstellation eines literarischen Prasenzeffektes (oder
dessen Negation) bestimmen: der Verzicht auf Ubersicht — oder narratologisch
gewendet: der Verzicht auf Auktorialitit. Die Techniken der Personalisierung des
Erzihlvorgangs bewirken eine Auflosung der Subjekt-Objekt-Grenze. Dieser
Effekt kann in der Thematisierung des Sportereignisses gleich zweifach erreicht
werden, denn die Ubersicht fehlt letztlich sowohl dem Ausiibenden als auch
dem Betrachter. Dass die Zuschauerperspektive in den analysierten Beispielen
die subjektive Perspektive immer wieder unterbricht oder sich mit ihr vermischt,
macht die Darstellung keineswegs tibersichtlicher, sondern komplexer. So wird
vorgefiihrt, dass sich der Mensch im Zeitalter der Massenmedien permanent
gezwungen sieht, sich als Akteur und Zuschauer zugleich wahrzunehmen. Das
Sporterlebnis mag insofern als dsthetische Herausforderung gewertet werden, als
sich dank der in ihm angelegten Reziprozitit von subjektiver Bewegungserfahrung
und kollektiver Anteilnahme diese Duplizitat der Alltagsbewaltigung beispielhaft
vorfiihren ldsst.

Die vorliegende Analyse widmete sich der Frage nach der Gestaltung von Pra-
senzerfahrung in der Literatur. An ihren Rindern zeichnete sich aber auch
noch ein anderes Phinomen ab: das des riickwirkenden Prisenzeffektes von
Literatur. Hier schligt der Literatur zum Vorteil aus, was ihr sonst gegeniiber
den visuellen Medien als Nachteil angerechnet wird: ihr Angewiesensein auf die
Einbildungskraft der Rezipienten. Was die Literatur zu leisten vermag, ist die
Vergegenwirtigung von imaginiren Bildern, in welchen sich »lebhafte Vorstel-
lungen« und »leibhafte Erinnerungen« iberlagern.s” Je weiter ein Text historisch
oder thematisch von der Lebenswirklichkeit seiner Leser entfernt ist, desto mehr
verdringen diese, der historischen Korrektheit zuliebe, den Anteil eigener Bildre-
serven und uiberlassen sich ganz der Konstruktion fremder Welten. Unmittelbarer
und daher wirkungsvoller vermittelt sich aber auch das »Hier und Jetzt einer
historischen Zeit« (Seel) wohl dann, wenn der Riickgriff auf den eigenen Erfah-
rungskontext auf irgendeine Weise erleichtert wird. Prisenzeffekte von Literatur,
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so meine Vermutung, partizipieren an einer solchen Horizontverschmelzung. Im
vorliegenden Fall jedenfalls ist evident, dass Lenz’ Erzihlung Die Mannschaft
durch die Erinnerung an den spektakuliren Abgang des Fufiballstars Zidane im

Sommer 2006 ebenso aktualisiert wird und an Wirkung gewinnt wie Johnsons
scheinbar so zeithistorisch festgelegter Roman durch die erhohte mediale Auf-
merksambkeit fiir den Radsport. Durch die Hintertlire eines doppelten — nimlich
zunichst entzeitlichenden, die Zeiten Uberspringenden — Prasenzeffektes riickt
somit die Geschichtlichkeit der aufleren (Jetzt-)Zeit wieder in den Horizont auch
des modernen literarischen Texts.

-
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-
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Vgl. Gumbrecht, Lob des Sports (Anm. 4), S. 144{.
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neue literarische Wiirdigung aus.
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Siegfried Lenz: Brot und Spiele [1959]. Miinchen 1964 (zitiert im Folgenden als BSp).
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Gamper, Literatur, Sport, Medium (Anm. 19), S. 45. Harro Zimmermann hingegen kritisiert die
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(Hg.): Sport, Eros, Tod. Frankfurt/M. 1986.
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die formalen und thematischen Unterschiede zwischen Roman und Erzihlung.

Siegfried Lenz: Der Liufer [1951], in: Werkausgabe in Einzelbinden. Bd. 13: Erzihlungen
1949-195 5. Hamburg 1996, S. 40-69 (zitiert im Folgenden als L).

Im Roman ist das Empfinden des Sportlers in der Bewegung auf einen einzigen Satz zusam-
mengeschmolzen: »Ich habe mich lange nicht so gut gefiihlt« (BSp 28).

Obgleich Buchner die ihm unterstellte Absicht nicht ausdriicklich zugibt, geht der Erzihler
davon aus, dass er seine Schuld »endgiiltig anerkannt hatte« (BSp 156).
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Seel, Die Zelebration des Unvermégens (Anm. 3), S. 99.
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Analepse in Der Léiufer (L 48).
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Pfeiffer, Das Mediale und das Imaginire (Anm. 26), S. §88.

Vgl. Annekatrin Klaus: »Sie haben ein Gedichtnis wie ein Mann, Mrs. Cresspahl!« Weibliche
Hauptfiguren im Werk Uwe Johnsons. Gottingen 1999 (Johnson-Studien 3), S. 218.

Pfeiffer, Das Mediale und das Imaginire (Anm. 26), S. 588.

Uwe Johnson: Das dritte Buch tiber Achim [1961], Frankfurt/M. 1966 (zitiert im Folgenden
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Vgl. Ulrich Krellner: Uwe Johnsons Drittes Buch iiber Achim als literarisches Paradigma einer
Verstindnisproblematik, in: Johnson-Jahrbuch 9 (2002), S. 79-97.
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Karschs Aufschub der Abreise wird in der Forschung fast durchwegs als unmotiviert bezeich-
net. Vgl. Ulrich Fries: Uberlegungen zu Johnsons zweitem Buch: politischer Hintergrund und
epische Verarbeitung, in: Johnson-Jahrbuch 2 (1995), S. 206-229; Katja Leuchtenberger: »Wer
erzihlt, muf§ an alles denken«. Erzdhlstrukturen und Strategien der Leserlenkung in den frithen
Romanen Uwe Johnsons. Gottingen 2003 (Johnson-Studien 6).

So wird etwa das im ersten Satz eingefithrte weibliche Personalpronomen erst sieben Seiten spater
mit dem Namen Karin verkniipft, der namentlich zuvor bereits genannte Achim hingegen tritt
erstmals (und auch spiter noch mehrfach) namenlos als Mann in grauem Straflenanzug auf, die
Identitdt der Frageinstanz bleibt bis zuletzt ungeklirt und die Personalunion von Erzihler-Ich
und Karsch mindestens zweifelhaft. Hinzu kommt die aller Identifizierung zuwiderlaufende
Vermeidung von Orts- und Personennamen, historischen Daten und Ereignissen.

Dies zeigt paradigmatisch bereits der Auftakt, in dem die deutsch-deutsche Grenze in Formaten
des Spionage- oder Kriegsfilms vorgestellt wird, und setzt sich fort in zahlreichen >Einblendun-
gen< von Film-, Fernseh- und Illustriertenberichten iiber den Rennfahrer Achim.

Zur manifesten Medienkritik im Dritten Buch iiber Achim vgl. Alfons Kaiser: Fiir die Geschichte.
Medien in Uwe Johnsons Romanen. St. Ingbert 1995 (Mannheimer Studien zur Literatur- und
Kulturwissenschaft 6), S. 53-61.

Lambert Wiesing: Virtuelle Prisenz. Studien zur Philosophie des Bildes. Frankfurt/M. 2005,
S.71.

Vgl. etwa den »Versuch: eine Schreibmaschine kaufen« (DBA 102-108).

Die Diskussion tiber den Kontaktabzug, von dem selbst Achim nicht zu wissen scheint, ob er
darauf zu sehen ist (»Am Ende bin ich es gar nicht«, DBA 273), stellt den Hohepunkt dieses
ungesicherten Erzihlens dar.

An Achims Uberstrapazierung der eigenen Deutungsmacht zerbricht schlieflich die Arbeits-
gemeinschaft mit Karsch. Vgl. DBA 296.

Vgl. BSp 79 (Radio) und 127 (Foto), bzw., als Ausnahme, 110: »Ich glaubte dabei zu sein, wenn
ich die Fotos sah.« Obwohl der Erzihler ein Sportreporter ist, stellt die Medienreflexion in
Lenz’ Roman einen blinden Fleck dar.

Vgl. dagegen Erik Neutsch, bei dem der Radsport-Weltmeister linientreu als Beispiel morali-
scher Integritit und Lehrmeister des sozialistischen Wertekanons vorgestellt wird, dank dem
die Romanfiguren ihrer eigenen »geistigen Schwindsucht« und »moralischen Unfihigkeit«
einsichtig werden. Erik Neutsch: Spur der Steine. Halle/S. 1964, S. 555575, hier 568 u. 570.
Gumbrecht, Lob des Sports (Anm. 4), S. 16.

Vgl. ab »Auf der Tragbare sitzend [...]J« (DBA 186).

Wolf-Dietrich Junghanns: Mehr Brot, bessere Spiele. Zur Konjunktur von Sport und Literatur,
in: linksnet.de (2006), o. S. Auf das »Zusammentreffen von Sport und einer avancierten Form
von Literatur« verweist bereits Gamper, allerdings auch hier mit dem Ziel, die spezifische Funk-
tion der Literatur fiir den Sportdiskurs zu erkunden (und nicht umgekehrt). Michael Gamper:
Wiederholung der Wiederholung. Sport-Literatur als Diskurskritik, in: Entwiirfe. Zeitschrift
fiir Literatur 23 (2000), S. 63-86.

Alan Sillitoe: The Loneliness of the Long Distance Runner [1959], in: The Loneliness of the
Long Distance Runner. London 1994, S. 7-54; dt.: Die Einsamkeit des Langstreckenliufers.
Zirich 1975. Sillitoe erklirte 1969: »Niemals habe ich irgend einen Sport betrieben. Es schien
mir immer, als ob der Sport dazu diente, den Geist und den Korper zu versklaven.« Zit. nach
Karl Schwarz (Hg.): Im Stadion. Sporterzihlungen von Rudyard Kipling bis Siegfried Lenz.
Miinchen 1970, S. 267.

Alan Sillitoe: The Match [1959], in: The Loneliness (Anm. §5), S. 126-136; dt. Das Match, in:
Schwarz, Im Stadion (Anm. 55), S. 209-219.

Zur Unterscheidung von Vorstellung und Erinnerung vgl. Aleida Assmann: Wie wahr sind
unsere Erinnerungen? in: Harald Welzer, Hans J. Markowitsch (Hg.): Warum Menschen sich
erinnern konnen: Fortschritte der interdiszipliniren Gedichtnisforschung. Stuttgart 2006,
S. 95-110, hier 106.
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