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Zur Schriftenreihe »Wissen der Kiinste«

Vor dem Hintergrund anhaltender Diskussionen um die sogenannte Wis-
sensgesellschaft widmet sich die Schriftenreihe des Graduiertenkollegs »Das
Wissen der Kiinste« den Bedingungen, Effekten und kritischen Potenzialen
einer spezifisch kiinstlerischen Wissensgenerierung. Das Graduiertenkol-
leg war von 2012 bis 2021 eine von der Deutschen Forschungsgemeinschaft
(DFG) geforderte wissenschaftliche Forschungseinrichtung an der Universi-
tiat der Kiinste Berlin. Auch nach Auslaufen der Héchstforderdauer wird die
Schriftreihe mit Sammelbinden und Dissertationen fortgefithrt. Dabei gehen
wir von der These aus, dass die Kiinste entscheidenden Anteil an der Darstel-
lung, der Legitimation und der Verbreitung von Wissensformen aus ande-
ren sozialen und kulturellen Feldern haben und dariiber hinaus selbst eigene
Formen des Wissens hervorbringen.

Im 20. und 21. Jahrhundert wird dieser Konnex in besonderem Mafe
wirksam. Einerseits nehmen Wissenskonzepte in der Begriindung, im
Selbstverstindnis und in den Praktiken zahlreicher Kiinstler*innen einen
zentralen Stellenwert ein. Dariiber hinaus fithren der Einsatz technischer Me-
dien und wissenschaftlicher Verfahren wie Recherche, Experiment, Simulati-
on oder Modellierung zur Herausbildung neuer Kunstpraktiken. SchlieBlich
entsteht mit dem >Imperativ der Innovation< ein politischer Zusammenschluss
von Kiinsten, Wissenschaften und Wertschépfungsdiskursen, in dem die Fi-
gur des kreativen Kiinstlers zum Vorbild moderner Subjektivitit avanciert.

Mit dem Fokus auf die Kiinste 6finet sich ein Forschungsfeld, das in den
traditionellen Ansitzen der Wissenssoziologie, Wissenschaftsgeschichte oder
Kulturwissenschaften ein Desiderat darstellt. Unser Ziel ist es, die dsthetische
Perspektive auf die Kiinste durch eine epistemische Perspektive zu erginzen.

Die vorliegende Schriftenreihe versammelt zu dieser Fragestellung
Beitrige aus der Kunst- und Kulturwissenschatft, der Theater-, Film-, Musik-
und Medienwissenschaft sowie der Philosophie, Architekturtheorie und der
Padagogik. In dieser transdiszipliniren Perspektive werden die Aushand-
lungsprozesse erkennbar, in denen sich kiinstlerisches Wissen artikuliert und
legitimiert.

Barbara Gronau und Kathrin Peters
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Kathrin Busch
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Uber kunstlerische
Epistemologien

Der vorliegende Band versammelt Ansdtze zum Verstindnis kiinstlerischer
Wissensgenerierung. Er ist zugleich die Abschlusspublikation des Gradu-
iertenkollegs »Das Wissen der Kiinste«, an dem wir, die Herausgeberin-
nen und die Beitragenden dieses Bandes, zwischen 2012 und 2021 gemein-
sam gearbeitet haben. Die Forschungsarbeit einer knappen Dekade ldsst
sich wohl am besten umreifRen, wenn wir uns die Grundannahme des Kol-
legs vor Augen fithren: Kiinste sind ein genuiner Bereich der Produktion
von Wissen. Mehr noch: Die Kiinste vermitteln nicht nur anderweitig pro-
duziertes Wissen, sondern bringen eine eigene Form des Wissens her-
vor. Kiinstlerisches Wissen steht dabei im Austausch mit anderen kultu-
rellen, sozialen oder politischen Wissensbereichen, ist aber zugleich mit
spezifischen Praktiken verbunden, die an die Rinder etablierter und kon-
solidierter Wissensformen fithren konnen. In unserer gemeinsamen For-
schungsarbeit, die das gesamte Feld der Kiinste umfasste, haben wir ge-
fragt: Wie sind die Produktions- und Rezeptionsprozesse zu beschreiben,
in denen sich kiinstlerisches Wissen artikuliert und legitimiert? Wenn je-
des Wissen — auch das (natur-)wissenschaftliche — aufgrund seiner Darstel-
lungsgebundenheit nicht ohne #sthetische Verfahren auskommen kann,!

1 Siehe hierzu grundsatzlich Vogl, Joseph (Hg.): Poetologien des Wissens
um 1800, Minchen 1999; Rheinberger, Hans-Jorg: Iterationen, Berlin 2005:
Galison, Peter / Jones, Caroline (Hg.): Picturing Science - Producing Art,
New York 1998. Die Wissenschaftsforschung hat darauf hingewiesen, dass
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Busch, Gronau, Peters

welchen Anteil haben dann die Kiinste an der Episteme,? also an den Bedin-
gungen, die es erlauben, etwas iiberhaupt als Wissensobjekt zu qualifizieren?

Die Erkenntnispotenziale der Kiinste, so eine zentrale Annahme des
vorliegenden Bandes, reichen iiber die tradierten Bestimmungen des Asthe-
tischen als Erfahrungsform oder sinnliche Erkenntnis hinaus. Denn die den
Kiinsten eigenen Epistemologien fordern etablierte Definitionen von Wissen
ebenso heraus, wie sie eine permanente Reflexion auf die Institutionalisie-
rung von Erkenntnisformen einschliefen. Es hat sich herausgestellt, dass eine
systematische Beschreibung kiinstlerischen Wissens nur iiber eine Historisie-
rung und Prozessualisierung des Wissensbegriffes selbst zu leisten ist. Gegen
jede Form der Essenzialisierung verstehen wir »Wissen der Kiinste« deshalb
nicht als neutrale, zweifelsfreie Instanz, sondern vielmehr als prozessuale,
historische Konstellation. Relevant sind dabei verschiedene Wissenskonzep-
te, die vom »impliziten Wissen«3 (als habitualisierte, praktische oder verkor-
perte Kenntnisse) iiber das »explizite Wissen« (als propositionale Aussagen
oder diskursive Verkniipfungen) bis hin zum »situierten Wissen«?* in seinen
lokalen, partialen und vernetzten Artikulationen reichen. Jedes »Wissen der
Kiinste« ist also als Resultat von Aushandlungsprozessen zu verstehen, an
denen Medien, Institutionen, Theorien, Artefakte und Materialitdten glei-
chermafen beteiligt sind.

Die Beobachtung einer zunehmenden Verschrinkung von Kiinsten und
Wissenskonzepten im 20. und 21. Jahrhundert bedeutet, dass Wissenskonzep-
te nicht allein fiir die Begriitndung, das Selbstverstindnis und die Praktiken
der Kiinste der Moderne und Gegenwart von elementarer Bedeutung sind,
sondern umgekehrt auch die Kiinste entscheidenden Anteil an der Genese
(kultur-)wissenschaftlicher Wissensformen haben. Es hat sich in der gemein-
samen Forschungsarbeit als wichtig herausgestellt, die Kiinste innerhalb
globaler Austauschprozessen zu untersuchen und die Wissensbegriffe einer
Reflexion hinsichtlich ihrer Geltungsbereiche und Normativitidtsanspriiche
zu unterziehen. Gerade fiir die Artikulation marginalisierter und minoritirer
Wissensbestinde sind die Kiinste produktiv. In den Blick riicken Strategien

Techniken der Herstellung und Aufzeichnung sowohl epistemische wie auch as-
thetische Verfahren sind, weshalb sich in einem solchen Blick auf die Ver-
fahren auch Ahnlichkeiten zwischen Kiinsten und Wissenschaften herausstellen
lassen, siehe z. B. Wittmann, Barbara (Hg.): Spuren erzeugen. Zeichnen und
Schreiben als Verfahren der Selbstaufzeichnung, Zirich /Berlin 2009 (= Wis-
sen im Entwurf, Bd. 2).

2 Foucault, Michel: Archdologie des Wissens, Frankfurt/M. 1981 [franz. Origi-
nal: L'archéologie du savoir, 1969].

3 Polanyi, Michael: Implizites Wissen, Frankfurt/M. 1985 [engl. Original: The
Tacit Dimension, 1966].

4 Haraway, Donna J.: »Situiertes Wissen. Die Wissenschaftsfrage im Feminismus
und das Privileg einer partialen Perspektive«, in: dies.: Die Neuexrfindung
der Natur. Primaten, Cyborgs und Frauen, hg. von Carmen Hammer und Immanuel
Stief, Frankfurt/M. 1995, S. 73-97 [engl. Original: Situated Knowledges,
1988] .
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des de-linking®, durch die #sthetisch-normative Geltungsanspriiche kritisch
befragt und rekonzeptualisiert werden.

Mit dem Wissen der Kiinste ist immer auch ein praktisches Vermégen
entlang von Regeln, Entwurfs-, Gestaltungs-, Inszenierungs- oder Darstel-
lungsmoéglichkeiten gemeint, das zugleich als offen und kontingent zu denken
ist. Dabei ist zum einen zu fragen, wie Wissen in den einzelnen Kiinsten
entsteht und sich vergleichend beschreiben lisst. Darauf autbauend ist zum
anderen zu fragen, wie Wissen durch die Kiinste generiert, vermittelt und
wirksam wird.

Wissen und kiinstlerische Praxisprozesse
Fragt man nach dem Anteil der Praxis an der Entstehung eigener Wissens-
formen der Kiinste, dann riicken zunichst die impliziten, habitualisierten
bzw. verkoérperten Kompetenzen in den Blick, wie sie den Kkiinstlerischen
Schaffensprozessen in Form von korperlicher Geschicklichkeit, handwerk-
lichen und technischen Fertigkeiten, routinisierten Verfahrensweisen oder
Materialkenntnissen eigen sind und in den Prozessen des Konzipierens
und Gestaltens, des Entwerfens, Skizzierens und Modellierens in verschie-
denen Kunstformen zum Zuge kommen. Wissensgenerierungen beschrin-
ken sich also keineswegs auf subjektive Ideenfindungen, sondern realisieren
sich stets iitber ihre nichtsubjektiven Anteile. Deshalb sind verstirkt Agen-
cy, Materialitit und Situiertheit in kiinstlerischen Produktionsprozessen in
ihren epistemischen Reichweiten zu beriicksichtigen und die Produktivitit
und Performanz kiinstlerischer Materialien in ihrer Vernetzung mit Medien,
Technologien, Kérpern, Werkzeugen, Settings und Rahmungen zu unterstrei-
chen (siehe hierzu Stefan Neuners Text iiber die Geste der Demaskierung in
der Kunst Bruce Naumans in diesem Band). Dabei richtet sich die Aufmerk-
samkeit auch auf die Funktion der Kiinste als Artikulationsform brisanter
Erkenntnisse zu epochalen Verdnderungen im Anthropozin. Die Kiinste ha-
ben Anteil an der Verschiebung tradierter (natur-)wissenschaftlicher Narra-
tive hin zu Ansitzen der neuen Okologien und des Neomaterialismus® (siehe
den Beitrag von Maximilian Haas iiber die Thematisierung von Artensterben
in der Performance in diesem Band).

Wie produktiv die Beschiftigung mit kiinstlerischen Praxisprozessen
im Hinblick auf epistemische Fragen ist, zeigt sich im vorliegenden Glossar
»Das Wissen der Kiinste ist ein Verb«. Hier wird das Wissen entlang von 23
Verben kartografiert, und die Verflechtungen von Kiinsten und Wissenschaf-
ten werden ausgehend von ihren jeweiligen Praktiken untersucht. Das breite
Spektrum der Beitrdge von »aneignen« iiber »erfassen« bis zu »zweifeln«

5 Siehe hierzu Mignolo, Walter D.: Epistemischer Ungehorsam: Rhetorik der Mo-
derne, Logik der Kolonialitdt und Grammatik der Dekolonialitat, Wien 2012;
ders.: »Delinking«, in: Cultural Studies, Bd. 21, Nr. 2/3, 2007, S. 449-514.

6 Insbesondere war fir die Diskussionen des Kollegs wichtig Barad, Karen:
Meeting the Universe Halfway: Quantum Physics and the Entanglement of Mat-
ter and Meaning, Durham / London 2007.
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bezeugt zum einen die Vielfalt der Praktiken, in denen sich Kiinste und Wis-
senschaften miteinander verschrinken. Mit der Zuspitzung auf Handlungen,
Téatigkeiten und Zustinde wird zum anderen die Situierung von kiinstleri-
schem Wissen in konkreten lokalen, kérperlichen und medialen Settings
analysiert.

Mediale Dispositive und kiinstlerisches Wissen
Das Wissenspotenzial der Kiinste kann nicht ohne eine medientheoretische
Perspektive untersucht werden. Denn sowohl die Hervorbringung von Wis-
sen (in den Wissenschaften, in Museen und Archiven, in Journalismus oder
Jurisprudenz) als auch die Produktion und Rezeption von Kunst sind an Me-
dien gebunden. In diesem Sinn arbeiten wir mit einem kulturwissenschaftli-
chen Medienbegriff, der Medien iiber ihre Historizitit, Technizitit und As-
thetik analysiert. Apparate und Techniken sind in dieser Perspektive mehr
als Werkzeuge zur Umsetzung einer kiinstlerischen Idee. Sie tragen spezi-
fische mediale Eigenschaften, Dynamiken und Konventionen in die Kunst-
produktion hinein. Damit wird das generative Potenzial medialer Dispositive
(das heif3t, heterogener Gefiige aus Apparaten, Technologien, Institutionen,
Diskursen und Kérpern) fiir die Kiinste sichtbar.” Das Wissen, das mediale
Dispositive bereitstellen, und die Wahrnehmungen, die sie erméglichen, ent-
falten sich immer erst im Vollzug, wodurch stets ein konstitutives Nichtwis-
sen im Spiel bleibt (siche Maja Figge zur (post-)filmischen Produktion von
(Nicht-)Wissen und Kathrin Peters zu einer queeren Filmaffire, beide in die-
sem Band).

Kiinstlerische Techniken und Praktiken — sei es das Zeichnen, das Ent-
werfen mit dem Computer, das Herstellen von Modellen oder das Notieren
eines Musikstiicks — haben an der Entwicklung ihrer Gegenstinde Anteil.
Dabei sind im Hinblick auf ein Wissen der Kiinste vor allem drei Aspekte
von besonderem Interesse: 1.) experimentelle Verfahren und Prozesse der
Generierung neuer Artikulationsmodi und damit neuer Formen des Wissens;
2.) die medial bestimmte (An-)Ordnung der in kiinstlerischen Prozessen
relevanten Akteur*innen /Aktanten sowie 3.) die Frage nach der Speicherung,
der Archivierung und Distribution von Wissen. Im Rahmen von Kkiinstleri-
schen Produktionsprozessen sind Kinstler*innen keineswegs die einzigen
agierenden Krifte. Sie befinden sich vielmehr in einem variablen Feld ver-
teilter Handlungsmacht, das heilt in Bedingungsgetfiigen, die menschliche
sowie nichtmenschliche Mitwirkende umfassen.® Kiinstlerische Gegenstinde
werden vor dieser Folie als Ergebnisse technologischer, dsthetischer, 6kono-
mischer und personaler Bedingungen begreifbar. Dementsprechend konnen
kiinstlerische Entwurfs- und Forschungsprozesse als komplexe materielle

7 Foucault, Michel: Dispositive der Macht. Uber Sexualitat, Wissen und Wahr-
heit, Berlin 1978.

8 Vgl. Latour, Bruno: Das Parlament der Dinge. Fiir eine politische Okologie,
Frankfurt/M. 2010.
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Geschehen mit diversen Interdependenzen und Intra-Aktionen gelten. Damit
werden insbesondere jene Praktiken und Gegenstinde relevant, die an den
Rindern oder auBerhalb des Autonomiediskurses angesiedelt sind (siehe Se-
bastian Kothes Beitrag zu Fiktionalisierung von Folter im »war on terror« in
diesem Band). Im Fokus stehen dariiber hinaus die Kiinste im Verhiltnis zu
den medialen Dispositiven der Wissensprozesse selbst. Wissensgenerierung
und -etablierung bediirfen komplexer medialer Anordnungen des Aufzeich-
nens und Registrierens, des Ordnens und Speicherns, des AusschlieBens und
Distribuierens.

Als wichtiger Forschungsertrag lisst sich festhalten, dass es Kiinste auf-
grund ihrer Aufmerksamkeit fiir visuelle, auditive und materielle Prozesse in
besonderer Weise vermogen, die impliziten medialen Bedingungen jeglicher
Wissensproduktion zu explizieren.

Kunst und Episteme
Das Verhiltnis von Kunst und Erkenntnistheorie fithrt zur Auseinanderset-
zung mit zeitgenodssischen Formen kiinstlerischer Forschung — die durch
Praktiken der Recherche, Investigation, Intervention oder experimentellen
Entwicklung gekennzeichnet sind. Dabei ist neben dem spezifischen Erkennt-
niswert Recherche-basierter dsthetischer Verfahren auch die zunehmende
Einarbeitung kultur- und sozialwissenschaftlicher Theorien in kiinstlerische
Arxbeiten zentral (sieche den Beitrag von Sophia Prinz zu den dsthetischen So-
zialanalysen des Kiinstlers Allan Sekula in diesem Band). Zum einen werden
theoretische Positionen in die Kiinste aufgenommen, zum anderen entfal-
ten die kiinstlerischen Arbeiten in der Theorie ihre transformativen Krifte.
Die Kiinste leisten damit eine kritische Auseinandersetzung mit bestehenden
Theoriepositionen, die sie modifizieren und fortfithren (sieche Kathrin Busch
zu Autotheorie als Selbstgebrauch und Georg Dickmann zu Schmerz als Be-
ziehungsgefiige in Anne Boyers Korperessay, beide in diesem Band). Ein wis-
senschaftliches Kolleg, das an einer Kunstuniversitit angesiedelt ist, hat das
Privileg, in institutioneller Ndhe zu den Kiinsten auch aus der Zusammen-
arbeit mit Kiinstler*innen zu schopfen. Beispielhaft fiir unsere Kooperatio-
nen steht im vorliegenden Band die Bildstrecke Never Tire (2020) von Monica
Bonvicini. Sie arbeitet mit Fragmenten aus Texten von Roland Barthes, Ju-
dith Butler, Soraya Chemaly oder Natalie Diaz, die sie, teilweise poetisch ver-
andert, auf gerasterte oder von Ketten iiberzogene Bildstrukturen spriiht.

Die Transferbewegungen zwischen Kiinsten und Wissenschaften erfor-
dern neue Methoden, Ordnungssysteme und Forschungssettings in beiden
Bereichen, die auf die jeweiligen Diskurse und Institutionen sowohl innovativ
als auch herausfordernd wirken. Neben essayistischen Verfahren, wie sie
sich in den audiovisuellen Kiinsten, im Schreiben ebenso wie im Kuratieren
etabliert haben, sind es auch Lecture Performances und Filmphilosophien,
in denen kiinstlerische und theoretische Anliegen einander durchdringen.
Hier verschmelzen anschauliche und begrifiliche Arbeit, dsthetische und
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konzeptuelle Ansétze zu einer »dritte[n] Form«®. AuBerdem ist in den Kiins-
ten neben der Produktion von Wissen auch eine Reflexion iiber die Grenzen
des Wissbaren und die Funktionen des Nichtwissens prisent, sodass dstheti-
sche Verfahren aufgesucht werden, die Kiinftiges, Virtuelles oder Utopisches
konfigurieren.1? Hier erwiesen sich oftmals nicht nur die Theorien selbst als
produktiv, sondern auch Verfahren, die an den Rindern des Wissens anset-
zen, wie Fabulation, Fiktion und Spekulation.11

Politiken des Wissens
Die politische Performanz der Kiinste zeigt sich in der Generierung, Dar-
stellung, Normierung und Legitimation von Wissen durch kiinstlerische
Praktiken.12 Dies betrifft die normativen Strukturen und institutionellen
Verankerungen, in denen sich Wissenschaften und Kiinste wechselseitig kon-
stituieren und stiitzen, wie die Verfahren der Tradierung und Kanonisierung
in Archiven, Institutionen und Ausbildungsformen. Eine weitere politische
Dimension der Kiinste besteht in der Rolle, die sie einerseits bei der gesell-
schaftlichen Herausbildung und Stabilisierung von Wissensordnungen sowie
andererseits in ihrer kritischen Subversion spielen (sieche den Beitrag von Ju-
dith Siegmund zu Hannah Arendts Vortrag »Kultur und Politik« in diesem
Band). Wenn das, was sicht- und wahrnehmbar ist, auf Machtkonstellationen
beruht, dann entfalten die Kiinste ihr politisches Potenzial in der (De-)Stabi-
lisierung von Wissens- und Sinnlichkeitsordnungen (siehe Annika Haas’ Aus-
einandersetzung mit einem Text von Hélene Cixous aus dem Jahr 1979 im
Angesicht der iranischen Revolution in diesem Band).

Aber wie tragen Kiinste zur Etablierung von Wissen bei? Und wie regu-
lieren sie das Sicht- und Sagbare? Ob Kiinste in einem affirmativen Verhiltnis
zu Wissensordnungen stehen oder ob und unter welchen Bedingungen sie ein
kritisches Potenzial entfalten, lidsst sich nur in spezifischen Konstellationen
bestimmen. Dies betrifft sowohl Ansitze einer situierten Asthetik!3 als auch
den Anspruch, die Kiinste zu dekolonisieren und dsthetische Praktiken des
Lernens und Verlernens zu entwickeln14 Gerade die gegenwirtigen Kiinste ver-
handeln eine Kritik epistemischer Gewalt aus postkolonialer Perspektive. Sie

9 Barthes, Roland: »>Lange Zeit bin ich frih schlafen gegangen<«, in: ders.:
Das Rauschen der Sprache, Frankfurt/M. 2005, S. 307-320, hier: S. 311.

10 Siehe Busch, Kathrin / Dickmann, Georg / Figge, Maja / Laubscher, Felix (Hg.):
Das Asthetisch-Spekulative (= Schriftenreihe Wissen der Kiinste), Paderborn
2021.

11 Siehe Angerer, Marie-Luise / Naomie Gramlich (Hg.): Feministisches Spekulie-
ren. Genalogien, Narrationen, Zeitlichkeiten, Berlin 2020.

12 Siehe Holert, Tom: Knowledge Beside Itself. Contemporary Art's Epistemic
Politics, Berlin 2020.

13 Busch, Kathrin /Dérfling, Christina / Peters, Kathrin / Szantd, Ildikd (Hg.):
Wessen Wissen? Materialitdt und Situiertheit in den Kiinsten (= Schriften-
reihe Wissen der Kinste), Paderborn 2018; Barranechea, Heide / Finke, Mar-
cel / Schumm, Moritz (Hg.): Periphere Visionen. Wissen an den Randern von Fo-
tografie und Film, Paderborn 2016.

14 Bauer, Julian Sverre / Figge, Maja / Grofmann, Lisa / Lukatsch, Wilma (Hg.):
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reflektieren dabei auch auf die historischen Kontinuititslinien rassistischer
und sexualisierter Gewalt und Diskriminierung.1® Kiinstlerische Arbeiten
fungieren einerseits als Archive und Zeugen eines unterdriickten Wissens
und stellen andererseits Ausdrucks- und Handlungsfihigkeit bereit (siehe
Grit Koppen zur Gegenwartsdramatik afrikanischer und afrodiasporischer
Kiinstler*innen in diesem Band). Das heift, in den Kiinsten wird Subjektivitit
und Zugehorigkeit immer wieder neu verhandelt, ihnen kann daher ein trans-
formatives Potenzial zukommen — durch Repriasentationskritik, durch die
Situierung von Autor*innenschaft sowie nicht zuletzt durch die Arbeit an der
Form, wie es queer-feministische, Schwarze und postmigrantische Asthetiken
praktizieren. Insgesamt liasst sich festhalten, dass das Konzept der situated
knowledges (Haraway) eine groBe Produktivitit fiir unsere Forschung entfaltet
hat,16 weil den Kiinsten eine herausragende Rolle bei der Narrativierung und
Visualisierung von historischen, sozialen, lokalen und verkérperten Wissens-
formen zukommt.

Bildung — Transformation — Vermittlung
Vermittlungs- und Bildungsprogramme in Ausstellungen und Theatern ha-
ben das ausgesprochene Ziel, Wissen iiber die Kiinste weiterzugeben. Bei
niherer Betrachtung stellt sich schnell heraus, dass auch in diesen Berei-
chen ein kiinstlerisches Wissen nicht nur vermittelt, sondern eigens her-
vorgebracht wird — die Kiinste sind immer mehr als Speicher oder Kanile
fiir vorhandenes Wissen, da sie ihre medialen, gattungs- und genrespezifi-
schen sowie formalen Eigenlogiken in das zu Vermittelnde eintragen. Um
Vermittlungsprozesse und das genuin kiinstlerische Wissen, das dabei ent-
steht, angemessen beschreiben zu konnen, miissen vielfiltige Praktiken zu-
sammengedacht werden: In der Kkiinstlerischen Praxis interagieren implizi-
tes, explizites, verkorpertes und diskursives Wissen fortwihrend, auferdem
schlieft kiinstlerisches Wissen weit mehr ein als Kompetenzerwerb, schlieR-
lich greifen Vorstellungen dsthetischer Bildung zu kurz, die im Beharren auf
Kunstautonomie jede Vermittlung als Pddagogisierung von Kunst verwerfen.
Das Potenzial kiinstlerischen Wissens ldsst sich nur im Zusammenspiel von
Temporalitit und Performativitit jedes Verstehens- und Erkenntnisprozesses
begreifen (siehe den Beitrag von Ulrike Hentschel iiber theaterpidagogische
Praktiken in ortsspezifischen Projekten in diesem Band). Damit sind wichtige
Fragen nach Machtverhiltnissen in Vermittlungsprozessen und Moglichkei-
ten der Kritik hegemonialer Wissensbestinde verbunden (siehe Wilma Lu-
katschs Text itber Maria Thereza Alves’ kiinstlerische Arbeit in der Univer-
sitiat von Sao Paulo in diesem Band). Der Zusammenhang von (4sthetischer)

Kiinste dekolonisieren. Asthetische Praktiken des Lernens und Verlernens
(= Schriftenreihe Wissen der Kinste), Bielefeld 2023 (im Erscheinen).
15 Czirak, Adam / Gronau, Barbara / Kéthe, Sebastian (Hg.): Gewaltsames Wis-
sen (= Schriftenreihe Wissen der Kinste), Paderborn 2023 (im Erscheinen) .
16 Haraway 1995 (wie Anm. 4).
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Bildung, Vermittlungsarbeit, Wissen- und Kompetenzerwerb wird von tradi-
tionellen Konzepten des Lernens oft nicht hinreichend erfasst, er erfordert
die Einbeziehung von Emanzipations- und Transformationskonzepten. Auch
im Feld der Kunstvermittlung ist nach dem Potenzial einer Politik der Kunst
(Ranciére) und nach den Versprechen von Gleichheit und Gleichberechtigung
zu fragen.1” Damit riickt das Konzept des Verlernens in den Mittelpunkt so-
wie der Anspruch, die Giiltigkeit kanonisierter Wissensbestinde und Metho-
dologien zu destabilisieren und marginalisierte Wissensformen zur Kenntnis
zu nehmen und anzuerkennen (siehe das Gesprich zwischen Juana Awad und
Fogha Mc Cornilius Refem iiber Wissen, Kunst und das Ausstellen in diesem
Band). Virulent werden damit auch Fragen nach kollidierenden Hegemonie-
und Emanzipationsanspriichen sowie nach Praktiken des Gemeinsamen, der
Relationalitit und Gewihrung von Anspriichen.18

Im Verlauf der gemeinsamen Forschung hat sich mehr und mehr herausge-
stellt, dass die Kiinste in besonderer Weise geeignet sind, die Pluralitit und
Situiertheit von Wissen herauszustreichen und dem Nichtwissen, der Wis-
senskritik und dem Verlernen von Selbstverstindlichem Raum zu geben.
»Das« Wissen mit seinem Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit und Evidenz
ist bestreitbar. Lieber sprechen wir daher von einem Wissen im Plural, von
knowledges, und befragen die Formen, in denen (Er-)Kenntnisse Anerkennung
finden, von den Rindern her. Resiimierend lisst sich festhalten, dass kiinst-
lerisches Wissen als performatives, materielles, situationsgebundenes Ge-
schehen, als praktisches Vermogen, spezifisches Erkenntnispotenzial, Resul-
tat kultureller Aushandlungsprozesse und Verfahren der Umwidmung und
der Aneignung verstanden werden kann. Welches Wissen in welchen kiinst-
lerischen Konstellationen wie hervorgebracht wird, lisst sich folglich nur im
Konkreten untersuchen. Ein Wissen der Kiinste entfaltet sich immer als ma-
terielles und situiertes Geschehen zwischen verschiedenen Akteur*innen und
Aktanten. Die folgenden Beitrige diskutieren daher Dimensionen kiinstleri-
scher Epistemologien entlang von Case Studies.

In den neun Jahren seines Bestehens haben fast 70 Personen als Profes-
sor*innen, als Postdoktorand*innen und Doktorand*innen, als Forschungs-
studierende und wissenschaftliche Koordinator*innen das Graduiertenkolleg
»Das Wissen der Kiinste« gestaltet und mitgetragen. Unser Dank gilt der
Deutschen Forschungsgemeinschaft, der Universitit der Kiinste Berlin und
allen Beteiligten fiir ausgesprochen produktive und bereichernde Jahre.
In der Online-Publikation des Kollegs wissenderkuenste.de geben zehn
Online-Ausgaben Einblick in unsere Forschungen und Schreibweisen. Die

17 Ranciére, Jacques: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und
ihre Paradoxien, Berlin 2006.

18 Haas, Annika / Haas, Maximilian / Margauer, Hanna / Pohl, Dennis (Hg.): How
to Relate. Wissen, Kiinste, Praktiken (= Schriftenreihe Wissen der Kinste),
Bielefeld 2021.
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Schriftenreihe, die fiir die groRe Form reserviert ist, ist auf wissenderkuenste.de
vollstindig im Open Access verfiigbar. Auch wenn der vorliegende Band den
Abschluss unserer Zusammenarbeit bildet, kann er nur einen Ausschnitt
wiedergeben und immer wieder neue Anfinge machen. Wir bedanken uns
in diesem Sinne sehr herzlich bei allen Beitriger*innen sowie bei Vanessa
Engelmann, Annika Haas, Sebastian Kéthe und Lea Verholen Schmitt fiir die
redaktionelle Mitarbeit.
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Stefan Neuner
(De-)Maskierungen
Gesichtlichkeit beil
Bruce Nauman

L
In seiner aufschlussreichen Studie Defacement. Public Secrecy and the Labor of
the Negative stellt der australische Ethnologe Michael Taussig die erstaun-
liche These auf, dass der Akt der Demaskierung in traditionellen wie mo-
dernen Gesellschaften nicht der Aufhebung, sondern der Aufrechterhaltung,
wenn nicht Hervorbringung von Geheimnissen dient.! Im Zentrum seiner
Uberlegungen stehen Initiationsriten, bei denen mimetische Operationen,
welche die Anwesenheit spiritueller Wesen im rituellen Kontext suggerieren,
eine Rolle spielen. Die Offenlegung dieser mimetischen Operationen, seien es
visuelle (Masken) und/oder akustische (Musikinstrumente), erfiillt ihm zu-
folge eine klimaktische Funktion. Die BloRstellung dieser Praktiken als T#u-
schungsmandéver tut dem jeweiligen Glaubenssystem indes keinen Schaden.
Im Gegenteil: Aufklirung, ja Entzauberung miissen als notwendige Ingre-
dienz des spirituellen Lebens und die Mysterien von Kulten rund um die Welt
als offenes Geheimnis verstanden werden.

Demaskieren, Offenlegen, BloRstellen, Entzaubern sind nun Operationen,
mit denen sich eine kritische Erkenntnisfunktionen assoziieren lasst, welche
— einer geldufigen Einschitzung zufolge — die Kunst des 20. Jahrhunderts
und insbesondere den Modernismus charakterisiert. Diese Verfahrensweisen
fordern gemiR dieser Auffassung eine ganz bestimmte Art Wissen zutage:

1 Vgl. Taussig, Michael T.: Defacement. Public Secrecy and the Labor of the
Negative, Stanford 1999.
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niamlich Selbsterkenntnis, die gleichsam in Akten der Selbstkritik und -ent-
larvung erlangt bzw. offenbart wird.2 Dieser Denkfigur begegnen wir in unter-
schiedlicher Ausprigung, mal in formalistischer, mal in materialistischer. Sie
kann ebenso formale und technische wie soziale und 6komische oder ideolo-
gische Voraussetzung Kkiinstlerischer Arbeit adressieren. Sie erweist sich als
kompatibel mit Motiven der kantischen oder marxistischen Philosophie. In all
diesen Schattierungen wird eine Geste als bestimmend angenommen, gleich-
viel ob sie implizit bleibt oder als solche ausgestellt wird, die ein scheinhaftes,
tiuschendes Moment tradierter Kunstformen auBBer Kraft setzt, um eine bis
dahin verdeckte, doch reale Grundlage des Kunstwerks hervorzukehren.

Das (Euvre des Protagonisten des vorliegenden Beitrags steht im Kon-
text kiinstlerischer Entwicklungen seit den 1960er Jahren, in denen sich ein
asthetischer Ansatz herausbildet, der programmatisch auf eine solche Form
des Erkenntnisgewinns abhebt und bis ins 21. Jahrhundert als eine der itber-
zeugendsten Strategien kiinstlerischer Kritikalitit virulent bleiben sollte: die
Institutional Critique.> Mag es intuitiv auch nicht naheliegen, die vor allem
ideologische, soziale und 6konomische Hinterfragung der Ausstellungpraxis
stand in den 1960er Jahren in einer genealogischen Verbindung mit einer for-
malisthetischen Ausformulierung des Gedankens der Selbstkritik der Kunst.
Fiir den amerikanischen Kritiker Clement Greenberg hebt die moderne Ma-
lerei seit Edouard Manet auf ein epistemologisches Erkenntnisinteresse ab,
das er mit jenem, das Immanuel Kant in seinen Kritiken verfolgte, verglich
und die spezifischen medialen Grundlagen dieser Kunst anvisierte.* Fiir die
so folgenreiche Rezeptionsgeschichte dieser Theorie war entscheidend, dass
eine neue Generation von Kiinstlerinnen die von Greenberg retrospektiv
konstatierte Logik der Selbstbefragung als prospektives Arbeitsprogramm
verstand, das itber den von ihm zusammengefassten (formalistischen) Er-
gebnisstand hinauszutreiben war. Das Verhiltnis, in das Theorie und Praxis
der Kunst dabei eintraten, war zwar nicht vollig neu und nicht einmal fiir
die Moderne spezifisch. Doch fiithrte die Reflexion nicht — wie Greenberg es
sich erhofite und in der zeitgenossischen amerikanischen Malerei (Abstrakter
Expressionismus) eingelost sah — zu einer quasi-erkenntnisgestiitzten Kon-
solidierung moderner Kunstpraxis bzw. zur definitiven Offenlegung ihrer
wahrhaften Fundierungen, sondern zu einer dauerhaften Erschiitterung ihrer
Grundlagen, zu ihrem endgiiltigen Fraglichwerden — schlieBlich zu einer
2 Zum Modell der Selbstkritik in der modernen Kunst, vgl. exemplarisch:

Prange, Regine: Das ikonoklastische Bild. Piet Mondrian und die Selbstkri-

tik der Kunst, Minchen 2006.

3 Die Dissertation Hanna Magauers Distributed Practices. Strategien postkon-
zeptueller Kunst in den 1980er Jahren in Frankreich am Beispiel von Phi-
lippe Thomas (Arbeitstitel), die im Kontext des Graduiertenkollegs »Das
Wissen der Kinste« verfasst wurde, gibt einen profunden Einblick in die
Entwicklung dieses Ansatzes in Frankreich.

4 Vgl. Greenberg, Clement: »Modernist painting« (1960), in: ders.: The Col-

lected Essays and Criticism, Bd. 4: Modernism with a Vengeance, 1957-1969,
hg. von John 0'Brian, Chicago / London 1995, S. 85-93.

24



(De-)Maskierungen

Position, welche diese unaufhebbare Fraglichkeit, auch Fragwiirdigkeit der
Kunst selbst zur Grundlage der kiinstlerischen Praxis machen sollte, wie man
es von den unter dem Begriff der Institutional Critique subsumierten Anséitzen
behaupten kann. Dabei ist die Einsicht im Spiel, weder im Feld der Kunst
auf einer sicheren Grundlage zu fuflen noch aus diesem Feld »aussteigen«
zu konnen.> Es scheint, als erweise sich der Fetischcharakter der Kunst in
(post)modernen Gesellschaften gegeniiber aller »Aufklirung« als resistent —
als vermoge dieser Fetisch es, die Akte seiner BloRstellung als befestigende
Momente zu rekuperieren. Wenn nichts mehr garantiert, dass sich hinter
einer abgezogenen Larve ein wahres Gesicht zu erkennen gibt, verliert diese
Geste der Demaskierung ihren finalisierenden Charakter. Sie wird als eine
vieldeutige Operation verstehbar, in der die Eindeutigkeit einer Struktur von
Hiille und Kern, innen und auflen, Schein und Wahrheit zweifelhaft wird. Im
Folgenden soll gezeigt werden, dass eine in diesem Sinne vieldeutige Geste
der Demaskierung in der Kunst Bruce Naumans eine prominente Rolle spielt.

II.
Naumans Kunst beginnt, wo die Gewissheiten Greenbergs enden. Hatte der
einflussreiche Kritiker ein Modell des Medienessenzialismus propagiert — die
Selbstreflexivitit der modernen Kunst fithrt zu medienspezifischen Verfah-
ren —, ist Nauman Pionier einer idsthetischen Praxis nach dem Zusammen-
bruch des modernen Systems der Kunstgattungen: einer der ersten Kiinst-
ler ohne eigentliches Metier. Nicht mehr Maler, Bildhauer oder Grafiker ist
Nauman nun Kiinstler schlechthin. Diese Unbegriindetheit (in einem Me-
tier) lisst die Frage dringlich werden, wovon ausgegangen werden kann bzw.
wie man anfingt, Kunst zu machen, wenn es nicht mehr darum geht, eine
Leinwand aufzuspannen oder einen Steinblock zur Bearbeitung aufzustellen.
Nauman berichtet, dass sich ihm zu Beginn seiner Karriere das Problem des
Ausgangspunktes in Form der Frage stellte, was er in seinem neu gemieteten
Atelier nun eigentlich anfangen solle. Seine beispiellos prosaische Antwort
darauf lasst sich zusammen mit dem nicht weniger prosaischen Werkkorpus
als Gipfel der Entzauberung des Kiinstlertums zitieren: Kunst sei all das, was
der Kiinstler im Atelier mache, und sei es nur Kaffeetrinken oder Auf-und-
ab-Gehen.® Der Gedanke lduft auf eine Loslésung der Ready-made-Konzep-
tion vom Objektstatus des Kunstwerks hinaus und gab tatsichlich Anstof
zu Experimenten, die in die Friithgeschichte der Performance Art geh6ren. Ob-
wohl Nauman auch einmal das Verschiitten von Kaffee »dokumentierte«,’ ist

5 Vgl. Fraser, Andrea: »From the critique of institutions to an institution
of critique«, in: Artforum, Bd. 44, Nr. 1, 2005, S. 278-283, hier: S. 282.

6 Vgl. Wallace, Ian /Keziere, Russell: »Bruce Nauman interviewed, 1979 (Oc-
tober 1978)«, in: Nauman, Bruce: Please Pay Attention Please. Bruce Nau-
man’'s Words. Writings and Interviews, hg. von Janet Kraynak, Cambridge
(Mass.)/ London 2003, S. 185-196, hier: S. 194.

7 Coffee Spilled Because the Cup Was Too Hot und Coffee Thrown Away Because
It Was Too Cold, Teile von Eleven Color Photographs (1966-67/70), Farb-
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die Substanz dieser Arbeiten nicht das bloBe Umhergehen im Atelier. Es han-

delt sich um eine Gruppe von Filmen und - in der Geschichte dieses Medi-

ums — sehr frithen Videoarbeiten, die den Kiinstler in seinem Atelier bei der

Exekution kleiner, denkbar kunstloser minimalistischer Choreografien zei-

gen, die obendrein nicht fehlerlos ausgefithrt werden.8

Das Atelier in San Francisco, in dem Nauman auf diese Gedanken verfiel,
wurde zuvor als Lebensmittelladen genutzt. Davon angeregt, entwarf Nauman
einen roten, spiralférmigen Neonlicht-Schriftzug, eine Art Reklameschild fiir
seinen »Atelierladen«.® Um die eben beschriebene Kunstpraxis auszuflaggen,
hielt er folgende Text fiir passend: »The true artist helps the world by revea-
ling mystic truths«.1® Wie geht das zusammen? Die Enthiillung »mystischer
Wahrheiten« mit der Entzauberung des Ateliers und der Aushoéhlung iiber-
kommener Vorstellungen kiinstlerischer Kreativitdt? Oder sollte die Arbeit
auf die BloBstellung einer bildungsbiirgerlichen Binsenweisheit abzielen —
signalisiert durch die Nutzung des kommerziellen Mediums?

Man mochte es annehmen und wird auch eine andere, nicht elektrifizierte
Variante des Ladenschilds so verstehen: eine transparente hellrote Folie zur
Aufhingung im Fenster geeignet, die den Satz zu lesen gibt: »THE TRUE
ARTIST IS AN AMAZING LUMINOUS FOUNTAIN«.11 Diese kritische In-
tention mag auch eine berithmte, parallel entstandene fotografische Arbeit
belegen, welche die mystizistisch eingefirbte (»amazing louminous«) roman-
tische Metapher kiinstlerischen Schopfertums (»fountain«) ad litteram nimmt
und uns den Kiinstler als Springbrunnen zeigt.12 (Abb. 1)

Sollte es sich tatsidchlich um eine humoristische Kritik biirgerlicher
Kunstvorstellungen handeln, sie wire so grundlos wie das metierlose Projekt
Naumans insgesamt: aus Ermangelung eines Gegners. Nicht nur war die — erst
nach dem Zweiten Weltkrieg einsetzende — Musealisierung und Kanonisie-
rung der klassischen Avantgarden Mitte der 1960er Jahre bereits vollzogen,

fotografien, jeweils 50,2 x 58,4 cm, vgl. Bruce Nauman. Exhibition Catalogue

and Catalogue Raisonné, Ausstellungskatalog (Museo Nacional Centro de Arte

Reina Sofia), hg. von Joan Simon, Minneapolis / Basel 1994, Kat.-Nr. 175,

S. 242f.

8 Ich beziehe mich auf die Gruppe der sogenannten Atelier-Filme, vgl. Kraynak,
Janet: Nauman Reiterated, Minneapolis 2014, Kap. 4, S. 165-204.

9 Vgl. Simon, Joan: »Breaking the silence. An interview with Bruce Nauman,
1988 (January, 1987)«, in: Naumann 2003 (wie Anm. 6), S. 317-338, hier:

S. 323.

10 The True Artist Helps the World by Revealing Mystic Truths (Window or Wall
Sign) (1967), Neonrdhren, 149,9 x 139,7 x 5,1 cm, vgl. Kat. Bruce Nauman
(wie Anm. 7), Kat.-Nr. 92, S. 216.

11 The True Artist Is an Amazing Luminous Fountain (Window or Wall Shade)
(1966) , rosafarbene Blendfolie, graue Farbe, 243,8 x 182,9cm, vgl. Kat.

Bruce Nauman (wie Anm. 7), Kat.-Nr. 58, S. 206.

12 Ich danke Wolfram Pichler fir den Hinweis, dass M. H. Abrams beriihmte Ab-
handlung The Mirror and the Lamp (1953) hier die Quelle gewesen sein
kénnte. In dem Buch wird der Ubergang vom klassischen poetologischen Para-

digma der Naturnachahmung (Dichtung als »Spiegel«) zum romantischen einer
Schopfung aus dem Geist bzw. dem Inneren (Dichtung als »Lampe«) untersucht.
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Abb. 1: Bruce Nauman: Self-Portrait as a Fountain aus Eleven Color Photographs
(1966-67), Farbfotografie, 47,6 x59,7cm, New York: The Museum of Modern
Art. Quelle: Peter Plagens: Bruce Nauman. The True Artist, London 2014,
Abb. 93, S. 97.

nichts lisst auch in Naumans unmittelbaren Umfeld, der Kunstszene der Bay
Area, auf ein Publikum schlieBen, das ernsthaft romantischen Vorstellungen
angehangen hiitte. Is it only flogging a dead horse?

I11.
Eine Pinselzeichnung aus dem Jahr 1981 scheint in diesem Zusammenhang
von Relevanz zu sein. (Abb. 2) Sie ist sogar erhellend. Nauman legt eine
Quelle seiner Kunst offen: die Malerei Jasper Johns’. Dort finden wir die wi-
derspriichliche Struktur des Blattes vorgebildet. Die Rede ist vom unverbun-
denen Nebeneinander eines expressiven malerischen Gestus und normierter
Schrifttypen. Ein ganzes dsthetisches Wertsystem, wie es im Abstrakten Ex-
pressionismus formuliert wurde, zerbricht in diesem Gefiige. Was sich in der
Gestenmalerei (gestural painting) in der Aktualitit des Malaktes zu einer un-
auflgslichen Einheit zusammenschlieBen sollte — Farbe, Zeichnung, Faktur —,
wird hier wieder auseinanderdividiert. Wenn Nauman auch nicht, wie Johns es
tat, eine Schablone verwendet, die Lettern in capitalis elegans sind korrekt ge-
zogen. Die fetischisierte Idiosynkrasie der Pinselschrift taucht nur als Fiillsel
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Abb. 2: Bruce Nauman: Face Mask (1981), Pastell, Kreide und
Bleistift auf Papier, 132,8 x 180 cm, New York: Museum of Modern Art.
Quelle: https://www.moma.org/collection/works/35171.

in Binnenformen und Restfliche auf. Sie geht ihrer transformativen und sub-
jektivierenden Kraft verlustig. Das Bild zerfillt gleichsam in die Buchstib-
lichkeit einer Botschaft und begleitende Storgerdusche. Eine bildstrukturel-
le Hierarchie wird wiedererrichtet, die Unterscheidung von Zeichnung und
Farbe (disegno e colore), welche die moderne Malerei zu itberwinden trachtete.
Eine Hierarchie, die im selben Moment einen Gegensatz zwischen Objektivi-
tit (Normierung, Geometrie) und Subjektivitit (Handschriftlichkeit) neuer-
lich einfiihrt, den die Malerei des Abstrakten Expressionismus ebenso aufzu-
16sen beanspruchte.13

Die Gestenmalerei galt als Expressionismus, insofern man sie als einer
quasi-physiognomischen Lesbarkeit zuginglich erachtete. So kann man eine
Behauptung Willem de Koonings, einer ihrer Proponenten, verstehen: »A
picture to me is not geometric — it has a face.«!* Die buchstibliche »Bot-
schaft« dieser Nauman’schen Pinselzeichnung scheint an diese Vorstellung
anzukniipfen. Wir lesen mit einer gewissen Anstrengung, da die obere Zeile

13 Vgl. Neuner, Stefan: Maskierung der Malerei. Jasper Johns nach Willem de
Kooning, Miinchen 2008, Kap. 7, S. 205-245.

14 Goodnough, Robert: »Artists’ sessions at Studio 35 (1950)«, in: Motherwell,
Robert / Reinhardt, Ad (Hg.): Modern Artists in America, New York 1951,
S. 9-22, hier: S. 20.
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Abb. 3: Bruce Nauman: Double Face (1981), Lithografie, 66 x 91,4 cm, London:
Tate Modern. Quelle: Bruce Nauman. Prints 1970-89. A Catalogue Raisonné,
Ausstellungskatalog (Castelli Graphics/Lorence Monk Gallery 6.11.-14.10.
1989), hg. von Christopher Cordes, New York 1989, Kat.-Nr. 43, S. 122.

spiegelverkehrt orientiert ist: »FACE / MASK«: »Gesicht / Maske« oder »Ge-
sichtsmaske«, auch »Mundnasenbedeckung«, wenn wir nicht eine Imperativ-
form annehmen: »Wende Dein Gesicht zu! / Maskiere (Dich?)!«.

Wie soll man aber die Seitenverkehrung verstehen? In ihr konnte eine
Unterscheidung angedeutet sein, die dem konventionellen Gegensatz von
(lesbarem) Gesicht und (undurchdringlicher) Maske entspriche. Die Wider-
spriiche zwischen Botschaft und Rauschen wiren nochmals in die Botschaft
selbst eingetragen. AufRerdem heit die Schrifttype im Englischen buchstib-
lich Typengesicht (typeface). Und was wiire ein »typisiertes« Gesicht anderes
als eine Maske? Vielleicht ist das die Pointe der Arbeit: Sie typisiert die (ver-
meintliche) Gesichtlichkeit der Gestenmalerei, in dem sie im Feld des Bildes
zwischen Botschaft und Rauschen unterscheidet. Die nun buchstiblich zu
habende Bildlektiire ist dann freilich keine physiognomische mehr. Sie ist
auf die Entzifferung von Typen beschrinkt. Sie liest nur eine Maske, wo ein
Gesicht war. Und tatsdchlich ist nur die untere Zeile im gewohnten Sinne
lesbar. Also eine Demaskierung als finalisierende Geste?

Eine andere Moglichkeit der Deutung bestiinde freilich darin, das Blatt
wie eine archaische griechische Inschrift, bei der sich der Richtungssinn der
Buchstaben in jeder Zeile umkehrt, also als Bustrophedon, zu lesen. So wiir-
de sich eine Zirkularitit andeuten: Man liest zuerst, in der oberen Zeile, von
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rechts nach links, dann, in der unteren, von links nach rechts, um die Lektiire
auf dieser Seite oben wieder aufnehmen zu kénnen. Vom Gesicht gelangt
man zur Maske, von der Maske wieder zum Gesicht. Je nachdem, welchem
Richtungssinn man folgt, liest man auf dem Blatt entweder »Gesicht« oder
»Maske«. Was in der einen Richtung als Gesicht identifizierbar ist, wire in
der umgekehrten eine Maske? Der so statuierte Gedanke betrife also eine
Situation, in der »Face« und »Mask« in der Beziechung einer Verkehrung
zueinander stiitnden. Das kénnte auch bedeuten, dass wir uns eine Leserin
hinzudenken miissen, die das Blatt von der anderen Seite her betrachtete,
und von dort aus »Face« seitenrichtig zu entziffern imstande wire. Sie wiirde
auch dem Imperativ gehorchen und uns ihr Gesicht zuwenden, das aber von
dem Blatt maskiert bliebe.

Setzen wir die Arbeit in den zugehorigen Werkkontext, dann miissen wir
sie im Zusammenhang einer Serie druckgrafischer Arbeiten betrachten. In
der Druckgrafik kommt Spiegelverkehrung bekanntlich technisch bedingt
vor, was wiederum besonders ins Auge fillt, wenn Schriftzeichen verwendet
werden. Was das Publikum in gewohnter Weise lesen konnen soll, muss die
Kiinstlerin seitenverkehrt auf den Stein schreiben und vice versa. Das be-
rechtigt zur Folgerung, den Blickpunkt der implizierten Leserin der oberen
Zeile von Face Mask mit der Perspektive der Produktion zu identifizieren. Sie
bezieht die sprichwortliche Position der Kiinstlerin »hinter« dem Werk. Auf
der Lithografie Double Face (1981), in der die zweite Zeile gespiegelt und auf
dem Kopf stehend erscheint, kommt eine zusétzliche Verkehrung hinzu, die
man in diesem Sinne auflosen konnte. (Abb. 3) Wihrend des Entstehungspro-
zesses des Drucks liegt der Stein horizontal auf dem Arbeitstisch und kann
von allen Seiten her bearbeitet werden. Erst bei der Ausstellung des Blattes
im Rahmen an einer Galeriewand wird die Stellung der Buchstaben in der
unteren Zeile zu einer kopfiiber verkehrten. Das Kunstwerk wire demzufolge
vielleicht als Ort zu verstehen, an dem eine Kiinstlerin ein Gesicht exponiert
und vom Publikum eine Maske wahrgenommen wird oder wo das Ereignis
einer Transformation eines Gesichts in eine Maske stattfindet. Das druck-
grafische Blatt, auf dem zweimal das Wort »Face« erscheint, weist in einer
fast schon didaktischen Weise darauf hin, dass es im Prozess des Abdrucks zu
einer Transformation kommt, die in einer Verkehrung resultiert.

IV.
Fir die 52. Biennale von Venedig 2007 realisierte Nauman ein Werk, das
— technisch betrachtet — als Brunnen mit freigelegten Versorgungsleitun-
gen beschrieben werden miisste. (Abb. 4—6) Venice Fountains ist eine zwei-
teilige Springbrunnenanlage fiir den Innenraum, in der Gesichtsabdriicke
in Gips (weifl) und Wachs (rot) die Rolle von Wasserspeiern itbernehmen,
die ihre Fontidne in Brunnenschalen in Gestalt von Spiilbecken der billigs-
ten Machart ergiefen. Von dort rinnt das Wasser durch den Ablauf in Plas-
tikeimer, wird mittels Tauchpumpen von dort iiber Schliuche in die Wasser-
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Abb. 4-6: Bruce Nauman: Venice Fountains (2007), zweiteilige Skulptur:
Wachs, Gips, Draht, Spultische, Wasserhahne, durchsichtige Schlauche,
Tauchpumpen, Wasser, Venedig: 52. Kunst-Biennale, Giardini. Fotografien:
der Autor.

hihne geleitet, die wiederum tiber Schlduche die Speier versorgen. Die Kunst
der Installation ist hier buchstiblich zur Installationskunst geworden. Doch
der recht behelfsmiRige Charakter der Anlage unterbietet den Standard ei-
ner fachkundigen Installateursarbeit. Simtliche Bauteile wurden — abgese-
hen von den Abdriicken bzw. potenziellen Gussformen — ready made aus dem
Baumarkt bezogen. Doch gab sich Nauman nicht die Miihe, die GroRe der
Waschbecken so zu berechnen, dass sie das beim Anprall abspritzende Was-
ser auch alle aufzunehmen in der Lage wiren. 2007 in Venedig verursachte
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der Doppelbrunnen im Laufe des Sommers im Hauptpavillon der Giardini ei-
nen veritablen Wasserschaden.

Darin schwingt meines Erachtens eine Ironie mit, die schon in der Pin-
selzeichnung von 1981 anklingt und die noch einmal zeigt, dass Nauman in
der Schuld Jasper Johns’ steht. (Abb. 2) Sie besteht darin, die groRziigige
Liassigkeit einer »malerischen« Gestaltungsweise in einen Kontext zu stellen,
in dem sie defizitir erscheinen muss, da dort eigentlich Genauigkeit in hand-
werklichem Mafstab vorauszusetzen wire: nimlich jener der Schildermalerei
(oder des Layouts), die erforderte, Buchstaben und Hintergrund in gut
kontrastierenden T6énen sauber auszumalen. Ironie dient hier der Demystifi-
kation eines exemplarischen Kunst-Fetischs: Kunst nicht als hheres, sondern
schlechteres Handwerk. Sie begibt sich hier in die Doppelrolle des neu einge-
kleideten Kaisers und des Kindes, das den Schwindel herausschreit.

Ahnlich Naumans »Installationskunst«, in der die Geste der Enthiillung
ohnedies ein Hauptgedanke zu sein scheint. Nicht allein die Ausstellung einer
technischen Infrastruktur, auch die Elemente der Arbeit gewihren noch in
einem anderen Sinne einen Blick hinter die Kulissen. Der Gesichtsabdruck
ist technologisch betrachtet im Grunde auch nur eine Infrastruktur kiinst-
lerischer Form im landlaufigen Sinne. Solche Abdriicke finden lege artis als
Gussformen Verwendung, sind folglich ein Atelierrequisit. Hinzu kommt, dass
die verwandte Art von Waschbecken an einen Gebrauch in der Werkstatt
denken lasst. Und tatsédchlich stehen solche Exemplare in Naumans Atelier in
Las Madres, New Mexico.1®

Alle bislang genannten Aspekte laufen darauf hinaus, die Erwartungen
an einen Kiinstlerisch gestalteten Springbrunnen zu enttiduschen. (Abb. 7)
Denkt man an die weit bis in die Antike zuriickreichende Tradition der figu-
rativ gestalteten Brunnen und Wasserspeier, haben die Venice Fountains etwas
Ikonoklastisches; als ginge es darum, dem vertrauten Modell die ansehnliche
AuBenseite, das Gesicht zu nehmen, es zu entgesichtlichen — im Englischen
lieBe sich noch treffender von einem defacement sprechen. Doch scheinen alle
genannten Aspekte den Kern des zugrundeliegenden Gedankens nicht zu
treffen. Allem Ikonoklasmus zum Trotz bleibt das Bild in dem gesichtslosen
Brunnen auf unheimliche Weise priasent, man kann sogar sagen: lebendig.

Denn die Gussform, so sehr sie die Abwesenheit des abgedriickten
Gesichts anzeigt, ist dennoch aktives Element der Anlage und spuckt ihr
Wasser so gut wie nur je ein Wasserspeier. Beim Blick in das, was wie die
Innenseite einer Maske aussieht, kann es uns sogar gliicken, das Abwesende
visuell prisent werden zu lassen. (Abb. 6) Der Strahl sprudelt uns entgegen,
die Abdriicke weisen von uns weg, wir sind gedriangt, die Gesichter in einem

15 Vgl. die Atelieransicht in: Plagens, Peter: Bruce Nauman. The True Artist,
London 2014, Abb. 267, S. 255 (oben, rechter Bildrand). Auch die Atelierauf-
nahmen in der Videoinstallation Mapping the Studio (Fat Chance John Cage)
(2001, verschiedene Fassungen) zeigen das Ausstattungsstlick, vgl. Abb. 9 in
diesem Text (Projektion ganz rechts).

32



(De-)Maskierungen

angestrengten Wahrnehmungsakt, wie bei einem axonometrischen Kippbild,
umspringen zu lassen — was sich leidlich bewerkstelligen lasst. Die Innenseite
der Maske wird dabei zur Auf3enseite eines Gesichts, das eine verkehrt sich in
das andere. Lag in der Pinselzeichnung von 1981 nicht der Gedanke, Gesicht
und Maske stiinden im Verhiltnis einer Reorientierung? (Abb. 2) Und wenn
wir an die perspektivische Lesart des Blattes denken: Findet sich ein analoger
Umsprung von Blickwinkeln, wenn wir die Abdriicke als Kippbilder erleben
und von einer negativen Innenseite zu einer positiven Vorderseite wechseln?
Was wir dort hineingelesen haben, wird hier in der Wahrnehmung aktuell.
In der Oszillation zwischen widerspriichlichen Sichtweisen findet beides
zusammen: die Riindung des Kopfes und die Fliche der Gesichtlichkeit.
Austreibung und Wiedererstehung des Bildzaubers. It's like eating the cake and
having it.

Die anthropomorphen Reserven des Konstrukts reichen jedoch weiter.
Es greift der Anthropomorphismus des Wasserspeiers auf die Gesamtkonfi-
guration itber, die ein suggestiv auf zwei Beinen stehendes Becken umfasst.
Man kann die Brunnen als zerfledderte, ausgeweidete Kérper sehen und dann
nicht umhin, den Schlauch, der den Speier versorgt, als Speiserohre zu lesen,
wobei es an der kritischen Stelle, wo dieses Quasi-Organ auf den Mund st68t,
erneut zu einem kippbildartigen Umspringen oder einer Umstiillpung des Bil-
des kommt: Der Wasserstrahl verlidsst an dieser Stelle den virtuellen Kérper
nicht, sondern ergieft sich in ihn, und beschreibt auf seinem Weg ins Becken
eine Bahn, die mit dem Verlauf einer Speiserohre erneut zusammenstimmt.
Wir hitten so etwas wie eine Brunnenstatue vor uns, die — je nach Sichtweise
— ihre Fontine einsduft oder ausspeit — und de facto ja beides tut: eine Figur,
die sich von ihren eigenen Ausscheidungen ernihrt; eine Zerrfigur der Wer-
kautonomie oder das Paradox einer mit Gewalt konnotierten, fragmentierten
Gestalt, die in funktionaler Hinsicht eine perfekte Geschlossenheit zeigt.

SchlieBlich ist noch ein technischer Zusammenhang zwischen Venice
Fountains und Face Mask zu erwihnen — zumindest dann, wenn wir letzteres
Werk vor dem Hintergrund der verwandten Lithografien verstehen. Sowohl
die Abformung eines Gesichts wie die Herstellung eines Druckes beruhen auf
einem Abdruckverfahren, bei dem eine radikale Transformation stattfindet,
eine Reorientierung, bei der die linke und rechte Seite den Platz tauschen bzw.
eine Hohlform ins positive Relief itberfithrt wird. Auch hier scheint Nauman
den Kuchen zugleich behalten und verspeisen zu wollen. Bei einer Druckgra-
fik, die seitenverkehrte wie orientierungsrichtige Buchstaben zeigt, kommt
es virtuell zu einer Koprisenz von Matrize und Abdruck und, wenn man sich
auf die implizierte Vorstellung eines »hinter« dem Blatt lokalisierten zweiten
Blickpunktes einldsst, auch zu einer Aktualitit der Transformation. In der
kippbildhaften Anmutungsqualitit der Venice Fountains ist das auch der Fall.
Es ist aber noch hinzuzufiigen, dass in dieser Arbeit ein plastischer Abdruck-
prozess, also ein Gussvorgang, in actu zu sehen ist. Auffillig an der Installa-
tion ist die groRe Vehemenz, mit der sich das Wasser aus den Masken in die
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Abb. 7: Pellegrino Tibaldi: Fontana del Calamo (1559-60), Ancona, Italien,
Detail. Quelle: robertharding / Alamy Stock Foto

Becken ergieft. Das macht schlieflich die destruktive Kraft (Wasserschaden)
des Werks aus, die man auch als eine aggressive Behauptung von Autonomie,
als Kontextnegation, verstehen kann (natiirlich voller Widerspruch, da die
Arbeit, die Wand, die sie ruiniert, wiederum zur Befestigung der Wasser-
speier benétigt). Der grofRe Druck, den die Tauchpumpen erzeugen, hat aber
auch zur Folge, dass das Wasser als gebiindelter Strahl austritt, der ein Stiick
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Abb. 8: Alfred Stieglitz: Fountain by R. Mutt (1917), Gelatinesilberabzug,
23,5x 17,7 cm. Quelle: Arturo Schwarz: The Complete Works of Marcel Duchamp,
New York 2000.

des Weges seine Form — die Form des Schlauches — beibehilt. Ein plastisches
Gussverfahren vollzieht sich vor unseren Augen. Und so ist anzunehmen,
dass auch die Form des Brunnens in einer gedanklichen Verbindung zu der
Pinselzeichnung und den druckgrafischen Arbeiten steht.

V.
Die Brunnenform rekurriert aber freilich auch auf die frithe fotografische
Arbeit (Abb. 1), die wir bereits kommentiert haben.1® Das lippische Kunst-
stiick, das darin besteht, einen schonen Wasserstrahl zwischen den Lippen
hervorschieRen zu lassen, ist ein plastischer Formgebungsprozess, in dem im
Literalsinn die romantische Idee der expressiven Entauferung wachgerufen

16 Der Zusammenhang mit Self-Portrait as a Fountain und mit Marcel Duchamps
Ready-made Fountain (1917) wurde bereits hervorgehoben, vgl. Scappettone,
Jennifer: Killing the Moonlight. Modernism in Venice, New York 2014, S. 1
und 3; Keller, Julia: »Sieben Streiflichter auf Bruce Nauman«, in: Bruce
Nauman. Disappearing Acts, Ausstellungskatalog (Schaulager Basel), Minchen-
stein / New York 2018, S. 252-307, hier: S. 271.
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wirdl?, aber auch eine geliufige sexuelle Deutung des Malakts anklingt. In-
teressant ist nun, dass auch die »Kunst« der Klempnerei konnotativ schon im
Spiel war. Es lisst sich namlich rekonstruieren, wie Nauman auf die Idee die-
ser fotografischen Inszenierung verfallen ist. Es gibt keinen Zweifel, dass die
Fotografie auf Marcel Duchamps Ready-made Fountain anspielt, also das be-
rithmte Urinal, das der franzésische Kiinstler 1917 in New York unter einem
Pseudonym fiir eine Ausstellung der von ihm mitbegriindeten Society of In-
dependent Artists eingereicht hatte. Es handelt sich aber nicht bloR um eine
nominelle Anspielung. Sie impliziert vielmehr eine ingeniése Deutung des
Stiicks, wie es uns in einer Fotografie Alfred Stieglitz’ iiberliefert ist. (Abb. 8)
Diese Uberlegung ist nota bene ihrerseits eine plastische.

Wie bereits in zeitgenossischen Kommentaren aus Duchamps Umfeld
hervorgehoben, erhielt das Urinal durch die Signatur eine neue Form — durch
eine Signatur, die das Objekt re-orientiert, und zwar so, dass es nicht an
der Wand befestigt werden muss, sondern auf seine eigentliche Riickseite
gestellt werden kann. Wie ebenfalls in diesen Kommentaren angemerkt wur-
de, erhielt das Ready-made dadurch eine vage anthropomorphe Gestalt, die
mit einem Buddha oder einer Madonna verglichen wurde.18 Diese frommen
Leseweisen hatten allerdings den Wasserstrahl des Springbrunnens, den der
Titel ins Spiel bringt, aus den Augen verloren. Behilt man ihn im Koptf und
fragt sich, wo dieser Strahl hervortreten kénnte, gelangt man zu einer anders
gelagerten anthropomorphen Sichtweise, in der die sanitire Vorrichtung,
die ein Stiick weit als Passform eines ménnlichen Genitals bzw. Unterleibs
gestaltet ist und einen Fliissigkeitsstrom aufnehmen soll, selbst mit einem
Unterleib und einem zur Ausscheidung bereiten Geschlechtsteil ausgestattet
erscheint. Diese Auslegung sieht im Urinal einen umkehrten Springbrunnen
und im daraus gewonnen Ready-made die Umkehrung der Umkehrung oder
vielmehr seine Umstiilpung: aus dem Rezeptakel wird eine Art Wasserspeier.
Anders gesagt: Die Verkehrung des Urinals verwandelt das Pissbecken vir-
tuell in ein pissendes Becken, indem es konventionelle Bestandstiicke von
Springbrunnen — pinkelnder Knabe und Brunnenbecken — gleichsam in eine
Figur kollabieren lisst.

Der — wie wir gesehen haben — fiir Nauman wichtige Kunstgrift, die ne-
gative Gussform als positives Gussstiick erscheinen zu lassen, scheint also in
Fountain angelegt. Aber egal, ob dies ein dem Werk Duchamps innewohnen-
der Gedanke war oder nicht,’® Nauman scheint das Ready-made so gelesen

17 Man denkt unweigerlich an William Wordsworths bekannte peotologische Ma-
xime: »[A]1ll good poetry is the spontaneous overflow of powerful feelings«;
Wordsworth, William / Coleridge, Samuel: Lyrical Ballads 1798 and 1800, hg.
von Michael Gamer und Dahlia Porter, Peterborough 2008, S. 17.

18 Vgl. Camfield, William A.: »Marcel Duchamp's Fountain. Its history and ae-
sthetics in the context of 1917«, in: Kuenzli, Rudolf E. / Naumann, Francis
M. (Hg.): Marcel Duchamp. Artist of the Century, Cambridge, MA / London 1987,
S. 64-94, hier: S. 75.

19 Auf die Relevanz der Gusstechnik als konzeptuelles Paradigma in Duchamps
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zu haben, namlich als plastischer Operator, indem er es in der Bezugnahme
einer weiteren Umkehrung oder Transformation unterzog. Erstens, indem
er den Wasserstrahl nun tatsichlich hervorspringen lisst (Naumans Mund
ist die Gussform, der Strahl das Gussstiick); und zweitens, indem er die von
Duchamp auf den Riicken gelegte Figur gleichsam wieder aufrichtet und die
Austrittstelle des im Ready-made virtuellen Strahls in eine obere Korperregi-
on verlegt. Der iibersprudelnde Kiinstler reanimiert Duchamps mortifizierte
Halbfigur, verhilft ihr zu einer Lebendigkeit mit dem Nimbus genialischen
(und nicht genitalischen) Schopfertums, die im schirfsten Kontrast zur
Konzeption des Ready-mades steht. Doch erscheint der iiberquellende
Kiinstler zugleich wie einer, der sein Wasser durch die falsche Kérperfinung
abschlidgt. Naumans Fountain erscheint wie eine willentlich verungliickte
Resublimierung des Pissers.

Wenn wir an diesem Punkt der Uberlegungen noch einmal auf die ve-
nezianischen Brunnen zuriickkommen, kénnen wir sie als Transformation
der Transformation sehen, als Riickverkehrung in eine Negativiorm und
eine Remortifizierung der lebendigen Brunnenskulptur. Aus dem akut ereig-
nishaften Bild des uibersprudelnden Kiinstlers wird die endlose, aber auch
entropische Dauer eines Stoffwechselvorganges. Umgekehrt konnte man
freilich auch festhalten, dass die im fotografischen Moment der Schnapp-
schussaufnahme eingefrorene Fontine erst in der venezianischen Arbeit in
aktueller, aber durch mechanische Mittel getriebene Bewegung zu sehen ist.
Die Negativform des menschlichen Springbrunnens wirkt wie ein umgestiilp-
ter, ausgeweideter Korper, in dessen Innerem kein vitaler Kern, sondern eine
Maschine zutage tritt. Vielleicht Schauerbild einer entkernten Subjektivitiat?
Doch miissen wir die Zweiteiligkeit der Installation — zwei Brunnen an zwei
einander gegeniiberliegenden Winden — in Rechnung stellen. Die Gestaltung
der beiden Brunnen gemahnt an Innerkorperliches, durch Verdopplung und
raumgreifende Ausdehnung kommt aber eine architektonische Innenraum-
qualitdt hinzu. Die verwandten Materialien, wie wir schon gesehen haben,
konnotieren dabei ein anderes intimes, unter normalen Umstinden nicht
einsehbares Interieur: das Atelier. Beides, das leibliche und architektonische
Innere, scheint gleichgesetzt. Und einmal mehr wire bei Nauman das Bild
der Werkstatt aufgerufen, erhielte in diesem Kontext aber eine unheimliche,
viszerale Qualitidt. Der Eindruck der Leere und Abwesenheit verbindet sich
mit beiden Bildern. Wenige Jahre zuvor hatte Nauman eine grofe installative
Arbeit angefertigt, in der in Mehrfachprojektion nichts als sein leeres Atelier
zu sehen war, in dem sich nichts ereignet als der Auftritt von Tieren: eine
Katze auf Jagd nach Feldmiusen.

Euvre wies George Didi-Huberman in einer wichtigen epochenibergreifenden
Studie Uber das Abdruckverfahren in der europaischen Kunst hin, vgl. Didi-
Huberman, Georges: Ahnlichkeit und Beriihrung. Archiologie, Anachronismus
und Modernitat des Abdrucks, Koéln 1999 [zuerst Paris 1997], Kap. 3, S. 108-
200.
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Abb. 9: Bruce Nauman: Mapping the Studio I (Fat Chance John Cage) (2001),
Videoinstallation, New York: Dia Chelsea, 10.01.-27.07.2002. Quelle:
Peter Plagens: Bruce Nauman. The True Artist, London 2014, Abb. 237, S. 240.

VL
In dieser prominenten, John Cage gewidmeten Arbeit, Mapping the Studio (Fat
Chance John Cage) (2001, verschiedene Fassungen), war Nauman bereits in mehr-
facher Weise auf Themen seines fritheren Werks zuriickgekommen.2? (Abb. 9)
Nicht nur, dass das Atelier wieder im Zentrum steht, auch die Verwendung
von Kameras, die zur optischen Uberwachung (hier heifit es »Kartierung«)
eines Raumbereichs eingesetzt werden, erinnert an frithere Arbeiten. In Nau-
mans ersten Installationen bediente er sich wiederholt Video-Live-Schaltun-
gen, die es ermoglichen, leere Rdume, sich selbst oder andere Besucherinnen
zu beobachten. Meist werden diese Stiicke als eine Auseinandersetzung mit
Gesellschaft und Technologie gedeutet.2! Man kann sie aber auch im Kon-
text der frithen Institutional Critique diskutieren. Denn diese Arbeiten, die es
kaum erlauben, dass eine Betrachterin sich meditativ in sie versenkt, bringen
ohne Zweifel zu Bewusstsein, dass in Galerierdumen auch ein anderer Modus
des Sehens herrscht als die visuelle Kontemplation: die (unbemerkte) Beob-
achtung durch Dritte. Auch das Publikum ist Gegenstand optischer Aufmerk-
samkeit — und zwar in einer Weise, die mit einem Machtgefiige verbunden ist.
In einer sehr abstrakten Weise scheinen diese Arbeiten den Raumen biirger-

20 Zu diesem Werk vgl. Bruce Nauman - Mapping the Studio. Werke der Emanuel
Hoffmann-Stiftung, der Offentlichen Kunstsammlung Basel und eine neue Vi-
deoinstallation, Ausstellungskatalog (Museum fir Gegenwartskunst), Basel
2002; AC. Bruce Nauman, Mapping the Studio I (Fat Chance John Cage), Aus-
stellungskatalog (Museum Ludwig), hg. von Christine Litz und Kaspar Kénig,
Ké1ln 2003.

21 Vgl. Kraynak, Janet: »>Therapeutic< participation. On the legacy of Bruce
Nauman's Yellow Room (Triangular) and other work«, in: Bianchini, Sa-
muel / Verhagen, Erik (Hg.): Practicable. From Participation to Interaction
in Contemporary Art, Cambridge, MA / London 2016, S. 459-467.
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licher Kunstkontemplation eine Maske vom Gesicht zu reiBen oder allgemei-
nere latente Bedingungen des Sozialen im technologischen Zeitalter erfahr-
bar zu machen.

Bei Mapping the Studio benutzte Nauman eine Videokamera mit Infrarot-
funktion, um aufzuzeichnen, was nachts (bei ausgeschalteter Beleuchtung)
in seinem Atelier vor sich ging. Anlass dazu gab ein gesteigertes Aufkom-
men von Feldmiusen, denen Naumans Katze nachstellte, sodass nichtliche
Aktivititen bei Abwesenheit des Kiinstlers zu erwarten waren. Obwohl die
42 Stunden umfassenden Aufzeichnungen (in der Installation zu sechs Stun-
den kondensiert) nur mit einer einzigen Kamera hergestellt wurden, erinnert
die Installation, in der ringsum an den Wianden Detailansichten des Ateliers
zu sehen sind (in denen sich nur selten Maus oder Katze zeigen), zumindest
prima vista an ein Videoiiberwachungszentrum mit einer Simultanaufzeich-
nung — allerdings mit dem Unterschied, dass wir von den Videobildern
umgeben sind und keine visuelle »Kontrolle« iiber das Gesehene erlangen
koénnen. Dafiir geschieht aber so etwas wie die Projektion des fernen privaten
Ateliers auf den Galerieraum, also nicht nur die Aufzeichnung (Kartierung)
eines Raumes, sondern auch die Abbildung dieses Raumes auf einen anderen
(in diesem Sinne ist das »mapping« im Titel doppeldeutig). Die Arbeit bringt
einerseits buchstiblich Licht ins Dunkel der Produktionsstitte der Kunst,
und zwar auf eine an tatsichliche Uberwachung grenzende Art. Sie offenbart,
dass dort keine Mysterien schlummern, sondern nur banale Vorkommnisse
(das Eindringen von Tieren, darunter Insekten) auftreten. Andererseits beob-
achten wir dies nicht eigentlich von auen — nicht aus sicherer Distanz, die
Macht oder Wissen bedingt, sondern sind virtuell in diese Werkstatt versetzt.
Wir werden so selbst zu Eindringlingen in diesem privaten Raum. Das hat die
psychologische Konsequenz einer sachten Verunsicherung, da dieser Raum
so ostentativ menschenleer bleibt. Wir erhalten Zutritt zu einem Bereich, von
dem wir doch nicht Teil werden konnen, der uns im selben Zuge wieder ab-
stoBt. Da die Tiere, um deren Aufzeichnung es eigentlich zu gehen scheint, so
selten in den Videobildern auftauchen, ist die Wahrscheinlichkeit sehr gering,
dass sie ausgerechnet in dem Film auftreten, den wir gerade zur Betrachtung
ausgewihlt haben — eher nehmen wir sie im Augenwinkel wahr und haben,
wenn wir uns in diese Richtung wenden, das Ereignis bereits verpasst. Nau-
man lidsst das Publikum auf drehbaren Biirostithlen (wie sie in seinem Atelier
vorhanden sind) Platz nehmen. In augenfilliger Weise fehlt ein »richtiger«
Sichtwinkel. Die Blicke, die die Kameras aufgezeichnet haben, werden nicht
zu unseren. Auch ihre Vielzahl verhindert eine imaginative Zuordnung zu
einem menschlichen Beobachter — und sei es Bruce Nauman.

Von den Venice Fountains wurde schon bemerkt, dass sie auf die Vorstel-
lung der Werkautonomie anzuspielen scheinen, und zwar als eine gleichsam
negative Kraft. In gewisser Weise ist diese Negativitat in Mapping the Studio
noch gesteigert. Das Atelier wird zuginglich gemacht und bleibt doch ver-
siegelt. Es ist von Blicken durchdrungen, konstituiert sich sogar in diesen
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Blicken, die jedoch niemand »hineinwirft«. Eine Art maschinelle Selbstre-
flexion des Arbeitsortes, der sich selbst geniigt. Frithere Installationen
Naumans sind einer solchen Deutung in noch augenscheinlicherer Weise
zuginglich.22 Nauman hat Korridore eingerichtet, in denen Monitore stehen,
die eine Echtzeit-Videoaufzeichnung des Raumes einschlieBlich dieser Mo-
nitore wiedergeben. Ein Szenario, in dem das Eintreten einer Betrachterin
als Stérung erscheinen kann. In einer anderen Installation betritt man einen
Raum, in dem nichts weiter wahrnehmbar ist als eine Stimme, die endlos die
Sitze wiederholt »Get out auf my mind! Get out of this room!«.23

Die Idee eines vom Menschen entkoppelten Bewusstseins, ja Selbst-
bewusstseins, die die raumfiillenden Installationen zu artikulieren scheinen,
ist bei Nauman virulent. Es ist bei diesen Arbeiten so, als hitte Nauman die
modernistische Vorstellung einer Selbstkritik oder Selbstreflexion der Kunst
oder eines kiinstlerischen Mediums in quasi-animistischer Weise fehlgelesen.
Die Erkenntnis, welche die selbsttransparent gewordene Kunst erlangt, ist
nicht fiir uns. Manchmal ist es sogar so, als wiirde sie diesen Einblick eifer-
siichtig verteidigen. Ein Mysterium, in das niemand initiiert werden kann,
dessen Offenbarung die Form einer Selbstentlarvung hitte, eigentlich die
paradoxe Struktur einer sich selbst demaskierenden Maske.

In dem kunsthistorischen Moment, in dem die institutionellen Trager-
strukturen der Kunst einer Reflexion zugefiihrt werden, entdeckt auch Nau-
man den white cube. Und auch Nauman zieht dessen Neutralitit in Zweifel.
Auch fiir ihn sind solche Raume bereits voller Intentionen. Doch schreibt er
diese nicht Akteuren zu, die hinter diesen Raumen stehen, sondern lokalisiert
sie als ein gespensterhaftes Bewusstsein in den Riumen selbst. Die Verhe-
xung der Kunst bleibt bei Nauman unaufhebbar. Es besteht keine Aussicht
darauf, einen garantierten materiellen Grund aufzudecken. Egal wie weit die
Entleerung der Kunst voranschreitet, auch wenn alle Figuren eliminiert sind,
und nur noch kahle weiRe Winde iibrig bleiben — ein »Gesicht« bleibt pra-
sent.24 Stets verfiigen die »weifen Winde« iiber ein »schwarzes Loch« — sei
es, dass ein Kameraauge sich auf uns richtet, sei es, dass eine Stimme aus der
Wand ertént: »Get out auf my mind! Get out of this room!«.

22 Vgl. Neuner, Stefan /Pichler, Wolfram: »Das umgestilpte Spiegelbild. Zur
plastischen Form von Bruce Naumans Live-Taped Video Corridor«, in: Ehnin-
ger, Eva / Laurenz-Stiftung Schaulager (Hg.): Bruce Nauman. A Contemporary,
Minchenstein 2018, S. 59-92, hier: S. 72.

23 Vgl. Get Out of My Mind, Get Out of This Room (1968), Kat. Bruce Nauman
(wie Anm. 7), Kat.-Nr. 113, S. 223.

24 Vgl. Deleuze, Gilles / Guattari, Félix: Tausend Plateaus. Kapitalismus und
Schizophrenie II, Berlin 1992 [zuerst Paris 1980], S. 233.
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Artensterben 1n
zeltgenossischen
Performances

Dass die Kiinste nicht nur Wissen speichern und vermitteln, sondern ihrer-
seits ein Wissen eigener Art erzeugen, bildete die Arbeitshypothese des Gra-
duiertenkollegs »Das Wissen der Kiinste«. Klingt diese Primisse erst einmal
ziemlich klar und eindeutig, so leiten sich aus ihr eine Reihe komplexer Fra-
gen und Probleme zur Epistemologie, Asthetik und Ethik ab, die sich nur an
konkreten Konstellationen untersuchen lassen. Die Spezifik der performati-
ven Kiinste besteht zunichst einmal ganz einfach darin, dass sie eine Situati-
on der verkorperten Begegnung herstellen, in der Wissen szenisch aufgefiihrt
wird. Wissen kann hier mithin nur im Vollzug behandelt werden, nicht als
ein Set archivierbarer Sitze, Begriffe oder Gegenstinde. Dieser Vollzug spielt
sich nun aufgrund der Komplexitit der verkorperten Begegnung nicht nur
im Epistemischen, sondern auch im Asthetischen und Ethischen ab und ist
mit Affekten verwoben. Kann der Ausdruck im Deutschen als Substantiv und
Verb verwendet werden, so wird »wissen« im Folgenden als eine Tétigkeit in
Beziehung begriffen, die »Wissen« problematisiert und mithin plurale Per-
spektiven auf das epistemische Problem nicht nur zulidsst, sondern generiert.

In Hinblick auf Wissensbereiche von aktueller Relevanz bilden die Kata-
strophen von Umwelt und Klima eine besondere Herausforderung fiir die per-
formativen Kiinste, insofern sie konventionelle Bedingungen des Betrachtens
und Begreifens, der sinnlichen und konzeptuellen Erfahrung und Darstellung
unterwandern. Sie stellen mithin einen brisanten Grenzfall dar, an dem der
asthetische und ethische Vollzugscharakter von Wissen in den performativen
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Kiinsten studiert werden kann. Hierzu sollen im Folgenden zunichst die
Herausforderungen diskutiert werden, die die gegenwirtigen Katastrophen
von Umwelt und Klima dem theoretischen und dsthetischen Betrachten und
Begreifen stellen. Dann soll das Artensterben als eine Vignette dieser Kata-
strophen beschrieben und auf seine spezifischen Darstellungsprobleme hin
untersucht werden. Im Vergleich von zwei zeitgenossischen Performances,
Jozet Wouters’ Zoological Institute for Recently Extinct Species (2013) und Sergiu
Matis’ Extinction Room (2019), soll der dsthetische und ethisch situierte Voll-
zugscharakter von Wissen in den performativen Kiinsten schlieBlich mit zeit-
genossischen Theorien der Zeugenschaft begriffen und in Bezug zu diversen
Wissensformen des Artensterbens und kiinstlerischen Ausdrucksformen und
-materien gesetzt werden.

Okologische Drift und Krise der Imagination
Die okologischen Krisen, die sich derzeit ausbreiten — globale Erwarmung
und Artensterben, steigende Meeresspiegel und Extremwetterereignisse, Ver-
armung und Verschmutzung, Versduerung und Vergiftung von Béden, Luft
und Wasser —, sind beispiellos in Geschwindigkeit und Ausmaf} und so real
wie unbegreiflich. Obwohl sie alle in irgendeiner Weise mit dem Klimawan-
del zusammenhingen, lassen sie sich nicht generell auf ihn reduzieren. Es
ist komplex. Und da dieser Komplex jedes irdische Wesen — allen voran uns
Menschen — als wirksames Element in stindiger relationaler Veridnderung
einbezieht, kénnen wir ihn nicht objektiv und dauerhaft definieren. Er stellt
sich vielmehr als eine soziookologische Drift dar, die eine stindige Neukali-
brierung wissenschaftlicher Methoden und Neuausrichtung politischer MaR-
nahmen sowie letztlich eine Neuerfindung der planetaren Sozialitit erfordert.

Die terminologischen Versuche, dieses Drifts im Ganzen theoretisch
habhaft zu werden — Anthropozin (Stoermer, Crutzen), Kapitalozin (Malm,
Moore), Plantationocene (Haraway, Tsing) etc. —, reduzieren mittels ihrer
perspektivischen Verengung auf einen als wesentlich erachteten Faktor die
Komplexitit und sind genau aus diesem Grund umstritten.! Die eigentliche
Schwiche dieser Begriffe besteht indes darin, dass sie sich als Epochen-
bezeichnungen prisentieren und mithin, der Form nach, einen statischen Zu-
stand des Planeten unterstellen. Zudem stehen sie vor dem Problem, dass ihr
sogenannter Gegenstand kaum unter einem einheitlichen Begriff gesammelt
und gezihmt werden kann. Er besteht nidmlich aus einer iiberwiltigenden

1 Crutzen, Paul J. / Stoermer, Eugene F.: »The >Anthropocene<«, in: Global
Change Newsletter, Bd. 41, Nr. 17, 2000, S. 17f.; Malm, Andreas: Fossil
Capital. The Rise of Steam Power and the Roots of Global Warming, London/
New York 2@16; Moore, Jason W.: Capitalism in the Web of Life. Ecology and
the Accumulation of Capital, London 2015; Haraway, Donna / Tsing, Anna:
»Reflections on the Plantationocene«, in: edgeeffects.net, URL: https://ed
geeffects.net/wp-content/uploads/2019/06/PlantationoceneReflections_Hara
way_Tsing.pdf (letzter Zugriff: 6. Juli 2021); Haraway, Donna: Staying with
the Trouble. Making Kin in the Chthulucene, Durham 2016.
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Fiille von Elementen, Relationen und Perspektiven, Skalen von Raum, Zeit
und Bewegung, multifaktoriellen Kausalititen, soziookonomischen Voraus-
setzungen, epistemologischen Technologien etc. — und verwehrt das Privileg
einer unbeteiligten Beobachter*innenposition. Dass sich die Katastrophen
von Umwelt und Klima mithin auch vorrangig als ein Darstellungsproblem
prisentieren, bildet einen stehenden Topos der neueren kunst- und kultur-
wissenschaftlichen Okologieforschung.?2 Ausgehend von diesem Topos hat
Amitav Ghosh die Klimakrise als eine Krise der Imagination ausgelegt, die
sich insbesondere auch den Kiinsten als epistemische, dsthetische und metho-
dische Herausforderung stellt.3

In dieser Gemengelage ist das Klima zu einer allgemeinen Chifire fiir den
Zustand des Planeten geworden. Dies hat zum einen den zeitlichen Grund,
dass das Klima im fortwihrend beschleunigten Prozess seiner menschlichen
Zerstorung auf immer mehr Aspekte des Erdsystems katastrophalen Einfluss
nimmt. Zudem sind die anthropogenen Emissionen klimaschidlicher Treib-
hausgase ein prognostischer MaRstab: Aufgrund der hohen Verweildauer
insbesondere des Kohlendioxids und des Methans in der Atmosphire addie-
ren sich aktuelle Emissionen zu vergangenen und werden das Klima iiber
Jahrzehnte und Jahrhunderte mitprigen. Sie bilden also nicht blof die his-
torische Ursache fiir erfolgte Umweltveridnderungen, sondern vor allem auch
ein Potenzial fiir kiinftige. Zum anderen stellt die Konzentration dieser Gase
aufgrund ihrer schnellen Durchmischung in der Erdatmosphire einen globa-
len Standard dar — ebenso wie die modellhaft berechneten Durchschnittstem-
peraturen, mit denen das Klima politisch operationalisierbar gemacht wird.
Ein sowohl hinsichtlich seiner Ursachen wie seiner Wirkungen 6kologisch,
sozial und geopolitisch hoch differenziertes Problemfeld wird so zu globalen
Kennzahlen in parts per million bzw. Grad Celsius vereinfacht.

Artensterben als Darstellungsproblem
Bildet das Klima also einen globalen, das heifit zugleich umfassenden und
reduziblen Standard fiir den bedrohlichen Ereignishorizont der gewaltsa-
men Zerstorung des Erdsystems und operiert dabei konzeptionell im Futur
Il - die globalen Durchschnittstemperaturen werden in Zeitraum X um den
Wert Y mit den soziookologischen Folgen Z gestiegen sein —, so gibt es ei-
nen gleichsam gegenteiligen MaRBstab, der die bereits erfolgten und unwie-

2 Exemplarisch sei hier verwiesen auf Horn, Eva / Bergthaller, Hannes: Anth-
ropozan zur Einfihrung, Hamburg 2019; Schneider, Birgit: Klimabilder. Eine
Genealogie globaler Bildpolitiken von Klima und Klimawandel, Berlin 2018.
Dabei ldsst sich die Undarstellbarkeit der Klimakatastrophe nicht versach-
lichen. Manche Probleme mégen sich tatsdchlich aus der Struktur der Sache
selbst ergeben, die sich dem aisthetischen Begreifen teilweise entzieht.
Andere ergeben sich aus soziopsychologischen und politischen Prozessen dexr
Anasthetisierung, des kollektiven Nicht-erfahren-Wollens oder strategischen
Nicht-erfahrbar-Machens.

3 Ghosh, Amitav: The Great Derangement. Climate Change and the Unthinkable,
Chicago / London 2016.
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derbringlichen Verluste dieser Zerstorung in der vollendeten Vergangenheit
bilanziert: die Aussterberate. Verkérpert das Klima ein dynamisches Poten-
zial fiir katastrophale Umweltereignisse, so situiert uns das Artensterben im
6kologisch, epistemisch und asthetisch verarmten, aber nicht bedeutungs-
losen »Nach der Katastrophe« — oder vielmehr: der Katastrophen in einem
immer schneller anwachsenden Plural.# Die zeitliche Struktur dieses ex post
stellt die Kiinste vor andere Darstellungsprobleme als das Klima, aber nicht
minder komplexe: Wie darstellen, was nicht mehr ist? Wie den Verlust arti-
kulieren, ohne die Abwesenheit zu kaschieren? Wie die individuellen Schick-
sale der Individuen und Arten erzihlen, ohne von den planetaren Zusammen-
hiangen, den 6kosystemischen Ursachen und Wirkungen abzulenken? Wie
umgekehrt ein Phinomen zur sinnlichen Anschauung bringen, das sich auf-
grund seines schieren Ausmafes und seiner hochdifferenzierten Situiertheit
dem phinomenalen Begreifen weitgehend entzieht? Schlieflich und folglich:
Wie in ein ethisches Verhiltnis der Ver-antwortung (response-ability) im Sinne
Haraways treten, wenn nicht nur das adressierte Individuum fehlt, sondern
seine ganze Gattung ausgeldscht ist?®> Wem antworten?

Dass Arten aussterben, ist evolutionsbiologisch gesehen nicht die Aus-
nahme, sondern die Regel. Allerdings ist die Aussterberate derzeit um das
Hundert- bis Zehntausendfache gegeniiber dem reguliaren, sogenannten
Hintergrundsterben erhoht.® Daher hat sich die Ansicht etabliert, dass wir
uns inmitten des sechsten Massenaussterbens befinden, das heilt am Ende
einer kurzen Ereignisserie von schnellen und radikalen Biodiversititsver-
lusten, die sich iiber die lange Geschichte des Planeten verteilen und von
denen das fiinfte und bislang letzte vor 65 Millionen Jahren jene dominante
Megafauna ausloschte, die wir heute als Dinosaurier kennen. Neben der
sogenannten GroRen Sauerstoffkatastrophe vor 2,4 Milliarden Jahren ist das
gegenwirtige Massenaussterben das einzige, das von einer einzigen Spezies
ausgel6st wurde; in diesem Fall allerdings nicht von Cyanobakterien, die die
oxygene Fotosynthese entwickelt und so die sauerstofireiche Atmosphire des
Planeten geschafien haben, sondern vom Menschen, der diese durch die nicht
minder disruptive Freisetzung klimaschidlicher Treibhausgase erhitzt. Das
heutige Artensterben ist aber nicht auf die zunehmenden Kaskaden 6kologi-
scher Klimafolgen allein zuriickzufithren, sondern auf einen ganzen Komplex
menschlicher Aktivititen, darunter auch die Zerstérung von Lebensriumen,
die Verbreitung eingeschleppter Arten, die direkte Ausbeutung und Be-
jagung, die wahllose Einbringung neuer Chemikalien und Gifte usw.” Die

4 Vgl. Grusin, Richard: »Introduction«, in: ders. (Hg.): After Extinction,
Minneapolis 2018, S. vii-xix.

5 Haraway, Donna: When Species Meet, Minneapolis 2008, S. 86-93.

6 De Vos, Jurriaan M. et al.: »Estimating the normal background rate of spe-
cies extinction«, in: Conservation Biology, Bd. 29, Nr. 2, April 2015,
S. 452-462.

7 Klima und Artensterben sind durch verschiedene Rickkopplungsprozesse mitei-
nander verbunden. Die Vielfalt insbesondere der Pflanzen auf dem Planeten
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Komplexitit dieser und weiterer wechselseitig aufeinander bezogenen 6ko-
logischen Ursachen und Wirkungen sowie die Tiefenzeit der geohistorischen
Referenzraume bildet dabei ein Problemfeld der wissenschaftlichen und
kiinstlerischen Darstellung des Artensterbens als Ausdruck und MaRstab der
gegenwirtigen Umweltkatastrophen.

Was die wissenschaftliche Betrachtung des Artensterbens angeht, lassen
sich drei Perspektiven unterscheiden, die jeweils andere Aspekte ins episte-
mische Zentrum riicken:

Die erste und populirste Perspektive richtet sich auf das Aussterben
individueller Arten — oft der sogenannten charismatischen Megafauna, also
grofRer Tierarten mit symbolischem Wert und gesellschaftlicher Anziehungs-
kraft; man spricht hier auch von flagship species. Dabei steht der Verlust einer
Spezies in ihrer phidnotypischen Besonderheit im Fokus, das heif}t in ihrer
spezifischen Morphologie und Physiologie (sowie natiirlichen Schonheit),
aber auch in ihrer 6kologischen Funktion fiir den Erhalt von anderen Arten,
einschlieflich der menschlichen. So eignen sich Einzelartenschicksale insbe-
sondere auch als eine semiotische Wihrung der politischen Bewusstseins-
bildung in medialen Offentlichkeiten. Aus Perspektive der Umwelttheorie
Jakob von UexKkiills (bzw. der Ethologie itberhaupt), geht mit dem Aussterben
einzelner Arten jedoch weit mehr verloren als die korperliche Erscheinung
eines einzigartigen Lebewesens: Insofern dieses nimlich durch individuelle
Akte des Merkens und Wirkens mit seiner Umwelt verwoben ist, geht eine
eigentiimliche Perspektive auf die Welt, ja eine ganze Welt der Erfahrung
verloren.8 Die zweite Perspektive richtet sich nun nicht, oder nur mittel-
bar, auf den Phédnotyp der Art, ihre Erscheinung, sondern auf ihr Erbgut,
gleichsam auf ihr genetisches Datenkapital. Dabei ist zu bedenken, dass
genetisch diversere Lebensriume eine gréfere Fihigkeit besitzen, sich auf
Umweltverinderungen einzustellen, das heif3t eine hohere Resilienz. Die drit-
te Perspektive bezieht sich dagegen nicht auf die Tatsache, ob eine Spezies an
sich noch existiert oder nicht, sondern auf den Zustand ihrer Population. Der

bildet namlich seine wichtigste CO,-Senke. Der Populations- und Artenschwund
sorgt mithin auch fir den Rickgang der natlirlichen Kapazitadten zur Aufnahme
und Bindung von Kohlenstoff. Durch den Verlust der Biodiversitat gehen aber
auch viele andere 6kologische Funktionen verloren, wie sie etwa den Stick-
stoffkreislauf des Erdsystems regeln. So libernehmen Flora und Fauna das,
was man als Okosystemdienstleistungen bezeichnet, einen kostenlosen Beitrag
zu jenem natlirlichen Produktionszweig, der nicht nur unsere Nahrungsmittel-
versorgung sichert, sondern auch die Versorgung mit sauberem Trinkwasser,
sauerstoffreicher Luft usw.

8 Zur mehr-als-menschlichen Asthetik der Umweltlehre von Uexkiills siehe Haas,
Maximilian: »Asthetische Okologie. Jakob von Uexkiills Musiktheorie des
Lebens«, in: Tierstudien, Nr. 13, 2018, S. 110-121; sowie ders.: Tiere auf
der Biihne. Eine &dsthetische Okologie der Performance, Berlin 2018, insb.

S. 157-220. Die epistemische Perspektive auf Einzelartenschicksale kommt
nicht erst mit den Umweltkatastrophen der Gegenwart zum Tragen, sondern hat
die asthetische Imagination der Menschen in der Moderne seit jeher angesta-
chelt.
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Populationsschwund ist namlich 6kologisch oft viel entscheidender als das
Ableben letzter Vertreter*innen der Art. Ob eine Art dezimiert oder bereits
ausgestorben ist, macht einen konservatorischen Unterschied — die Okosys-
temdienstleistungen zum Erhalt von Lebensraumen, wie etwa das Bestduben
von Pflanzen durch Insekten, sinken zuvor bereits unter das systemisch rele-
vante Niveau.®

Wie Thom van Dooren allerdings eindriicklich darstellt, ist die Unter-
scheidung dieser drei Perspektiven — Einzelartenschicksal, Biodiversitidt der
Lebensriume und Populationsschwund — eine kiinstliche, die mehr iiber die
Epistemologie moderner Wissenschaften sagt als iiber das Phinomen selbst.
Demgegeniiber formuliert er ein an den Kiinsten geschultes und im Kern
performatives Verstdndnis von Aussterben, das dieses weder auf die bloRe
Tatsache der Existenz eines letzten Individuums als einem Bestandstiick im
Museum des Lebens reduziert noch diese Existenz in ihrer Funktion fiir die
allgemeine Geschichte und den 6kosystemischen Zusammenhang des Lebens
auflost, sondern die Lebendigkeit einer Art in den situierten und verflochte-
nen Beziehungen all ihrer Individuen bestimmt, als »entangled relations that
in a nontrivial sense are this particular life form and its form of life«1?. Und
diese verflochtenen Beziehungen zwischen Lebensform und Form des Lebens
geraten nun lange vor dem faktischen Aussterben durch Biodiversitits- und
Habitatsverluste sowie Populationsschwund in den Sog der Ausloschung,
sodass der Tod eines letzten Individuums als ein einzelner Verlust inmitten
von »tangled and ongoing patterns of loss« verstanden werden muss, »that
an extinction is«. Aus diesem Befund leitet van Dooren eine relationale und
prozessuale Definition des Artensterbens ab, die sowohl dem Ereignispathos
als auch dem abstrakten Gegensatz zwischen Individuum und Umwelt entge-
genwirkt — und die die transformative Wirklichkeitskonstitution, die mit dem
Performativen verbunden wird, in umgekehrter Richtung als eine kontinuier-
liche Dekonstitution des Wirklichen beschreibt:

9 Laut dem umfassenden Biodiversitdtsbericht des UN-Biodiversitatsrates
(IPBES) von 2019 sind derzeit 25 Prozent aller Arten (Tiere und Pflanzen)
unmittelbar vom Aussterben bedroht. Die globale Biomasse der Wildtiere ist
bereits um 82 Prozent, ihre Habitate im Durchschnitt zu 47 Prozent zuriick-
gegangen (bezogen auf ihren frihesten geschdtzten Zustand). 72 Prozent der
von indigenen und lokalen Gemeinschaften entwickelten Indikatoren zeigen
eine anhaltende Verschlechterung der fir sie wichtigen Elemente der Natur.
Intergovernmental Science-Policy Platform on Biodiversity and Ecosystem
Services (IPBES): Global Assessment Report on Biodiversity and Ecosystem
Services. Summary for Policy Makers, Bonn 2019, S. 11, 26, 25, 24 und 14.
Die Angaben sind durch eine Metastudie des Jahres 2020 noch als zu gering
beurteilt worden, da sie die Riickkopplungseffekte zwischen dem Artenster-
ben und Habitatverlust unterbewerten. Vgl. Chase, Jonathan M. / Blowes, Shane
A. /Knight, Tiffany M. / Gerstner, Katharina /May, Felix: »Ecosystem decay
exacerbates biodiversity loss with habitat loss«, in: Nature, Nr. 584, 2020,
S. 238-243.

10 Van Dooren, Thom: Flight Ways. Life and Loss at the Edge of Extinction, New
York 2014, S.11.
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Extinction is never a sharp, singular event — something that begins,
rapidly takes place, and then is over and done with. Rather, the edge
of extinction is more often a »dull« one: a slow unraveling of intimately
entangled ways of life that begins long before the death of the last indi-
vidual and continues to ripple forward long afterward, drawing in living
beings in a range of different ways.11

Gleichsam als kulturwissenschaftliche Dramatisierung dieser epistemischen
Spannungen zwischen der situierten Besonderheit von Aussterbeereignissen
und ihren breiteren 6kosystemischen Ursachen und Wirkungen kontrastiert
die Literaturwissenschaftlerin Ursula K. Heise in Nach der Natur zwei Darstel-
lungsweisen des Artensterbens, die im Folgenden interpretativ leitend sein
werden: die Artenelegie und das Artenepos.12 Wihrend sich die Artenelegie
um eine einzige Art dreht, gemeinhin eine Vertreterin der charismatischen
Megafauna, die bei menschlichen Rezipient*innen Sym- bzw. Empathie aus-
16st, dreht sich das Artenepos um eine Vielzahl von Spezies, die in ihrem 6ko-
logischen Zusammenhang dargestellt werden. Die Artenelegie handelt so zu-
meist von letzten Individuen der Flagschiffarten, die in der Einsamkeit und
Vergeblichkeit ihrer Existenz in der evolutiondren Sackgasse Mitleid erwe-
cken sollen. Sie verstellen auf diese Weise aber auch den Blick fiir die 6ko-
logischen Zusammenhinge des Habitats- und Populationsschwunds, fiir die,
wie gezeigt wurde, die Megafauna oft weniger entscheidend ist als z. B. be-
stimmte Insekten, die allerdings schon aufgrund ihrer phinotypischen Er-
scheinung weniger menschliche Fiirsprache erfahren. Das Artenepos dage-
gen, das nach Vorbild der antiken Epen nicht von einem Individuum, sondern
kosmologisch von der Welt im Ganzen handelt, macht sich diese statistischen
Verhiltnisse zum Gegenstand, hat aber ein ofienkundiges Darstellungspro-
blem: Die Zahl der relevanten Faktoren ganzer Okosysteme sprengt jede in-
telligible Form der logisch-sequenziellen Verkniipfung. Entstammen Heises
Beispiele fiir die Artenelegie aus narrativen Darstellungsformen, insbesonde-
re der Literatur und des Films, aber auch des Journalismus, so exemplifiziert
sie das Artenepos mit den statistischen Darstellungsformen der Arteninventa-
re, Biodiversititsdatenbanken und Roten Listen. Zwar sind diese sachlichen
Reprisentationsmittel sicherlich notwendig, um Tatsachen zwischen Wissen-
schaft, Politik und Gesellschaft zu etablieren, aber sie tun dies in einem rela-
tiv begrenzten Bereich der menschlichen Wahrnehmung, insofern sie im All-
gemeinen auf das rationale Verstindnis visualisierter Daten abzielen. Wenn
wir jedoch die Ansicht ernst nehmen, dass 6kologische Katastrophen wie das
Artensterben alle Bereiche und Ebenen der menschlichen Existenz auf dem
Planeten betrefien, nicht zuletzt den empfindungsfiahigen Korper in seinen
Umweltbeziehungen, dann muss diese Form der Kommunikation durch eben-

11  Ebd., S.12.
12 Heise, Ursula K.: Nach der Natur. Das Artensterben und die moderne Kultur,
Berlin 2010, S. 47-115.
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so empfindungsfihige Ausdrucksformen erginzt werden, die den Bereich des
rationalen Verstehens mit affektiven und pragmatischen Erfahrungen verbin-
den. Hier kommen die performativen Kiinste ins Spiel ...

Jozet Wouters: Zoological Institute for Recently Extinct Species
Im Juni 2013 besuchte ich auf Kampnagel in Hamburg das Zoological Institu-
te for Recently Extinct Species des belgischen Szenografen und Theatermachers
Jozet Wouters. Die performative Installation war urspriinglich fiir das Kuns-
tenfestivaldesarts im Mai desselben Jahres als zusitzlicher Fligel des Briis-
seler Naturkundemuseums entworfen worden. Obschon beide Versionen, ins-
besondere in den performativen und textlichen Elementen stark voneinander
abwichen, muss hier zunichst auf diese urspriingliche Einrichtung eingegan-
gen werden, da sie den konzeptuellen Rahmen der Arbeit absteckt. Als das
Briisseler Naturkundemuseum im spiten 19. Jahrhundert gebaut wurde, soll-
te dem bestehenden Siidfliigel ein achsensymmetrisch gestalteter Nordflii-
gel zur Seite gestellt werden, der nie realisiert wurde. Wouters nimmt die-
sen Umstand zum Anlass, an dieser Stelle eine haushohe Konstruktion aus
Baugeriisten zu errichten, die entfernt an die anatomischen Theater natur-
historischer Museen dieser Zeit erinnert und die itber eine Hochbriicke mit
dem Museumsgebiude verbunden ist. In groBen Buchstaben ist sie weit-
hin sichtbar als das Zoological Institute for Recently Extinct Species ausgewie-
sen. Damit schlieRt sie nicht nur eine architektonische Liicke, sondern auch
eine wissenschaftlich-systematische: die zwischen Zoologie und Paldontolo-
gie. Die »Sammlung«, die auch als solche benannt, begriindet und reflek-
tiert wird, umfasst 34 Fille jiingst, das heif3t seit Beginn der westlichen Mo-
derne, ausgestorbener Arten, vorgestellt durch ihre letzten Vertreter*innen.
Diese werden allerdings nicht durch sich selbst reprisentiert, sei es durch
Nachbildungen oder Dermoplastiken, sondern, gleichsam forensisch, durch
die raumlichen Umstinde ihres Todes. Fiir jedes dieser Extinktionsereignis-
se ist — mit einfachsten Mitteln (Pressspanplatten, Karton, Gaffer-Tape usw.)
und teils ostentativ improvisiert — eine kleine Szenografie erstellt worden, die
auf je verschiedene Weise bemiiht ist, die relevanten Aspekte des Ereignisses
materiell nachzubilden — bis auf das tierliche Individuum selbst.

In der Briisseler Installation konnte das Publikum die Exponate wihrend
der Museumsoéfinungszeiten selbst erkunden. Hierzu waren Infotafeln ange-
bracht, die den biologischen und historischen Kontext der Aussterbeereig-
nisse zusammenfassten. Am Abend, nach Tiirschluss, wurden sie im Rahmen
einer theatralen Inszenierung bespielt, bei der die Zuschauer*innen auf der
Galerie sitzend auf die Exponate hinunterschauten, wihrend ein Hérstiick die
Exponate weniger informativ vermittelte als vielmehr mit Bezug auf allgemei-
ne ethische Positionierungen interpretierte. Die Hamburger Installation muss
ohne den signifikanten Kontext eines Naturkundemuseums auskommen und
wird performativ nicht von der umlaufenden Galerie aus erschlossen. Statt-
dessen bewegt sich das Publikum in kleineren Gruppen mit Jozef Wouters
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selbst durch die Anlage, der die Exponate im Modus einer Museumsfithrung
prisentiert. Allerdings stehen auch hier weniger die wissenschaftlich-sach-
lichen Informationen im Vordergrund als die Skopolitischen Belange der
Mensch-Tier-Beziehung, die sowohl in ihrer jeweiligen historischen Kontin-
genz beschriebenl? als auch systematisch auf die Gegenwart des sechsten
Massensterbens bezogen werden, sowie die ethische Beziehung des Subjekts
zu diesen Belangen. So heifit es im einleitendend von Wouters verlesenen
Manifest: »Ecology is not about guilt. Nature is not about harmony. The
institute avoids apocalyptic doom scenarios, anthropocentric exaggeration or
self-absorbed melancholy.«14
Im signifikanten Spannungsverhiltnis zur (durchaus pathetischen) All-
gemeinheit dieses ethischen Diskurses, der klar mit der Figur Jozef Wouters
als kiinstlerischem Griinder und Leiter des Zoological Institutes verbunden
ist, steht der verschiedentlich artikulierte Anspruch auf Wahrheit und Wis-
senschaftlichkeit der Darstellung. Dass etwa alle letzten Artvertreter*innen
in den Beschreibungen mit Namen, Sterbedatum und -ort versehen sind,
belegt den strukturellen Hang des Displays zu dem, was Benjamin Buchloh
als Aesthetics of Administration beschrieben hat.1®> Des Weiteren wird den
Besucher*innen in einem Hand-out versichert, dass die Fallgeschichten von
einem »Recherche-Team« zusammengestellt wurden, das »iiber Jahre daran
gearbeitet [hat], so viele Informationen wie méglich zu sammeln und alles
mehrfach auf Richtigkeit zu iiberpriifen«. Fiir den Fall, dass das nicht iiber-
zeugt, wird hier zudem der Appell geduBert: »Sie sollten wissen, dass alles
in der Ausstellung wahr ist.«16 Der Wahrheitsanspruch schligt sich jedoch
nicht nur in den Paratexten der Performance nieder, sondern auch in der
Szenografie. Hier sind ndmlich jene Aspekte und Ansichten der historischen
Orte schwarz gestrichen, die nicht eindeutig aus dem Quellenmaterial mit
Form, Farbe oder Materialtextur qualifiziert werden konnten. Dieser trans-
parente Ausweis der forensischen Methode steht allerdings im Widerspruch
zur nachlissigen Ausgestaltung der szenografischen Elemente und zur Tat-
sache, dass hier — anders als etwa in Projekten von Forensic Architecture,
wo asthetische Mittel und kiinstlerische Kontexte fiir die originire Erhebung
moglichst eindeutiger, ggf. sogar justiziabler Erkenntnisse iiber politische
Sachverhalte benutzt werden — gar kein faktisches Wissen iiber die dargestell-
ten Situationen hervorgebracht werden soll. Vielmehr werden die Mittel der
13 So wird etwa die Geschichte des letzten Tasmanischen Tigers bzw. Beutel-
wolfs (Thylacinus cynocephalus), genannt Benjamin, erzéhlt, der in der
Nacht vom 6. auf den 7. September 1936 im Zoo von Hobart in Tasmanien er-
fror, da der Warter vergafy, die Kafigtir zum beheizten Schlafraum zu 6ff-
nen.
14 Peeters, Jeroen: »Why do we look at animals? A small bestiary«, in: Etce-
tera, 2013, URL: http://sarma.be/docs/2948 (letzter Zugriff: 6. Juli 2021).
15 Buchloh, Benjamin H. D.: »Conceptual Art 1962-1969. From the aesthetic of
administration to the critique of institutions«, in: October, Nr. 55, 1990,

S. 105-143.
16 Hand-out der Performance, Kampnagel Hamburg, 2013.
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exakten Darstellung vorgefithrt, um ein ethisches Verhiltnis zu epistemisch
bereits weitgehend »gesicherten« Ereignissen zu erméglichen, wie im Fol-
genden gezeigt werden soll. Diese Ansicht wird durch den Umstand zugleich
bestirkt wie in Zweifel gezogen, dass die zugrunde liegenden Informationen
weitgehend aus YouTube-Videos und Wikipedia-Artikeln stammen, wie aus
den Schautafeln ersichtlich wird.

Forensische Nachlissigkeit und ethische Zeugenschait
Geht es beim Zoological Institute for Recently Extinct Species also weniger um
eine Hervorbringung von Wissen durch kiinstlerische Verfahren, spielt das
asthetisch vermittelte Wissen iiber Artensterben hier nichtsdestoweniger eine
zentrale Rolle. Dieses wird jedoch nicht in seiner epistemischen, sondern in
seiner ethischen Dimension inszeniert. Fiir die ethische Dimension (zwischen-
menschlich) verkorperter Wissensereignisse steht ein, auch in den Kunst- und
Kulturwissenschaften, gut etablierter Begrift zur Verfilgung, der der Zeugen-
schaft. Dieser unterscheidet zunichst zwischen zwei Arten von Zeug*innen,
der Augenzeug*in (lat. testis) und der Uberlebenszeug*in (lat. superstes). Von
den ersten wird eine objektive Darstellung erwartet, von den zweiten ein sub-
jektiver Bericht. Von beiden wird erwartet, dass sie erstens ein erlebtes, das
heif}t biografisch autorisiertes, Wissen iiber Ereignisse oder Personen kund-
geben, das in einer Streitsache von Bedeutung ist; dass sie zweitens fiir die
Wabhrheit des Gesagten personlich einstehen; und dass sie dies drittens vor
Rezipient*innen tun, die durch ihren beglaubigenden Hoérakt zum Gelingen
des testimonialen Sprechakts entscheidend beitragen. Ein Zeugnis dieser
Art ist aber nur nétig (und strenggenommen nur méglich), wenn ein relevan-
tes Unwissen vorliegt, das nicht durch positives Erfahrungswissen behoben
werden kann. Erst dann kommt eine Zeug*in zum Tragen, deren Zeugnis da-
bei notwendig vom Verdacht des Verschweigens, der Verstellung und der Un-
wahrheit begleitet ist. Daher hat gerade das Theater ein historisch gespann-
tes Verhiltnis zur Zeugenschaft, wie Benjamin Wihstutz gezeigt hat, denn
einerseits beruht es auf einer Praxis des Als-ob und mithin potenziell der
Liige, andererseits bildet es einen Ort, »an dem die Liige aufgedeckt und die
Theatralitéit von Gesellschaft bezeugt und zur Schau gestellt wird«.1”

Wihrend die objektive und die subjektive Dimension der Zeugenschaft
(des testis und des superstes) bei Wouters’ Zoological Institute an ihre Grenzen
gelangen — weder war er bei den Aussterbeereignissen zugegen noch konnte
er beanspruchen, fiir die ausgestorbene Art zu sprechen —, kommt die ethi-
sche Dimension der Zeugenschaft, wie sie jitngst von der Philosophin Sibylle
Schmidt theoretisiert wurde, hier umso prononcierter zum Tragen. Als ethisch
qualifiziert sie eine Zeugenschaft ndmlich, insofern sie erstens kritisch auf

17 Wihstutz, Benjamin: »Bezeugen, verstellen, liigen, entlarven. Uber Theater,
Politik und Zeugenschaft«, in: Tuna, Zeynep / Wischhoff, Mona / Zinsmaier,
Isabelle (Hg.): Bezeugen. Mediale, forensische und kulturelle Praktiken der
Zeugenschaft, Berlin 2022, S. 69-85, hier: S. 78.
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die Normen reflektiert, die Zeugenschaft ermoglichen oder verhindern, und
zweitens eine soziale Verantwortungsbeziehung sowohl zwischen Zeug*in und
Rezipient*in als auch ferner unter den Rezipient*innen herstellt.18 Schmidt
stellt so eine Sozialitit ins konzeptuelle Zentrum der Zeugenschatft, die sich
sowohl in der bilateralen Beziehung zwischen Zeug*in und Rezipient*in als
auch kollektiv zwischen den Rezipient*innen abspielt. Die rezipierende Ge-
meinschaft, die zwar (ggf. in absentia) die Zeug*in bezeugt, aber nur mittelbar
(durch sie) fiir das von ihr Bezeugte zeugt, belegt Schmidt mit dem Begriff
der »sekundiren Zeugenschaft«,19 die durch den performativen Stiftungsakt
der Verantwortungsbeziehung auch therapeutische Wirkungen zeitigen kann.
»Eine Ethik der Zeugenschaft wire folglich immer auch eine Ethik des Zuhé-
rens und der Erméglichung von Zeugenschaft.«2?

So verschiebt Schmidt den Zeugenschaftsbegrift von seiner epistemischen
ZweckmiRigkeit als 6ffentliche Herstellung eines beweislosen, aber juridisch
operationalen Wissens auf seine ethische Performanz und mithin von der
Sphire des Rechts in die der Politik. Denn: »Bezeugen meint hier einen Akt
der Fiirsorge sowie der Ubernahme von Verantwortung fiir andere, und die
AuBerung von politischen Forderungen«, das heift eine »bewusst eingenom-
mene politische Haltung«. Demnach ist eine Zeug*in nichts, »das man auf-
grund objektiver Kriterien geworden ist, weil man zufillig dabei war, sondern
etwas, das man werden soll: Es ist das Schliisselwort einer Transformation des
Subjekts.«21 Dieser politischen Selbsttechnik entspricht, so schlieBt Schmidt,
ein »medial erweiterte[r] Begriff des Zeugnisses: Nicht nur die Artikulation
eines eigenen Erlebnisses, sondern auch das Publizieren und Teilen der
(digitalen) Zeugnisse anderer, die sonst woméglich ungehort, unverstindlich
oder vergessen bleiben, treten nun als Formen politischer Zeugenschaft in
Erscheinung«.?? Es ist dieser ethisch strukturierte und politisch operationale
Begriff der Zeugenschait, den ich im Folgenden fiir die Analyse der beiden
kiinstlerischen Arbeiten weiter konturieren und anwenden méchte.

In Wouters’ Zoological Institute ist es gerade die beschriebene forensische
(Nach-)Liassigkeit, welche sich in der gestalterischen (Nach-)Lassigkeit der
Szenografie spiegelt, die eine ethische Situation der Zeugenschaft konst-
ruiert, wie man mit Schmidt sagen konnte, wenn diese argumentiert, dass
eine ethische Problematisierung der Zeugenschaft immer auch eine kritische
Reflexion auf die testimonialen Anspriiche und Erwartungen einschlieft:
18 Schmidt, Sibylle: »Zeugenschaft zwischen Ethik und Politik«, in: Zeit-

schrift fir Praktische Philosophie, Bd. 6, Nr. 1, 2019, S. 189-214, hier:

S.198.

19 Der Begriff wurde urspringlich von Dori Laub und Shoshana Felman gepragt

in Testimony. Crises of Witnessing in Literature, Psychoanalysis and His-

tory, New York 1992. Aufgrund ihrer sozialen Bedingung wird sekunddre Zeu-

genschaft auch oft als Zeug*innengemeinschaft begriffen.
20 Schmidt 2019 (wie Anm. 18), S. 204.
21 Ebd., S. 208 und 209. Vgl. Givoni, Michal: The Care of the Witness. A Cont-

emporary History of Testimony in Crises, New York 2016.
22  Schmidt 2019 (wie Anm. 18), S. 209.
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»Eine Ethik der Zeugenschaft miisste [...] dort ansetzen, wo diese normativen
Vorgaben — seien es ethische Verhaltensnormen, seien es aber auch epis-
temische Normen — problematisch werden, wenn also die Normen, die den
Sprechakt der Zeugenschaft regeln, Zeugenschaft nicht mehr erméglichen,
sondern verunmoéglichen.«23 Allerdings handelt es sich im vorliegenden Fall
aus offensichtlichen Griinden (teils weit zuriickliegende Aussterbeereignisse)
nicht um Situationen primirer Zeugenschaft, deren Normativitit an der Di-
alektik von Wahrheit und Liige hingt, sondern um Situationen sekundirer
Zeugenschaft, die mit einer Dialektik von Wahrheit und Unwahrheit bzw.
Halbwahrheit verbunden sind.

Wichtiger jedoch als das ethische Verhiltnis zur Zeugenschaft ist mir
hier das ethische Verhiltnis, das in dieser Arbeit durch die Zeugenschaft
konstruiert wird. Eine Gruppe von Menschen, das Publikum, wird durch das
Stiick und seinen Urheber versammelt, um anhand forensischer Exponate
das Aussterben von 34 Arten gemeinsam zu bezeugen. Da nun aber durch
den — mit Schmidt — »ethischen«, das heiflt normkritischen oder gar antinor-
mativen, Umgang mit Zeugenschaft die epistemische Beziehung zur primaren
Zeug*in medial verunkliart wird, haben wir es hier mit dem paradoxen Fall
einer rein sekundiren Zeugenschaft zu tun. Schmidt selbst zieht diesen Fall
in Betracht, wenn sie iiber die politische Bedeutung des medial verbreiteten
Zeugnisses schreibt. Was in ihrem Beispiel, dem digitalen Verbreiten von
Informationen im Internet, allerdings dispersiv in Netzwerken distribuiert
wird, wird hier an eine Person und Situation zuriickgebunden. Der Griinder
und Leiter des Zoological Institute for Recently Extinct Species — nennen wir
ihn Jozef Wouters — bezeugt auf Kampnagel in Hamburg die Richtigkeit und
Wichtigkeit von Ereignissen, itber die er nicht als priméirer Zeuge berichten
kann, insofern er sie selbst weder beobachtet noch iiberlebt hat. So wird die
Struktur sekundirer Zeugenschaft auf die der primiren performativ abgebil-
det. Dass sich dabei die Zuschauer*innen gegenseitig beim Zeugen bezeugen,
betont die soziale Funktion der Zeugenschaft, die Schmidt ins Zentrum ihres
ethischen Begriffs stellt. So wird auf zwei Ebenen (Performer-Zuschauer*in
sowie Zuschauer*in-Zuschauer*in) ein Verhiltnis der Ver-antwortung (im
oben beschriebenen Sinne) fiir 6kopolitische Ereignisse hergestellt, die
epistemisch und ethisch sonst kaum oder nur statistisch verhandelt werden.
Dabei ist anzumerken, dass sich die Beziehung zu den jeweiligen Fillen des
Artensterbens weder auf die Anerkennung ihrer bloRen Tatsache noch der
eigenen kausalen Verwicklung beschriankt. Vielmehr wird durch die indivi-
dualisierende und narrativ qualifizierende Darstellung auch im Sinne der Ar-
tenelegie die Bedingung fiir eine affektive Auseinandersetzung geschaffen —
eine Funktion dieser performativen Installation, die Wouters im einleitenden
Manifest mit der Forderung hervorhebt: »We should be angrier than we are.«
Das ethische Pathos der Performance iibertragt dabei die Autoritit und Aura

23 Ebd., S. 200.
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des Zeugnisses durch den Performer vom priméiren auf den sekundiren Akt
der Zeugenschalft.

Dass es sich bei den Exponaten des Zoological Institute um bereits aus-
gestorbene Arten handelt, setzt eine repridsentationale Dialektik von Anwe-
senheit und Abwesenheit ins Werk: Da die gewédhlten Arten der breiteren
Gefahr der Ausloschung bereits erlegen sind, konnen sie diese nur noch als
Abwesende bezeugen. Daher werden sie mit den Mitteln der performativen
Darstellung — auf eine gleichsam durchgestrichene Weise, das heifit im Zei-
chen der Unmoglichkeit — auf der Bithne anwesend gemacht. Sie bilden also
gewissermaBen geisterhafte Uberlebenszeugen ihres eigenen Aussterbens. So
werden sie in die metonymische Position versetzt, als Statthalter aller vom
Aussterben bedrohten Arten und mithin fiir das sechsten Massenaussterben
utberhaupt zu fungieren. Es ist die Abwesenheit der primiren Zeugen, der
Tiere — sei es als toter superstes oder als materieller testis —, aus der die Arbeit
ihre imaginative und mithin ihre politische Kraft bezieht. Sie untergribt die
Moglichkeit, das Aussterben dieser 34 Arten im Modus der Erhabenheit am
auratischen Objekt zu genieflen und legt den Fokus auf die epistemische und
ethische Auseinandersetzung. Dabei bewegt sich die performative Verhand-
lung zwischen Ursula Heises Kategorien der Artenelegie und des Artenepos:
Durch die Struktur der Sammlung setzt sie epische Formen der Serialitit ins
Werk, richtet in der Darstellung indes den asthetisch-affektiven Fokus auf
Einzelartenschicksale und dramatisiert mithin die 6kologische Spannung
zwischen Teil und Ganzem. Diesen Ansatz teilt sie mit der Tanzperformance
Extinction Room des Tanzers und Choreografen Sergiu Matis, die jedoch ge-
rade im dsthetischen und ethischen Zugang zu den ausgestorbenen Arten auf
bezeichnende Weise von Wouters’ Ansatz abweicht.

Sergiu Matis: Extinction Room
Die Arbeit Extinction Room habe ich in drei Versionen gesehen: 2019 als ins-
tallative durational performance im Berliner Radialsystem, 2020 als Tanzper-
formance bei der Tanznacht Berlin im weiten Hof der Uferstudios sowie 2022
beim Festival Claiming Common Spaces: Cool Down in einem kleineren Innen-
raum des PACT Zollverein in Essen. Wihrend die erste Version beim Festi-
val New Empathies den Tag iiber durchlief und das Publikum kam und ging,
waren die folgenden als Stiicke mit Anfang, Mitte und Schluss angelegt, die
jedoch in ihrer Komposition stark variierten. Alle Auffithrungen basieren
dabei auf demselben Materialkorpus, das auf je verschiedene Weise interpre-
tiert wird: den historisch-narrativen und akustischen Zeugnissen ausgestor-
bener Vogelarten, die einerseits qua Sprache, Bewegung und Gesang durch
die Tinzer*innen und andererseits durch eine elektroakustische Kompositi-
on von Antye Greie (AGF) mit Originalstimmen aus ornithologischen Klang-
archiven prisentiert werden. In allen Settings bewegt sich das Publikum frei
im Raum, wihrend die Tanzer*innen zwischen Auffithrungsorten, die durch
Lautsprecher auf Stativen definiert sind, wechseln und die Verteilung der Zu-
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schauer*innen so immer wieder reorganisieren. In der folgenden Darstellung
konzentriere ich mich auf die zweite Realisierung des Stiicks draufen im Hof
der Uferstudios.24

Wihrend der ausschlieBlich auf Mauritius beheimatete und flugunfihige
Dodo, ausgestorben bereits im 17. Jahrhundert, zu einer frithen Ikone des Ar-
tensterbens geworden ist, geht die Masse spiter ausgestorbener Vogelarten
schon aufgrund ihrer schieren Zahlenstirke und geografischen Verteilung im
6kopolitischen Diskurs oft unter. Die T4dnzer*innen Manon Parent und Mar-
tin Hansen sowie Sergiu Matis selbst nehmen sich jeweils mehrerer dieser
Vogelarten an. Dabei ist zunidchst bemerkenswert, dass — entgegen dem Titel
— neben ausgestorbenen Arten auch bedrohte Arten behandelt werden. So be-
schrinken sich die Darstellungen auch nicht auf den artenelegischen Moment
des Ablebens letzter Exemplare, sondern setzen sich auch mit artenepischen
Momenten des Populationsschwunds, der Einschrinkung von Lebensriumen
usw. auseinander. Neben den sprachlichen Beschreibungen solcher Umstin-
de werden in Extinction Room auch charakteristische Bewegungen und Laute
der Arten mimetisch evoziert, ohne eine ersetzende Aneignung durch den
Téanzer*innenkoérper anzustreben.

Wie das Zoological Institute im Raum, so organisiert Extinction Room
das Material zeitlich in Kapiteln, die Einzelarten gewidmet sind. Da hier
indes drei Tanzer*innen parallel durch das Material fithren, iiberlagern sich
die Gerdusche und Geschichten — die Zuschauer*innen kdénnen zwischen
den Tanzer*innen und mithin den Episoden hin- und herwechseln —, und
erh6hen so die artenepische Wirkung der Darstellung. Ganz im Sinn der
wissenschaftlichen Vergleichbarkeit beginnen alle Episoden nach dem glei-
chen Muster: Die Tanzer*in stellt sich neben einem Lautsprecher auf, auf
dem die dokumentarische Aufnahme einer Vogelstimme erklingt. Sie zeigt
auf den Lautsprecher und benennt den dort zu hérenden Vogel mit seinem
englischen und seinem lateinischen Artnamen: »This is ..« Sodann folgt
ein gesprochener Text, der zwischen verschiedenen Registern der Tierdar-
stellung wechselt. Anders als bei Jozef Wouters werden die Fille nicht auf
die Todesumstinde von Exemplar und Art sowie die subjektive Ethik der
Mensch-Tier-Beziehung reduziert, sondern verbinden die Beschreibung von
Herkunft, Erscheinung und Verhalten der Tiere in biologischer, aber auch
asthetischer Hinsicht mit der kulturellen und kosmologischen Bedeutung der

24 Alle Stiicke basieren auf einem Vorgangerprojekt, der Tanzperformance Hope-
less von 2019, deren erster Teil sich bereits mit Zeugnissen von ausgestor-
benen Arten befasste. Ein zweiter Teil entwarf eine distere, dystopische
Handlungslandschaft, die sich mit dem Uberleben menschlicher Individuen
nach der Katastrophe auseinandersetzte. Wahrend die bedrohten und extinkten
Arten in dieser Tanzperformance noch unterschiedlichen (Wirbel-)Tierklassen
entstammten, fokussiert sich Extinction Room ausschlieflich auf Vogel. Die
Audiokompositionen und Geschichten dieser Aussterbeereignisse wurden zum
Musikalbum Extinction Stories zusammengefasst und 2020 auf Bandcamp verof-
fentlicht (https://extinctionroom.bandcamp.com).
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Tiere fiir die Menschen in ihrem Umfeld, den historischen, wirtschaftlichen
und politischen Umstidnden, die zu ihrer Bedrohung oder Ausrottung beige-
tragen haben, konservatorischen Bemiithungen am lebenden und toten Tier
sowie deren Forderpolitik, Habitats- und Populationsentwicklung usw. Die
Weise, in der diese disparaten Darstellungsregister ineinander iibergehen,
erinnert dabei an die frithmoderne Naturgeschichte und verweist somit auf
das koloniale Erbe der Zoogeografie.

Dabei ist die Sprechhaltung der Tanzer*innen entscheidend, die zwi-
schen der direkten Adressierung des Publikums im piadagogischen Lehr- und
Zeigegestus und eher formal abstrahierenden, musikalisch rhythmisierten,
teils schizoid gegen den Sinn phrasierten Ausdrucksformen wechselt und
so die Fremdartigkeit des gesprochenen Textmaterials betont. Auch dies ist
ein starker Kontrast zur ethischen Verbindlichkeit von Jozef Wouters. Die
Textpassagen sind dabei von Tanzsequenzen unterbrochen, die plotzlich —
gleichfalls wie von auBen — von den Kérpern Besitz ergreifen. Ahnlich wie
bei der Sprachverwendung changiert der korperliche Ausdruck zwischen
einer mimetischen Wahrhaftigkeit, hinter der man die faktuale Widergabe
des tierlichen Verhaltens vermuten kann, und eher abstrakten Bewegungs-
phrasen, die in ihrer iterativen Struktur an formalistischen Modern Dance
erinnern, teils aber auch bezeichnend aus dem Ruder laufen. Die Sprech- und
Bewegungssequenzen sind dabei so aufeinander abgestimmt, dass sich eine
Gesamtdramaturgie herausbildet, die iiber formale Parameter wie Tempo
und Lautstirke der disparat gestalteten Performance im Ganzen eine dyna-
mische Hiillkurve verleiht. Die Ebene des Performanceganzen wird zudem
durch kurze und sehr laute Gesangspassagen akzentuiert, an denen sich
alle drei Tanzer*innen unisono beteiligen. Eine von ihnen setzt dabei an, die
anderen stimmen ein. Wie die Korper dabei vom Sprechen in einen fast schon
briillenden Singsang verfallen und dafiir auch abrupt ihre Szene beenden,
bekundet den nachrangigen Status der Texte als Material des korperlichen
Ausdrucks.

Wo Jozef Wouters durch sein Zoological Institute testimoniale Synthesen
herstellt (der Aussterbeereignisse, der Zuschauer*innen als sekundir bezeu-
gende Gruppe und seiner selbst als ethisches Subjekt), arbeitet Matis’ Tanz-
performance Extinction Room mit Disjunktionen auf Ebene der Darstellung
und des Materials und unterwandert damit die elegische Tendenz des The-
mas. Und doch stellt die Performance durch die Betonung der epistemischen
Disjunktion iiberhaupt erst eine Relation her und gibt den Artennamen pre-
kire empirische Exrscheinung. So setzt sie sich auch formal mit dem paldozoo-
logischen Problem auseinander, dass gerade die dsthetisch bemerkenswerten
sekundiren Qualititen ausgestorbener Tiere oft nicht, oder nur rudimentir,
aufgezeichnet sind, sich aus der bloRen Anatomie der Fossilien nicht ableiten
lassen, und also, wenn iiberhaupt, aus menschlichen Darstellungen abgeleitet
werden miissen. Es sind mithin Darstellungen von Darstellungen. Diese re-
prisentationale Struktur legt die Tanzperformance (durchaus auch im Sinne
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einer wissenschaftlichen Methodentransparenz) offen. So lisst sie, verbunden
mit der Disparatheit von Darstellung und Material, den Mangel an Erfahrung
spiiren, der mit dem Artensterben einhergeht. Mit dem Aussterben einer Art
gehen namlich, wie oben mit Uexkiill argumentiert, nicht nur biologische
Formen und Funktionen verloren, sondern eine ganze Welt, wie sie aus Pers-
pektive dieser — und nur dieser — Art erwéchst.

Unter dem Gesichtspunkt der Zeugenschaft bilden die hier behandelten
Stiicke so gleichsam einen Gegensatz: Wihrend Wouters mit dem Gestus des
primiren Uberlebenszeugen ein sekundires Zeugnis subjektiv verkorpert
und die Zuschauer*innen appellativ in die Verantwortung nimmt, stellen die
Performer*innen in Extinction Room betont sachliche Zeugnisse zusammen
und in ihrer Diversitit aus, die sich in der Darstellung nicht zu einer Synthese
filgen, sondern eine kantige Disparatheit bewahren, und zwar sowohl im
Verhiltnis zueinander als auch zu den Tdnzer*innenkérpern, die von diesen
Zeugnissen (Texten, Bewegungen, Gesang) eher besetzt werden, als dass sie
sie verkorperten — und erzeugen so jenen objektiven Charakter, den man
von Augenzeugnissen erwartet. Auf diese Weise konturieren die Stiicke im
Asthetischen zwei unterschiedliche Konzepte von (rein) sekundirer Zeugen-
schaft, die sich strukturell an den beiden klassischen Konzepten primérer
Zeugenschaft orientieren.

Affektive Zeugenschaft
Der Zeugenschaftsdiskurs, wie er hier verhandelt wurde, verschiebt die Pra-
xis und Funktion des Bezeugens vom Epistemischen ins Ethische: Es geht
hier weniger darum, ein bestimmtes Wissen gewissenhait zu produzieren und
sozial zu beglaubigen, als es vielmehr ethisch zu bekriftigen. Fiir diese Be-
kraftigung ist allerdings die gewissenhafte Produktion und soziale Beglau-
bigung des Wissens eine Voraussetzung bzw. Gelingensbedingung. Schon
auf ihrer primiren Ebene ist die Zeugenschaft eine epistemische Praxis, die
stets auf den relationalen Akt des Wissens bezogen bleibt: Das Zeugnis ist
aufgrund seiner situativen und sozialen Bedingung nicht vom Bezeugen zu
trennen. Auch wenn dieser Akt abgeschlossen, das Zeugnis aktenkundig ist,
bleibt es nur im Bewusstsein dieses Akts und seiner situativen und sozialen
Gelingensbedingungen als Zeugnis wirksam. Das Zeugnis ist performativ.2°
Die testimoniale Performativitit der primidren Ebene wird in den Kkiinstleri-
schen Akten sekundirer Zeugenschaft in den beschriebenen Stiicken gleich-
sam freigestellt. Da aber Wahrhaftigkeit fiir ihre Wirkung von entscheiden-
der Bedeutung ist, muss die Freistellung stets auch den primiren Zeugnisakt

25 So bildet fir Erika Fischer-Lichte - umgekehrt - die Zeugenschaft ein ex-
planans der Performativitédt: »Denn [die Sprechakte] bedirfen der leib-
lich-stimmlichen Artikulation eines Anwesenden vor anderen, die quasi als
Zeugen fir ihren Vollzug - die Taufe, die Eheschliefung, das Versprechen
etc. - ihr Gelingen bestatigen.« Fischer-Lichte, Erika: Performativitat.
Eine Einfiihrung, Bielefeld 2012, S. 43f.
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mitkonstruieren, sei es durch forensische Beschreibung, Schautafeln, Quel-
lenkritik oder andere wissenschaftliche Techniken der Validierung.

Allerdings erschopft sich die kiinstlerische Inkraftsetzung der Zeu-
genschaft nicht in ihren strukturellen Gelingensbedingungen: Neben der
epistemischen und ethischen Dimension ist hier niamlich auch eine affektive
von Bedeutung. Die Darstellung soll die Rezipient*in, wie Ludger Schwarte
mit Bezug auf Harun Farocki geschrieben hat, »tingieren«.2® Hierzu rekon-
struieren die Performances die Umstinde, die zum Aussterben bestimmter
Arten fiihrten, vor Publikum und konstruieren so eine ethische Relation
zur Zuschauer*in, subjektiv oder objektiv, in der zwischen Wissen und
Ver-antwortung ein individueller Prozess der affektiven Realisierung des
Artensterbens erfolgen kann. So begegnen sie den Aporien einer Zeugen-
schaft, bei der es erstens keine Uberlebenszeugen gibt, die — selbst wenn es
sie gibe — nicht im Sinne einer menschlichen Darstellungskonvention zeugen
kénnten, sondern hichstens als material witness;2” und bei der zweitens die
menschlichen Augenzeug*innen gréRtenteils selbst schon lange tot sind und
die Zeugenschaft also auf (wissenschaftliche) Dokumente verwiesen ist. So
wird die slow violence des sechsten Massensterbens?8 mit kiinstlerischen
Mitteln zu epistemisch-affektiven Ereignissen verdichtet, die diese riickwir-
kend als Geschichten erfahrbar machen, zugleich aber auch die historische
und ontologische Distanz zu diesen Ereignissen akzentuiert. Dabei steht das
Aussterben dieser Arten metonymisch sowohl fiir das Artensterben insgesamt
als Folge unserer 6kozidalen Lebens- und Wirtschaftsweise als auch fiir die
Gefihrdung unserer eigenen Art.

26 Schwarte, Ludger: »>NICHT loschbares Feuer<. Harun Farocki und die Figura-
tion des Schmerzes«, in: Kramer, Sybille / Schmidt, Sibylle (Hg.): Zeugen in
der Kunst, Paderborn 2016, S. 163-175, hier: S. 163.

27 Schuppli, Susan: Material Witness, Cambridge, MA / London 2020.

28 Mit dem Begriff der slow violence fasst Rob Nixon eine Form der (6kologi-
schen) Gewalt, die sich nicht als unmittelbare, mehr oder minder spektaku-
lare Aktion ausdrickt, sondern die »gradually and out of sight« auftritt:
»[A] violence of delayed destruction that is dispersed across time and
space, an attritional violence that is typically not viewed as violence at
all.« Dieser Gewaltbegriff geht also nicht vom Akt (im instantanen Singu-
lar), sondern vielmehr von Prozessen (im r&umlich und zeitlich ausgedehnten
Plural) aus und entwirft mithin eine Gewalt ohne Ereignis. Nixon, Rob: Slow
Violence. Environmentalism of the Poor, Cambridge, MA / London 2011, S. 2.
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Zur filmischen
Produktion von
(Nicht-)Wissen bei
Mario Pfeifer und
Louis Malle

A Formal Film in Nine Episodes, Prologue and Epilogue (IND /D 2011) basiert auf
einer Recherche des deutschen Kiinstlers Mario Pfeifer wihrend eines mehr-
monatigen Aufenthalts in Mumbai. Der Film zeigt die asiatische Metropole,
ohne ihren Namen auch nur ein einziges Mal zu erwédhnen. Stattdessen wer-
den in neun Szenen verschiedene spezifische Gefiige aus Landschaft, Archi-
tektur, Exrwerbsarbeit, Wohnung, Spiritualitit, Liebe beschrieben und beob-
achtet, aus denen sich — den beiden Protagonist*innen Gopal (Gopal Jha)
und Nandani (Nandani Verma) folgend — sukzessive eine Narration heraus-
schilt, die die dokumentarisch anmutenden Aufnahmen in Fiktion iiberfiihrt.

When he came to Mumbai, India, in 2010, Mario Pfeifer faced a problem
that had already vexed Pier Paolo Pasolini and Louis Malle, who traveled
to India in 1968, and many cinematic auteurs after them: What to show of
a country and a culture that still strike the Western filmmaker as mostly
unfamiliar and exotic? How would they avoid a colonialist perspective
replete with standards of value they have brought with them? How might
they catch a glimpse of what lies beyond the stereotypes about social
inequality, about the misery of lower-caste life and the upwardly mobile
middle classes, that dominate the critical picture of India in the minds of
Westerners? Louis Malle thought it was impossible. In his classic L'Inde
Fantome, he spends 378 minutes commenting on the limitations of his own
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view. It is this problem that Mario Pfeifer’s 35 mm production A Formal

Film in Nine Episodes, Prologue & Epilogue addresses.t

Das der Ausstellungsankiindigung bei KOW Berlin (2011) entnommene Zi-
tat deutet auf einen kolonialen und exotisierenden Blick und die damit ein-
hergehende epistemische Gewalt (Gayatri Spivak), in die das Medium Film
von Anfang an verstrickt war und anhaltend verstrickt ist. Travelogues oder
»abenteuerliche Filmpraktiken«? sind dabei angetrieben von dem Begehren
zu erkunden, zu lernen und Wissen iiber bisher Unbekanntes zu erweitern
oder allererst zu generieren. Leo Cahill und Luca Caminati betonen gar mit
Bezug auf Dudley Andrew, dass »the vocation of exploration and discovery
is what cinema is«3. Was passiert aber, wenn es sich nicht mehr um einen tra-
velling auteur (Luca Caminati) wie Louis Malle handelt, der Bilder und Tone
an ihm bislang unbekannten Orten aufzeichnet und von dort zuriickbringt,
sondern wenn diese Praktiken eingebunden sind in globale Kunstpraktiken
und -6konomien, in denen transkulturelle Begegnungen allgegenwirtig sind
und ihre kritische Problematisierung immer schon mitgedacht wird? Der
Wunsch nach Wissensproduktion bei gleichzeitiger Auseinandersetzung mit
den Grenzen des Wissenkonnens scheint in transnationalen Filmpraktiken
die »epistemische Biirde« zu perpetuieren, die das Verhiltnis zwischen Wes-
ten und dem Rest auszeichnet. Aufseiten der ehemals Kolonisierten — derje-
nigen vor der Kamera, aber auch anderer native informants wie lokaler Crew-
mitglieder — wiegt diese Biirde aufgrund der historischen und anhaltenden
Gewalt und Machtasymmetrie ungleich schwerer.*

Mich interessiert, welche Antworten Pfeifer bei seiner kiinstlerischen
bzw. filmischen Recherche in Mumbai auf die Frage gefunden hat, wie ein
westlicher Filmemacher eine nichtkoloniale, nichtstereotypisierende und
nichtexotisierende Perspektive auf Indien einnehmen kann und wie seine
Antworten einzuordnen sind: einerseits im Feld der Kunst und seiner »epi-
stemization«®, andererseits in Hinblick auf die Genealogie seines (Film-)
Projekts.

Pfeifers Auseinandersetzung fithrt zu Louis Malles in Indien gedrehtem
Film Calcutta und der siebenteiligen Serie L'Inde Fantéme (F 1969) und damit

1 Alexander Koch zu Mario Pfeifers Ausstellung von A Formal Film in Nine Epi-
sodes, Prologue and Epilogue in der Galerie KOW Berlin, 10.9.2011-28.10.11,
auf: https://www.mariopfeifer.org/home-1 (letzter Zugriff: 15. August
2021) .

2 Cahill, James Leo / Caminati, Luca: »Cinema of exploration. An adventurous

film practice and theory«, in: dies. (Hg.): Cinema of Exploration. Essays

on an Adventurous Film Practice, New York / London 2021, S. 1-19.

Ebd., S. 5.

4 Vgl. Chow, Rey: »China as documentary: Some basic questions (inspired by
Michelangelo Antonioni and Jia Zhanke)«, in: European Journal of Cultural
Studies 2014, Bd. 17, Nr. 1, S. 16-30, hier: S. 17.

5 Holert, Tom: Knowledge Beside Itself. Contemporary Art's Epistemic Poli-
tics, Berlin 2020, S. 2.

w
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Abb. 1: Ausstellung von Mario Pfeifer bei KOW Berlin, 2011, Installations-
ansicht. Quelle: https://www.mariopfeifer.org/installations (18.08.2021).

zu einer (selbst-)reflexiven Befragung des Dokumentarischen als Modus der
Wissenserzeugung und -vermittlung. Pieifer selbst hat sein Wissen um diese
Geschichte der Dokumentarfilmpraxis thematisiert, indem er die einzelnen
Episoden von L’Inde Fantéme in seiner Ausstellung bei KOW Berlin auf einem
Monitor zeigte (Abb. 1).

L'Inde fantéme dokumentiert zusammen mit dem Kinofilm Calcutta
(FR 1969) Malles Reise durch Indien von Januar bis Mai 1968 mit den
Mitteln des cinéma direct. Fiir Malle ist die Gewalt der »impossible camerax,
so der Titel der ersten Episode, Anlass, ohne Konzept oder Argument zu
filmen, stattdessen erklirt er die Blicke der Inder*innen in die Kamera zum
Leitmotiv. Auch wenn Pieifer Malles Filme erst nach seiner Riickkehr aus
Indien wihrend der Postproduktion gesehen hat, ist es doch prignant, dass
er sich mit seiner postfilmischen Filminstallation in vielfiltiger Weise in die
Geschichte der »Outsider«-Filme — also der in Indien gedrehten Filme euro-
piischer Filmemacher*innen — einschreibt.®

Sowohl bei Pfeifer als auch bei Malle stellen Nicht-Wissen bzw.
Nicht-Verstehen zugleich den Ausgangspunkt und den Gegenstand des
filmischen Projekts dar. Die Frage, was gewusst werden kann bzw. welches
Wissen produziert wird, strukturiert Malles filmische Auseinandersetzung
durchgingig, wie Erika Balsom beobachtet hat: »And vyet it is precisely this
struggle and confusion, the constant effort to negotiate an ethical relation
to another culture through cinema, that makes Phantom India and Calcutta
6 Vgl. Jhaveri, Shanay: »>Inside< and >outside< a frame of historical and

cultural referentiality?«, in: Pfeifer, Mario: A Formal Film in Nine Epi-

sodes, Prologue and Epilogue - A Critical Reader, hg. von Susanne Gaens-
heimer und Bernd Reiss, MMK Museum fir Moderne Kunst Frankfurt am Main mit

Goethe-Institut / Max Mueller Bhavan Mumbai und KOW, Leipzig 2013, S. 37-59,

hier: S. 54-58. Siehe auch: Jhaveri, Shanay (Hg.): Outsider. Films on India
1950-2005, London / Mumbai 2010.
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both fascinating and compelling.«” Von einem konstanten »Durcharbeiten«

der Bedingungen der transnationalen Situation und der damit verbundenen

Frage der filmischen Produktion von (Nicht-)Wissen kann auch bei A Formal

Film gesprochen werden. Bei Pfeifer findet diese Auseinandersetzung neben

seinem Film auch im gleichnamigen Reader statt, der hauptséchlich Beitriage

von indischen Wissenschaftler*innen, Kurator*innen und Kiinstler*innen
versammelt, die sich auf Einladung des Regisseurs hin mit seiner Arbeit aus-
einandersetzten, sodass der Regisseur nachtriglich auch den Diskurs iiber
seinen Film selbst produzierte.® Im Anschluss an Shanay Jhaveris Diskussion
beider Projekte?, Malles und Pfeifers, ist zu fragen, welche Art von Wissen
sie jeweils produzieren und wie dieses Wissen nicht nur abhingig von der

Situierung der Filmemacher ist, sondern auch vom Filmmaterial, der Film-

technologie und einer spezifischen beobachtenden Filmisthetik.

Nach einem Gang durch die formalen Aspekte von A Formal Film, seine
Produktions- und Rezeptionsisthetik als ortsspezifische Multi-Kanal-In-
stallation und als Film, der bei Dokumentarfilmfestivals1® gezeigt wurde
sowie auf Vimeoll abrufbar ist, werde ich daher am Ende dieses Aufsatzes
auf Malles Filme zuriickkommen und eine weitere Situierung von Pfeifers
kiinstlerisch-filmischer Forschung vornehmen, die die historischen, 6konomi-
schen, politischen, technischen, dsthetischen und diskursiven Unterschiede
zwischen beiden Projekten beriicksichtigt. Daran kniipit sich die Frage, wie
die formalen Entscheidungen in A Formal Film bzw. Pfeifers Entscheidung fiir
einen Fokus auf das, was er als »formal« bezeichnet, zu bewerten ist, sowohl
im Kontext kiinstlerischer Wissensproduktion als auch eines postfilmischen,
reflexiven »beobachtenden Modus«!2, unter dem Bill Nichols etwa auch
7 Balsom, Erika: »Haunted by impossibility. Louis Malle's Phantom India«, in:

Jhaveri 2010 (wie Anm. 6), S. 124-134, hier: S. 134.

8 Den Reader haben Mario Pfeifer und Markus Weissbeck 2012 im Rahmen einer
weiteren Recherche in Mumbai und in Zusammenarbeit mit Kurnal Rawat und An-
and Tharanay entwickelt. Wie der Film gliedert sich der Band in Prolog,
Epilog und neun Beitrage. Neben Informationen zur Produktion und Gespra-
chen, die Pfeifer und Weissbeck mit Kollaborateur*innen gefihrt haben, ver-
sammelt der Band Essays von Shanay Jhaveri, Amira Gad, Kaushik Bhaumik, Su-
prio Bhattacharjee und Ranjit Hoskote. Die Reflexion der eigenen Arbeit
legt die asthetisch-technischen Verfahren offen und 1ladt zu einer kriti-
schen Analyse ein, die den Status der Arbeit - produktions- und rezeptions-
asthetisch, epistemologisch und (geo-)politisch - auslotet. Pfeifer, Mario:
A Formal Film in Nine Episodes, Prologue and Epilogue - A Critical Reader,
hg. von Susanne Gaensheimer und Bernd Reiss, MMK Museum fiir Moderne Kunst
Frankfurt am Main mit Goethe-Institut / Max Mueller Bhavan Mumbai und KOW,
Leipzig 2013, S. 37-59.

9 Jhaveri 2013 (wie Anm. 6), hier: S. 44.

10 World Film Festival, Bangkok, 2012; Migrating Forms, New York, 2011; London
International Documentary Film Festival, 2011.

11 A Formal Film in Nine Episodes, Prologue and Epilogue (Regie: Mario Pfei-
fer, Indien /Deutschland 2010), Vimeo.com, URL: https://vimeo.com/43449040
(letzter Zugriff: 15. August 2021).

12 Nichols, Bill: Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary,
Bloomington 1991, S. 38-44.
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das cinéma direct fasste. Hierfiir ziehe ich Erika Balsoms Uberlegungen zu
aktuellen beobachtenden Dokumentarfilmpraktiken heran,!3 die fiir sie das
Potenzial haben, »bessere Darstellungen der Welt«14 zu bergen. Die Bezug-
nahme auf Malles Filme ermdéglicht hier eine Problematisierung sowohl von
Pieifers Film als auch eine Diskussion von Balsoms Argument.

Mario Pieifer in Bombay
Anlass von Pfeifers Reise war die Einladung zur Zusammenarbeit mit den
beiden Kiinstler*innen und Experimentalfilmer*innen Shai Heredia und Shu-
mona Goel an deren Projekt, einer 16-mm-Filminstallation, fiir die Ausstel-
lung Being Singular Plural, Moving Images from India (2010) im Guggenheim
Berlin und New York:1°

I got to know the city, the region and the people during these two months;
I sort of exposed myself to all these situations without much of a clue and
that was the way I experienced things. Through the collaboration with
the two artists, I also had a good network of information and contacts,
which in turn hooked me into very different parts of the city and put me
in contact with very different people.16

Dabei fasste Pfeifer den Entschluss, seinen Aufenthalt zu verlingern und fiir
ein eigenes Filmprojekt zu recherchieren. Da er iiber keinerlei (Vor-)Wissen
iiber Mumbai — die Stadt, ihre Geschichte, ihre soziopolitische und 6kono-
mische Verfasstheit — verfiigte, unternahm er zunichst, ausgestattet mit ei-
nem Stadtplan, Streifziige durch die Metropole und ihre Peripherie.l” Vie-
le der Orte, die Pfeifer bei seinen Erkundungen aufsuchte, finden spiter als
Schauplitze Eingang in seinen Film. Die Erfahrung des Nicht-Wissens und
Nicht-Verstehens fiihrte Pieifer zu der Entscheidung, den Fokus auf Forma-
les oder Formen zu legen:

This situation gave rise to the question of what one can interpret and
understand per se and under what conditions. I am convinced that you
understand something from the outset, irrespective of whether you speak
the language or are able to read it or understand the actual context.
In my case, the immediate experience initially had to do with a formal

13 Balsom, Erika: »To narrate or describe? Experimental documentary beyond
docufiction«, in: Redrobe, Karen / Scheible, Jeff (Hg.): Deep Mediations:
Thinking Space in Cinema and Digital Cultures, Minneapolis 2020, S. 180-196.

14 Haraway, Donna: »Situiertes Wissen. Die Wissensfrage im Feminismus und das
Privileg einer partialen Perspektive«, in: dies.: Die Neuerfindung der Na-
tur. Primaten, Cyborgs und Frauen, Frankfurt/M. 1995, S. 73-97, hier: S. 90.
Helga Kelle libersetzt darin descriptions mit Darstellungen. Mein Beitrag
ibernimmt diese Ubersetzung.

15 Gaensheimer, Susanne / Pfeifer, Mario: »In conversation (Frankfurt am Main,
October 4, 2012)«, in: Pfeifer 2013 (wie Anm. 8), S. 62-95, hier: S. 62.

16 Ebd., S. 62.

17 »At first, it was an intuitive process and was initially really physical
and sensual [..] .« Ebd., S. 64.
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investigation; paying attention to materials, objects, typography, architec-
ture, sound ... essential experiences. On a secondary level, I worked with
two research assistants, who both live and work in Bombay. I discussed
and analysed these formal observations and experiences with them and
relied on their knowledge and networks.18

Erst der Austausch mit dem Netzwerk aus Kollaborateur*innen, die zugleich
als native informants lokales Wissen vermittelten, trug zu einer Multiplika-
tion von Pfeifers Ideen bei, die wiederum Eingang in die Filmform fanden,
seine episodische Struktur und seine Auffithrungssituation als raumspezifi-
sche Mehr-Kanal-Installation in Galerien. Es ging darum, eine gewisse Un-
abgeschlossenheit zu kommunizieren und Offenheit zu suggerieren, die das
Nicht-Wissen oder Nicht-Verstehen-Konnen reflektiert, ohne ein gesichertes
Wissen zu behaupten:

A fundamental idea that I was trying to communicate with this strategy
was that material represented is not to be seen as complete but instead
shows only an aspect, part of a larger context that I saw myself as being
unable to capture. [...] One would need to expose oneself to these situa-
tions to understand their complexity and all their repercussions — a film

(or installation) cannot replace such an experience at all.1®

Mumbai as »filmed space«: Filmische Wissensproduktion
Unter der Voraussetzung, dass die Erfahrung eines Films und einer ortsspe-
zifischen Installation notwendig etwas anderes vermittelt als die Erfahrung
eines Ereignisses, ist zu fragen, was passiert, wenn die Drehorte zu »filmed
spaces«2? werden, in denen die verschiedenen Formen filmischen Wissens
zum Tragen kommen. Johannes Pause differenziert in Hinblick auf den »Wis-
sensraum Film«

zwischen einem Wissen, das vom Film aufgenommen und direkt themati-
siert wird (Wissen im Film), einem durch die filmische Technologie und
Praxis iiberhaupt erst ermoglichten Wissen (Wissen durch Film) und
jenem Wissen, das der Film von sich selbst, seiner eigenen gesellschaft-
lichen Bedeutung, seinen Traditionen und Funktionsweisen entwirft
(Wissen iiber Film).21

18 Ebd., S. 72.

19 Ebd., S. 72f.

20 Jaikumar, Priya: Where Histories Reside. India as Filmed Space, Durham / Lon-
don 2019.

21 Pause, Johannes: »Die epistemischen Motoren des Kinos«, in: Gradinari,
Irina / Miller, Dorit / Pause, Johannes (Hg.): Wissensraum Film, Wiesbaden
2014, S. 13-35, hier: S. 22. Pause bezieht sich auf Sommer, Gudrun / Hediger,
Vinzenz / Fahle, Oliver (Hg.): Orte filmischen Wissens, Marburg 2011.
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Wihrend Uberlegungen zum filmischen Raum das Wissen des Films zuvor-
derst in seiner Asthetik verorten,?? scheint in Bezug auf A Formal Film eine
Perspektive auf Mumbai als gefilmten Raum hilfreich, um die filmischen,
6konomischen, epistemischen, politischen, imaginierten Dimensionen nach-
zuvollziehen, die in der Produktion (nicht nur) Indiens durch Aufnahmen von
konkreten Orten wirksam sind und die, wie Priya Jaikumar ausfithrt, in den
Begegnungen von Raum und Film eine Historiografie entstehen lassen.23

Auf der Grundlage von Recherchen, der Auswahl der Orte, Dinge, Hand-
lungen und Menschen, und eines Drehplans stellte Pfeifer in Zusammenarbeit
mit seinen Forschungs- und Regie- bzw. Produktionsassistent*innen Sujata
Venkateswaran und Parul Wadhwa und dem Kameramann (und Filmemacher)
Avijit Mukul Kishore?4 eine Crew von 25 Personen zusammen; besonders
wichtig fiir die Realisierung war laut Pieifer der Produktionsmanager Ganesh
Mistry. An vier Drehtagen wurde das Material gefilmt, die Postproduktion
fand in Berlin statt. Pieifer war nicht nur fiir das Konzept verantwortlich,
sondern auch fiir den Schnitt.

Die Filmfassung beginnt mit einer Episode beim Frisor, in der Gopal
der Kopf rasiert und anschlieRend mit gelbem Pulver eingerieben wird. In
Episode 2 geht Gopal in einem Vorort spazieren und trifit dort tamilische
Migrant*innen, die ihm, nachdem er sie nach Wasser gefragt hat, von ihrer
prekiaren Wohn- und Arbeitssituation erzidhlen, im Hintergrund sind Baurui-
nen zu sehen. Episode 3 spielt in einer Augenklinik; Nandani erkundigt sich
nach den Moéglichkeiten einer Lasik-Operation. Episode 4, die einzige ohne
einen Bezug zu den Protagonist*innen, zeigt die Arbeit in einer Fabrik, in der
Eisquader hergestellt werden. Die Episode ist deutlich von der Neugier nach
dem Unbekannten getragen. Episode 5 zeigt Nandani auf dem Bett liegend,
wihrend ihre rechte Hand mit Henna bemalt wird. Episode 6 zeigt Fischer am
frithen Morgen bei der Arbeit am Fluss, am Ende kommen sie mit ihrem Boot
an dem am Ufer sitzenden Gopal vorbei und bieten ihm einen Job an. Episode
7 beginnt im Inneren eines Tempels vor einem Schrein, ein Zoom out fithrt
hinaus zur Strafe, auf der sich Nandani und Gopal vor einem Schmuckladen
etwas aussuchen. Wie schon Episode 3 endet auch diese mit einem Gegen-
schuss, der die Fassaden auf der anderen StraRenseite zeigt. In Episode 8
ist zu héren, wie sich Gopal auf ein Telefonat vorbereitet und schlieflich
Nandani anruft, um sie zu einem Ausflug in den Nationalpark einzuladen,
22 Vgl. Pause, Johannes: »Die epistemischen Motoren des Kinos«, in: Gradi-

nari / Miller / Pause 2014 (wie Anm. 21), S. 13-35; Fahle, Oliver: »Das Mate-

rial des Films«, in: Sommer / Hediger / Fahle 2011 (wie Anm. 21), S. 293-306.
23 Jaikumar 2019 (wie Anm. 20), S. 15.

24  Zu Kishores Arbeit siehe das zweiteilige Gesprach mit ihm im Rahmen des

Podcasts »Broadcast: interrupted« auf YouTube: Broadcast: interrupted:

EP#4 | Avijit Mukul Kishore: Documentaries, Film-archaeology, Indian Moder-

nity | Part I, URL: https://www.youtube.com/watch?v=902FVCEohQ8; Broadcast:

interrupted: EP#4 | Avijit Mukul Kishore : Documentaries, Film Archaeology,

Indian Modernity | Part II, URL: https://www.youtube.com/watch?v=dxph4GEieNk,
3.07.2021 (letzter Zugriff: 15. August 2021).
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wihrend die Kamera den Blick aus dem Fenster einer Wohnung einfingt. Epi-
sode 9 begleitet Nandani und Gopal bei ihrem Besuch im Nationalpark. Diese
Episode endet mit einer romantischen Szene, in der die beiden einander ihre
Liebe gestehen, und entfaltet damit endgiiltig die Fiktion. Der Epilog zeigt
den Innenraum einer Autorikscha, in die eine Hijra zusteigt und anbietet,
das Paar gegen Geld zu segnen. Die laute innerdiegetische Musik wird nach
einem Zwischenhalt extradiegetisch und setzt sich wihrend des einsetzenden
Abspanns fort.25

Aus dieser kurzen Synopsis geht noch wenig itber den Film hervor.
Pfeifer liefert keinen Kontext und keinen Kommentar, warum die einzelnen
Orte zu Drehorten und welche seiner Erfahrungen zu Szenen wurden. Der
Dialog (in Hindi, Marathi, Tamil, Englisch) wird nicht untertitelt, sondern es
werden englische Zusammenfassungen der Situation eingeblendet. Aufgrund
der Materialitit und Farbtiefe bestand Pfeifer darauf, auf 35-mm-Filmma-
terial zu drehen und den Film nachtriglich auf HD zu iibertragen.?® Diese
Entscheidung ist aber nicht nur eine asthetische und technische, die die
Einschreibungen in materielle Oberflichen im beobachtenden Modus betont,
sondern dabei handelt es sich auch um eine Einschreibung in das Filmische
selbst oder, genauer gesagt, in eine spezifische (westliche) Film- bzw. Kinoge-
schichte der Faszination mit »Indien« als Drehort und gefilmtem Raum.2” Die
Riickkehr zu 35-mm-Film lisst sich auch im zeitgen6ssischen Dokumentarfilm
beobachten; hier deutet sie aus meiner Sicht auf die Faszination fiir poetische
Bilder, lange Einstellungen und langsame Schwenks, natiirliches Licht und
natiirlichen Sound hin. Denn Pfeifer grenzt sich zugleich von einer solchen
Riickkehr zu Analogfilm ab, indem die Aufnahmen auf HD iibertragen wer-
den: Sein Film soll méglichst in voneinander unabhingigen Episoden auf im
Raum verteilten Screens laufen und in unterschiedlichen Reihenfolgen ohne
Anfang und Ende im Rahmen einer »flexiblen Installation«?8 aufgefiithrt und
rezipiert werden.

Auch mit der Einfithrung der Fiktion und dem Verzicht auf Erkliarun-
gen nimmt Pfeifer eine Abgrenzung vor: einerseits vom »konventionellen
Dokumentarfilm«2®, was ich als Bezugnahme auf die Theoretisierung des
Dokumentarischen im Kunstfeld deuten wiirde.3? Andererseits wird das
ein- und beschreibende Vermégen der automatischen analogen Auinahme

25 Hintergrundinformationen zu den einzelnen Episoden sind dem Reader zu ent-
nehmen, vgl. Pfeifer 2013 (wie Anm. 8), S. 13-35.

26 Gaensheimer / Pfeifer 2013 (wie Anm. 15), S. 74.

27 Fir einen Uberblick iiber diese Geschichte vgl. Jhaveri 2010 (wie Anm. 6);
Mulay, Vijaya: From Rajahs and Yogis to Gandhi and Beyond. Images of India
in International Films of the 20th Century, London / Calcutta 2005.

28 Gad, Amira: »Blurring the boundaries. The underpinnings of Mario Pfeifer's
flexible installation«, in: Pfeifer 2013 (wie Anm. 8), S. 134-155.

29 Gaensheimer / Pfeifer 2013 (wie Anm. 15), S. 78. Dies ist die Ubliche Abgren-
zungsrhetorik im Kunstkontext. Vgl. Balsom 2020 (wie Anm. 13), S. 183.

30 Fir eine Ubersicht dieser Debatte vgl. Balsom 2020 (wie Anm. 13). Zum docu-
mentary turn im Kunstfeld vgl. Steyerl, Hito: Die Farbe der Wahrheit. Doku-
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Abb. 2: Mario Pfeifers Anwesenheit im Film, Screenshot von A Formal Film
in Nine Episodes, Prologue and Epilogue, D/IND 2010 [14:48].

(lens-based capture) der Kamera betont,3! die die situativen Ereignisse in den
Stadtlandschaften aufzeichnet, indem die einzelnen Episoden jeweils als sing-
le takes aufgezeichnet wurden. So entsteht ein Eindruck des beobachtenden
Modus, der versucht, die gefilmten Orte, Situationen und Ereignisse weder zu
erkliren noch zu deuten, sondern eine Perspektive auf diese anzubieten. Es
geht weniger um eine Problematisierung der Liicke bzw. dem von Rey Chow
beschrieben Nicht-Verhiltnis zwischen foreign observer und native informant;52
vielmehr geht Pfeifer davon aus, dass alles fiir alle zugéinglich und gleich ist.33
Diese Auffassung findet sich auch in einer Filmszene: Der Screenshot (Abb.
2) zeigt, wie Nandani nach ihrem Besuch der Augenklinik wieder auf die
Strafe tritt, wihrend ein Passant vorbeigeht und links im Bild Mario Pfeifer
rauchend und auf einer kleinen Mauer sitzend in die Kamera blickt:

It is as if Pfeifer, whose appearance is scripted and mannered, is very
much within the place he is depicting, observing the fiction he has set in
motion from the inside, as well as from the outside. An act of acknowled-
gement by the filmmaker of his own decision to explore, formally, in no
uncertain terms, a staged interplay of the overlap of documentary and
fiction.54

Deutlich wird hier, dass es sich um eine Problematisierung klarer Grenzzie-
hungen handelt, sowohl zwischen »Outsider« und »Insider« als auch zwi-
schen Dokumentarischem und Fiktionalem. Allerdings macht Pfeifer mit
der Entscheidung fiir die Fokussierung auf Formales trotz vielfiltiger Bre-
chungen und Reflexionen den beobachtenden Modus zum zentralen Mittel

mentarismen im Kunstfeld, Wien 2005; Hohenberger, Eva /Mundt, Katrin (Hg.):
Ortsbestimmungen. Das Dokumentarische zwischen Kino und Kunst, Berlin 2016.

31 Vgl. Balsom 2020 (wie Anm. 13), S. 187-189.

32 Vgl. Chow 2014 (wie Anm. 4), hier: S. 17.

33 Sengupta, Shuddabrata / Hirsch, Nikolaus / Pfeifer, Mario: »In conversation
[New York, September 30, 2012]«, in: Pfeifer 2013 (wie Anm. 8), S. 182-215,
hier: S. 208.

34 Jhaveri 2013 (wie Anm. 6), S. 50.
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der Wissensproduktion iiber (spezifische Orte und Situationen in) Mumbai,
die der Film ausgehend vom anfinglichen Nicht-Wissen und Nicht-Verste-
hen-Koénnen als grundlegend unabgeschlossen und verteilt reflektiert.35
Erklirtes Anliegen Pfeifers war es, etwas fiir einen begrenzten Zeitraum
visuell zu untersuchen und dabei Prozesse und Bewegungen innerhalb eines
Environments aufzuzeichnen, um sie zur Diskussion zu stellen.3¢ Gleichwohl
konzipierte Pieifer seinen Film (im Unterschied zu Malle) fiir ein lokales Pub-
likum,37 auch wenn die ersten Auffithrungen / Ausstellungen nicht in Mumbai
bzw. Indien stattfanden, sondern in Deutschland und auf internationalen
Festivals. Es sollte kein Mehrwissen behauptet, sondern erméglicht werden,
mit dem Fokus auf Formen und Formales etwas Spezifisches in den gefilmten
Situationen zu erkennen, ohne es notwendigerweise zu verstehen:

[-.] it raises the question of who exactly relates to what one can actually
represent anyway and, once again, for whom? I was aware that it is pretty
well impossible to represent Bombay as a city and it was not really my
intention to do so. [...] In terms of content I wanted to be very accurate
in how I formulated these studies, or representations. I also wanted to
articulate them in as open a way as possible, since the complexity of the
situation depicted would otherwise be more severely limited by me, and
because the situation was alien to me up to that point — and to some
extend still is — which, in turn, is tied up with the cultural history of these

places and the region.38

Die Beteiligung der Zuschauer*innen an der Wissensproduktion
Sein eigenes begrenztes Wissen reflektierend, wollte Pfeifer dem unter-
schiedlichen Vor-Wissen der Zuschauer*innen mit der Entscheidung fiir eine
Mehr-Kanal-Installation Rechnung tragen, die den Ausstellungsraum jeweils
einbezieht. Wie die Installationsansichten (Abb. 3 und 4) der Ausstellung
im MMK - Museum fiir Moderne Kunst Frankfurt am Main (2012) zeigen,
gehen hier der Film, seine Installation, die architektonischen und histori-
schen Gegebenheiten des Museums und die Umwelt, die durch die Fenster

35 Zum dokumentarischen Nicht-Wissen vgl. Fahle, Oliver: »Das dokumentarische
Nicht-Wissen. Zu Philip Scheffners Filmen«, in: Gradinari / Miller / Pause
2014 (wie Anm. 21), S. 155-168.

36 Gaensheimer / Pfeifer 2013 (wie Anm. 15), S. 66 u. 72.

37 Vgl. Pfeifers Antwort auf die Frage nach der Adressierung des Films im
Mitschnitt des Kinstlergesprachs mit Radhika Subramanian. Artists space:
1-800-SUC-CESS: »Cross Cultural Labor and Representation. Mario Pfeifer
and Radhika Subramaniam with a screening of Ashim Ahluwalia's John & Jane
(2005)«, Thursday, April 11, 7pm, 14.09.2013, URL: https://www.youtube.com/
watch?v=gFx1n5VXi1Q&t=3109s (letzter Zugriff: 15. August 2021).

38 Gaensheimer / Pfeifer 2013 (wie Anm. 15), S. 76. Die im Reader versammelten
Essays konnen als Reaktionen auf individuelle Sichtungen des Films verstan-
den werden: Pfeifer schickte den Autor*innen mit der Einladung einen Link
zum Film und bat um einen Dialog mit seinem Film, von ihm als kollaborative
Wissensproduktion verstanden. Vgl. Gesprdch mit Radhika Subramanian (wie
Anm. 37); Gaensheimer / Pfeifer 2013 (wie Anm. 15), S. 78.
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Abb. 3, 4: Mario Pfeifer: A Formal Film in Nine Episodes, Prologue and Epi-
logue, D/IND 2010, Installationsansichten, MMK - Museum flir Moderne Kunst
Frankfurt am Main, 2012. Quelle: https://www.mariopfeifer.org/installations.

in Beziehung zur Ausstellung tritt, eine rdumliche Verbindung ein, die die im
Film aufgeworfenen Fragen nach Urbanitit und Architektur in einen anderen
lokal spezifischen Kontext iiberfithren. Die Zuschauer*innen sind dazu an-
gehalten, auf jeweils verortete, wenngleich verteilte und zerstreute Weise3?
mit der Arbeit (und untereinander) in Dialog zu treten und sich damit an der
Wissensproduktion zu beteiligen.*? Dies wird begiinstigt durch die Form der
Installation, die die Episoden zwar nicht auf neun, aber doch auf mehreren
(vier) Leinwinden zeigt und damit der Rezeptionshaltung in Ausstellungen

39 Steyerl, Hito: »Is a museum a factory«, in: e-flux journal #7, Juni / August
2009, URL: https://www.e-flux.com/journal/@7/61390/is-a-museum-a-factory/
(letzter Zugriff: 19. August 2021).

40 In ihrer Studie Exhibiting Cinema in Contemporary Art erinnert Erika Balsom
daran, dass die Frage der Filmprasentation innerhalb von Ausstellungsraumen
auf zweierlei Weise verstanden werden sollte. Zum einen ist das Ausstellen
eine Anknipfung an die (nicht mehr so) neuen Formen der Auffihrung, zum an-
deren ist das Verb »to exhibit« etymologisch auf das lateinische »exhibere«
(darstellen, darbieten, wahrnehmbar machen) zurickzufiihren und insofern be-
reits ein Hinweis darauf, dass ausgestellte Filmarbeiten zur betrachten-
den Untersuchung einladen. Balsom, Erika: Exhibiting Cinema in Contemporary
Art, Amsterdam 2013, S. 13.
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Rechnung trigt, dass zeitbasierte Arbeiten hdufig auf geringe Aufmerksam-
keitsspannen treffen. Die kiirzeren Episoden laden dazu ein, sich wenigstens
ein(ig)e ganz anzusehen. Die einzelnen Teile werden durch die (Blickach-
sen in der) Ausstellung zusammengehalten, auch wenn es weder notwendig
ist, alle von Anfang bis Ende zu sehen, noch relevant, wo der Film beginnt
und endet. Das entspricht dem Prinzip des Loops, der eine eher mdandernde,
nicht-teleologische Struktur einfithrt und dabei mit der Bewegung der Zu-
schauer*innen durch den Ausstellungsraum korrespondiert.4! Zugleich ent-
steht durch die (meist) unvollstindige »Arbeit« der Zuschauer*innen — »ac-
tively montaging, zapping, combining fragments — effectively co-curating the
show« — ein multifokaler Raum.4?2

Zur Genealogie transkultureller Filme im beobachtenden Modus

In Anschluss an meine Untersuchung von Pfeifers Film und der Installation
A Formal Film im Hinblick auf produktions-, film- und rezeptionsasthetische
Aspekte soll nun mit Blick auf Louis Malles Zugang zum cinéma direct in L’In-
de Fantéme und Calcutta sowie auf die zeitgenossische Auseinandersetzung
mit diesem Ansatz eine Problematisierung aktueller im beobachtenden Mo-
dus produzierter (Dokumentar-)Filme erfolgen. Durch die Inklusion von Mal-
les Filmen in die Ausstellung stellt Pfeifer seine Arbeit unmissverstindlich in
eine Genealogie mit diesen und grenzt sich zugleich davon ab:

My episodes are — from a particular point of view — exclusively concerned
with excerpts of everyday situations in different parts of the city and yet
they still tell us something about the region and culture per se, which
cannot, however, be represented in its overall complexity. This distingu-
ishes my way of thinking and my project for example, from Louis Malle’s
L’Inde Fantéme (1968 [sic]) and the cultural and critical developments that
historically separate these two projects and approaches. The project’s

title reflects this somehow.43

Dabei itbersieht Pfeifer meiner Ansicht nach einige Parallelen, die sich zwi-
schen seinem und Malles Filmen ziehen lassen. Zuvorderst ist dies sicher-
lich die episodische Struktur, die beide Arbeiten auszeichnet, bei Malle ge-
bunden an die Wichtigkeit des Fernsehens fiir Praktiken des cinéma direct
mit seinen durch Einfithrung leichterer Kameras und Direktton verinderten
Produktionsbedingungen. Zweitens steht zu Beginn von Pfeifers und Malles
Filmen das Anliegen, etwas zeigen oder bezeugen zu wollen, ohne es zu ver-
stehen. Wiahrend Malle sich dafiir entscheidet, die Unmoéglichkeit des Verste-
hens zu bezeugen, wihlt Pfeifer ein Vorgehen, das einen Vorschlag zum im-
mer begrenzten und unabgeschlossenen Verstehen macht, nicht nur durch

41 Vgl. Alter, Nora: The Essay Film after Fact and Fiction, New York 2018,
S. 292 und S. 300.

42  Steyerl 2009 (wie Anm. 39).

43 Gaensheimer / Pfeifer 2013 (wie Anm. 15), S. 80.
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seine selbstreflexiven Auferungen im Reader, sondern auch durch die Adres-
sierung eines lokalen Publikums und die Form der Installation. Man kénnte
sagen, dass der Unterschied zwischen Malle und Pfeifer darin besteht, dass
Malles Filme seine Recherche sind, wihrend Pfeifer — und hier wird das For-
male greifbar — seinen (fiktionalen) Film auf seiner Recherche basiert. Eine
Gemeinsamkeit der Vorgehensweisen besteht jedoch in der Suche nach einem
Ordnungsprinzip, um all das, was nicht (unmittelbar) zu verstehen ist, weil
das (Vor-)Wissen fehlt, filmisch zu sortieren. Um mit dieser Frage umzuge-
hen, wihlen sie nicht undhnliche Mittel der Organisation des Materials, auch
wenn der Arbeitsprozess jeweils ein anderer war. Pfeifer erldutert seinen Fo-
kus auf Formales mit Verweis auf sein Interesse an bestimmten Formen — be-
sonders die Eisquader, die ihm bei seinen Wanderungen durch die Stadt im-
mer wieder begegneten, ebenso wie bestimmte Ornamente in Gebduden, wie
die Hexagramme, die er erst durch Gespriache und Recherchen als hinduis-
tische Symbole erkannte.** Wihrend dieser Teil von Pfeifers Forschung dem
Dreh vorausging, entstand Malles Entscheidung fiir wiederkehrende Formen
als Gestaltungsprinzip erst im Schneideraum:

The series groups together objects under a particular heading but insists
on their subtle differences from one another: What might appear as a
gratuity of shots where fewer would suffice is in fact a formal strategy
central to Malle’s attempt to grapple with the ethics of image production.
By using series of faces, gestures and objects, Malle engages in what Ou-
dart calls a »syntagmatic paralysis«, more clearly described as a refusal
to posit a definitive meaning in favour of the ambiguity of the event. As
Malle states in the voice-over, >Were not filming to defend an idea or
demonstrate one.<*°

Wie in dem Zitat deutlich wird, zielt auch Malles Vorgehensweise auf die Ver-
weigerung einer definitiven Bedeutung oder Lesbarkeit eines Ereignisses. Der
angesprochene konstante Voice-over-Kommentar in Malles Filmen lieRe sich
leicht als autoritatives, didaktisches Mittel deuten, mit dem Informationen
uber das Gezeigte oder Dargestellte vermittelt werden; gleichwohl dient er
im Anschluss an zeitgenossische kritische anthropologische Theoriebildun-
gen vor allem der Reflexion der Eigenschaften des Mediums, des Filmens im
beobachtenden Modus und seiner eigenen Position als Filmemacher. Diese
(selbst-)befragende Auseinandersetzung mit der Praxis des Filmens wie mit
dem Gefilmten wird nicht nur von der kolonialen Verstrickung des Kinos und
seiner epistemologischen Funktion heimgesucht, wie Balsom in ihrer Lektii-
re von L’'Inde Fantéme nahelegt,*® sondern ringt auch fortwihrend darum, das
eigene Sehen (mit der Kamera) zu problematisieren. Denn Malle weifl oder
vielmehr erfiahrt wihrend des Drehs, dass sich die »ethnocentric structures of

44  Pfeifer 2013 (wie Anm. 8), S. 27.
45 Balsom 2010 (wie Anm. 7), S. 128f.
46 Ebd., S.127.
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looking« unweigerlich wieder-einschreiben (re-inscribe).*” Beim Filmen machte
Malle die Erfahrung, dass die profilmische Realitit selbst von Erinnerungen
und Traumen iiberlagert wird, ein konstantes Ringen zwischen Imagination
und Wirklichkeit. L'Inde Fantéme ist nicht nur eine Serie iiber Malle selbst
und itber Indien, sondern auch eine Reflexion der filmischen Hervorbringung
der Welt mit den Mitteln des direct.

Nicht zufillig betont Malle im Interview mit einer indischen Tageszei-
tung, nachdem es nach der Ausstrahlung seiner Filme durch die BBC zu
Protesten und zur zeitweisen SchlieBung des BBC-Biiros in Delhi gekommen
war:48 »All anyone’s going to learn is how little I know about India.«*% Auch
wenn diese AuBerung leicht als Rhetorik im Kontext des zeitgenossischen
Dokumentarfilmdiskurses entziffert werden kann, ermoglicht sie doch eine
Einordnung von Pfeifers AuBerungen iiber seinen Film und die Multiplikati-
on des Wissens durch und in Netzwerken der Kollaboration (von denen auch
Malles Filmproduktion geprigt war) sowohl bei der Produktion als auch der
Rezeption. Denn sie 16sen das Problem nicht, das darin besteht, dass es sich
bei dem transkulturellen filmischen Setting um ein asymmetrisches Verhiltnis
handelt, auch wenn Pieifer dies stets reflektiert und das heutige Mumbai nicht
nur durch die von ihm mit der Liebesszene aufgerufene lokale Filmindustrie
und ihre Konventionen (»Bollywood«) als »filmed space« global zirkuliert.

AbschlieBend mochte ich die Entscheidung fiir 35-mm-Film und die Hin-
wendung zur Fiktion problematisieren und damit nicht nur Pfeifers Arbeit,
sondern auch Balsoms wichtige Uberlegungen zum beobachtenden Modus
im gegenwirtigen Dokumentarfilm: Balsom schléagt trotz der insbesondere im
Kunstfeld anhaltenden Kritik®? an beobachtenden Dokumentarfilmen vor, zu
untersuchen »what can be salvaged in those observational strategies«°! und
das filmische Vermogen der durch die Aufnahme produzierten Darstellung
(description) zu rehabilitieren. Hierfiir schlieft sie an den Aufruf von Sharon
Marcus, Heather Love und Marcus Best zu »better descriptions« an, die
das beschriebene Objekt anerkennen: »Such acts of mimetic description |[...]
can be creative, illuminating practice that produce forms, data, and insights
keyed to the liveliness of worlds and works.«52 Balsom iibertrigt diese Uber-
legungen auf das Medium des Films und argumentiert:

47 Ebd., S.127.

48 Vgl. Malik, Anita: India Watching. The Media Game, New Delhi 1979.

49 Brandon, Ruth: »Making a documentary film in India, Louis Malle talks to
Ruth Brandon«, in: The Statesman, 23. August 1970.

50 »Art's infatuation with documentary is equally a critique of documentary,
or at least of a certain kind of documentary. Lionizing fictionalization
and imagination, the theorization of documentary in contemporary art relies
on an implicit denigration of the observational mode, which accords primacy
to the mechanical operation of the lens-based capture of physical reality.«
Balsom 2020 (wie Anm. 13), S. 181.

51 Ebd., S. 186.

52 Marcus, Sharon / Love, Heather / Best, Stephen: »Building a better descrip-
tion«, in: Representations, Nr. 135, 2016, S. 1-21, hier: S. 14.
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The inscriptions of lens-based capture can offer thick descriptions of the
surfaces of the world around us, precisely at a time when reality has
supposedly collapsed, and precisely at a time when computer-generated
images with little to no grounding in profilmic reality proliferate.>3

Sie fasst dies in Affinitit zu Siegiried Kracauers Idee der filmischen Erret-
tung der duferen Wirklichkeit in seiner Theorie des Films (1985/1960) als
eine reparative Bewegung, die die oberflichliche Verbindung zwischen Welt
und Aufnahme wiederherstellt. Dabei gehe es nicht um Interpretation, son-
dern um Landschaft als Oberfliche oder Einschreibefliche, die durch die In-
teraktion von Filmemacher*innen, Landschaft und Kamera Bilder als Dar-
stellungen (descriptions) hervorbringen. Ausgehend von der Beweiskraft der
Bilder und der Kontingenz der automatischen Aufzeichnung, verbindet Bal-
som mit einer situierten Beobachtung die Méglichkeit einer »noninstrumen-
tal encounter with the alterity of the world we inhabit together«.>* Wih-
rend Balsom hier auf die Bilder als Darstellungen abhebt, machen Marcus,
Love und Best deutlich, dass Darstellung nicht nur Verbindungen stiftet, son-
dern zugleich Verstrickungen herstellt und zeigt: »Description connects us to
others — to those described, to the makers of what we describe, to other de-
scribers.«%5 So mochte ich Balsoms Gefiige aus Filmemacher*innen, Kamera
und Landschait noch, wie von Ulrike Bergermann und Rey Chow vorgeschla-
gen, die (rassifizierten und vergeschlechtlichten) Menschen vor der Kamera
und die Geschichte spezifischer Dokumentarfilmpraktiken hinzufiigen, um
deren Zusammenwirken als Kontaktzonen®® (und die durch diese produzier-
ten Trennungen, die in Haraways Betonung einer geteilten Welt enthalten
sind) zu untersuchen.>’

Blickt man in die Geschichte des beobachtenden Modus scheint Louis
Comollis Beobachtung, dass mit dem cinéma direct der Dokumentarfilm in
Erscheinung tritt, wihrend sich gleichzeitig die Grenze zur Fiktion verfliis-
sigt, fiir die hier gefiithrte Diskussion bedeutsam.58 Comolli beginnt seinen
1969 in zwei Teilen in den Cahiers du Cinéma veréfientlichen Aufsatz »Der
Umweg iiber das direct«®® mit der Beobachtung, dass das cinéma direct »das

53 Balsom 2020 (wie Anm. 13), S. 187.

54 Ebd., S. 193.

55 Marcus / Love / Best 2016 (wie Anm. 52), S. 14.

56 Pratt, Mary Louise: »Arts of the contact zone«, in: Profession, 1991,

S. 33-40.

57 Bergermann, Ulrike / Chow, Rey: »Practice is a screen. Minor assemblages
of gender, race, and global media«, in: Bergermann, Ulrike / Dommann, Mo-
nika / Schittpelz, Erhard et al. (Hg.): Connect and Divide. The Practice Turn
in Media Studies, Zirich /Berlin 2021, S. 227-236.

58 Vgl. Fahle, Oliver: Theorien des Dokumentarfilms zur Einfihrung, Hamburg
2020, S. 82.

59 Comolli, Louis: »Der Umweg liber das direct«, in: Eva Hohenberger (Hg.):
Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms, Berlin 2012,
S. 218-239.
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Fiktionale ebenso umfassen wie von ihm miteinbezogen werden kann, wenn
es ebenso Instrument der Narration wie deren Effekt sein kann«8?2, Wichtiger
noch ist fiir Comolli, dass das cinéma direct aufgrund der neuen technischen
Moglichkeiten der Handkamera und des Direkttons eine Revolution und zu-
gleich eine Verunsicherung der reprisentationalen Logik des Films darstelle:
»Das cinema direct erlaubt es nicht, dieselben Dinge wie das nicht-direct besser
oder neu zu filmen: es erlaubt andere Dinge zu filmen, es ertéfinet dem Kino
einen neuen Horizont und veridndert sein Objekt und damit seine Funktion
und sein Wesen.«®1 Allerdings, so Comollis zentrale Beobachtung, fithrt dies
nicht zu gr6Rerem Realismus:

Es scheint, dass im cinema direct die einfache Tatsache des Filmens von
>realen< Ereignissen nicht automatisch den Eindruck von >Realismusc<
produziert, sondern da im Gegenteil alle dsthetischen Verfahren (die
mehr oder weniger derealisierend wirken, weil sie das filmische Material
lenken) das ganze Spiel der Manipulation, den Eindruck des >reinenc
Dokuments erzeugen — niamlich fortan als Wirkung und Macht des
Kiinstlichen.2

Dieser »Fiktionseindruck (effet de fiction)«%3 entsteht durch die erkennbaren,
sich wiederholenden Eingriffe der filmischen Mittel. Daher geht es beim di-
rect weniger um die Beziehung zur Welt, als vielmehr um die »gegenseitige
Verinderung von Welt und Film«®&4:

Es gibt keine >vor-filmische Welt< (ob sie rekonstruiert oder >echt« ist, tut
dabei nichts zur Sache), vor der sich der Kinoapparat aufbauen wiirde
und aus der er den Film bezdge; vielmehr gibt es ausschlieBlich eine filmi-
sche Welt, die durch den Film und im Film, die simultan und gemeinsam

mit der Herstellung des Films erzeugt wird.%°

Wihrend Malle nicht nur im Kommentar, sondern auch in Interviews auf
die Nihe seiner Filme zur Fiktion verweist, nutzt Pieifer die Fiktion im Sin-
ne einer Distanzierung von bestimmten »konventionellen« Auffassungen des
Dokumentarfilms als Mittel, um mit der Frage des Nicht-Wissens und sei-
ner filmischen Problematisierung umzugehen.®6 Ich gehe hier deshalb so
ausfithrlich auf Comolli ein, weil sowohl Pfeifer als auch Balsom in ihren

60 Vgl. ebd., S. 218.

61 Ebd., S.225 (H.i.0.).
62 Ebd., S.229.
63 Ebd., S.220.
64 Ebd., S.231.
65 Ebd., S.233.

66 Jhaveri weist richtigerweise auf die Nahe von Pfeifers Film zu Roberto Ros-
sellinis Filmexperiment India Matri Bhumi (Roberto Rossellini, I/F/IND
1959) hin, in dem dieser explizit das Anliegen einer filmischen Forschung
mit den Mitteln der Fiktion verfolgt. Vgl. Jhaveri 2013 (wie Anm. 6), S. 50-
52.
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Uberlegungen die Geschichte des direct und damit den Fiktionseindruck der
direkten bzw. beobachtenden Bilder auler Acht lassen.

Balsom gewinnt ihre Bezugnahme auf Haraways Konzept des situierten
Wissens aus der sprachlichen Nihe von Einschreibungen (inscriptions) und
Beschreibungen (descriptions). Was sie dabei aber aufRer Acht lasst, ist, dass
Haraway, die den Begriff anhand einer Auseinandersetzung mit natur- bzw.
technowissenschaftlicher Wissensproduktion entwickelt, sich weniger fir
den Unterschied zwischen Fiktionalem und Faktualem interessiert, sondern
stattdessen »die Unterschiede zwischen Geschichten, ihren Regeln, Narrati-
ven, Genealogien und materiellen und institutionellen Entstehungsbedingun-
gen« in den Blick riickt.5” Dies ist mit dem Anliegen verbunden, eine neue
»Sichtweise zu generieren« und »neue Formen des Erzdhlens und Schreibens
von Geschichten« hervorzubringen.®8 Es geht bei Haraway also um Wissens-
als Bedeutungsproduktion, und vor diesem Hintergrund um die Frage der
Darstellung. Balsom scheint hingegen mit ihrem Verstindnis der automati-
schen Einschreibungen als Darstellungen oder gar »bessere Darstellungen«
diese nicht nur aus der fiir Haraway notwendigen Erzihlung herauszulésen,
sondern auch die Genealogie der beobachtenden Dokumentarfilmpraxis und
damit ihre an Malles Filmen vorgenommene Problematisierung der ethnogra-
fischen Strukturen des Sehens aus dem Blick zu verlieren. Haraways »Fokus-
sierung der Erkenntnisproduktion von guten Geschichten und die Frage der
Darstellung« zielt aber, wie Astrid Deuber-Mankowsky in einem Aufsatz zu
Haraways Konzept des situierten Wissens betont, auf eine »Politik engagier-
ter, verantwortlicher Positionierung« und damit auf »bessere Darstellungen
der Welt, d. h. Wissenschaft«.59

Fiir Pfeifer scheint eine andere Konstellation relevant: 35-mm-Film
erméglicht nicht nur eine Abgrenzung von gegenwirtigen digitalen (wie er
es nennt »Kkonventionellen«) dokumentarischen Praktiken, sondern auch
von den historischen 16-mm-Filmpraktiken des beobachtenden Modus, die
aufgrund der leichten, handlichen Kameras erstmals ein intuitives Aufzeich-
nen erlaubten. Die Entscheidung fiir 35-mm-Material korrespondiert mit
Pieifers Vorgehensweise, auf Basis seiner Erfahrungen einen Drehplan zu
entwickeln, der dann in vier Tagen umgesetzt wurde. Zugleich verbindet sich
die Entscheidung fiir 35-mm-Material mit der Einfithrung der Fiktion — ohne
dass Pfeifer sich der fiktionalisierenden Tendenz des beobachtenden Modus
bewusst ist. Was aber in den Blick gerit, ist, dass Pfeifer mit seiner kiinst-
lerisch-filmischen Forschung versucht, eine neue Geschichte und damit eine
neue Sichtweise hervorzubringen, gerade weil er um die Genealogie seines
Projekts weil3.

67 Deuber-Mankowsky, Astrid: »Diffraktion statt Reflexion. Zu Donna Haraways
Konzept des situierten Wissens«, in: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft,
Bd. 1, Nr. 4, 2011, S. 83-91, hier: S. 88.

68 Ebd., S.83 (H.i.0.).

69 Ebd., S. 89.
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Die Frage, die bleibt und die auch mit Haraways nachdriicklicher Aufforde-
rung, »bessere Darstellungen der Welt« zu schaffen, verbunden ist, ist die
der Verantwortung bzw. Positionierung in der Wissensproduktion. Der Ver-
gleich von A Formal Film in Nine Episodes, Prologue and Epilogue mit L'Inde
Fantéme zeigt, dass beide Regisseure, eingebunden in je zeitgendssische Aus-
einandersetzungen versuchen, einen Umgang mit den aus ihren Filmprojek-
ten erwachsenden Problematiken zu finden, in dem sie die Fallstricke je un-
terschiedlich und historisch und technisch spezifisch durcharbeiten. Ist bei
Malle die radikale Selbstreflexion der dominante Modus der filmischen For-
schung (auch wenn er sowohl in Indien als auch in Frankreich in enger Aus-
einandersetzung mit indischen Intellektuellen und Kiinstler*innen stand), ist
es bei Pfeifer die Verortung in als offen begrifienen, transnationalen Netzwer-
ken, in denen die kiinstlerische Forschung realisiert wird — bei beiden mo-
tiviert von der Begrenztheit des Wissens oder Verstehen-Konnens, das das
transnationale Setting bedingt. Aber ob dies schon Verantwortung bzw. Posi-
tionierung in Haraways Sinn ist? Mein Anliegen war, durch den historischen
Vergleich beiden Problematisierungen eine weitere zur Seite zu stellen, und
so daran zu erinnern, dass die jeweilige Situierung stets alte, aber auch neue
blinde Flecken (Nicht-Wissen) (re-)produziert.

78



Kathrin Peters
Family Affairs
Filmforschung bei
Sharon Hayes und
Pier Paolo Pasolini

Three — Das Wissen des Interviewfilms
Die Zusammenstehenden werden in einer stillen Kamerafahrt vorgestellt. Auf
einer kleinen Anhohe vor einem alten, ehrwiirdigen Gebaude haben sie sich
versammelt. Zufillig stehen sie nicht dort. Aber auch nicht so, wie es fiir ein
Gruppenbild stimmig wire, dafiir sind die Kérper zu sehr aufeinander und

zu wenig auf die Kamera bezogen, die sich auch nicht fiir Gruppenbilder zu
interessieren scheint. Sie fihrt die Gesichter und Kérper ab, etabliert dabei
keine Gesamtansicht, sondern eher ein Tableau der Differenzen, der Differen-
zen von gender und race (von age weniger), der verschiedenen Styles, die gan-
ze popkulturelle Kontexte aufrufen. »Is sex important to you?«, ist die erste
Frage der Interviewerin, die ins Bild tritt, mit ihr kommt der Ton. Die Inter-
viewerin ist von hinten zu sehen und hilt ihr Mikrofon vor eine Person, die
in der ersten Reihe steht und unter Gekicher sagt, »yes, of course«. »Why do
you say >of course<?« Das Gesprich stockt, das Mikrofon wandert weiter, aus-
fithrlichere Antworten folgen. Im Verlauf des Interviews — oder ist es ein Ge-
sprich, eine Umirage? — wird schiichtern, ernsthaft, peinlich berithrt und ko-
kett geantwortet. Es geht um Selbstpositionierungen und noch mehr geht es
darum, gegen Positioniertwerden zu protestieren. Gegen Ende gibt es Streit.

In der guten halben Stunde, die das Video dauert, ist die Interviewerin
mal von hinten, mal en profil zu sehen, von vorne nie. Es ist Sharon Hayes, die
Kiinstlerin selbst. Fiir Ricerche: three, so heiRt die Videoinstallation, hat sie
Studierende eines All-Women’s College in Massachusetts (Mount Holyoke) nach
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ihren Vorstellungen von Geschlecht und Sexualitit, nach Familie und Ver-
wandtschaft befragt.! Dass es 35 Studierende sind, kann man nur im Begleit-
text lesen, zihlen lieRen sie sich nicht. Denn die Kamera kadriert die Gesich-
ter der Sprechenden in einem Umraum von Zuhorenden, die als Gruppe nicht
zu erfassen sind. Wiahrend eine*r spricht, schwenkt die Kamera zuweilen zu
einer anderen Szene, dorthin, wo zugehort wird, wo Kopfe zusammengesteckt
werden oder eine eine andere umarmt. Das Gesagte 16st sich immer wieder
von den Sprechenden ab. Von Identititen und Identifikationen, Weiblichkeit
und Minnlichkeit ist die Rede, und von trans* Personen, die es wissen miis-
sen, ist zu horen, dass Ménnlichkeit ein viel engeres Korsett als Weiblichkeit
sei. In diesem sehr internationalen College sind die Feminismen, die vertreten
werden, divers und auch kontrovers. Uber intersektionale Probleme von
Geschlecht und Rassifizierung gerit die Gruppe in Streit, genauer dariiber,
wie partikular oder universal weibliche Selbstbestimmung gedacht werden
kann oder muss. Ob geschlechterpolitische Vorstellungen des Westens mar-
ginalisierten Gemeinschaften, den Native Americans, um die es im Gesprich
geht, aufgedriickt werden diirften? Oder ob nicht selbstverstiandlich fiir ein
universelles Menschenrecht auf Unversehrtheit gekdmpit werden sollte, nicht
zuletzt angesichts von Massenvergewaltigungen in Indien, wie eine, die sich
daritber aufregt, immer als South Asian wahrgenommen zu werden, einwirft?
Die Gruppe einigt sich schlieflich darauf, dass infrage steht, wer iiberhaupt
fitr wen und in wessen Namen spricht: »We are talking about different >wes<.«
Solche Szenen in einem Band zum »Wissen der Kiinste« an den Anfang
zu stellen, fithrt zunichst zu Fragen der Vermittlung: Hayes und ihre Prota-
gonist*innen ver- oder iibermitteln Wissen iiber Gender Politics Anfang des
21. Jahrhunderts. Fiir Hayes ist das All-Women’s College ein »container«, um
»contradiction that such gender-sex regated institutions are >behind< and
>aheadc< of the rest of society« zu befragen.2 Das College als Laborsituation:
Was hier gesprochen wird, ist keineswegs reprisentativ, aber in den Aussagen
kondensiert doch ein Diskurs um sex, gender und race, der fiir die Gegenwart
auch jenseits dieses spezifischen Milieus von gréBter Relevanz ist. Denn der
Umstand, dass selbst diejenigen, die Gender-Debatten ablehnen, diese durch
stindige Thematisierung in Gang halten, ist ein unmissverstiandliches Anzei-
chen fiir das Vorliegen eines Diskurses im Foucault’schen Sinn: das heift,
einer Wissensordnung, die jede*n Einzelne*n umtreibt und angeht, weil
1 Sharon Hayes: Ricerche: one wurde fir die Ausstellung Il Pilazzo Enciclope-
dico, kuratiet von Massimiliano Gioni, anlasslich der 55. Biennale in Vene-
dig 2013 realisiert und vom International Production Fund Outset gefdrdert,
1-Kanal HD-Video, 38 Min. Courtesy: Tanya Leighton. Ich hatte Gelegenheit,
2016 anlasslich eines Kolloquiums am Institut national d'histoire de 1'art,
Paris, Uberlegungen zu dieser Arbeit vorzutragen. Sie sind erschienen unter
dem Titel »Faits et fantasmes : & propos de Ricerche: three (2013) de Sha-
ron Hayes«, in: Repenser le médium. Art contemporain et cinéma, hg. von La-
risa Dryansky, Antonio Somaini und Riccardo Venturi, Paris 2022, S. 469-484.

2 https://www.tanyaleighton.com/artists/sharon-hayes/hayes-2013-0089 - 3
(letzter Zugriff: 6. Januar 2023).
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Sharon Hayes: Ricerche: three, 2013, 1-Kanal HD Video, 38 Min.,
Mitwirkende: Octavia Cephas, Videostill.

wir — durchaus wir alle — nur innerhalb dieser Wissensordnung als Subjekte
erkennbar und anerkennbar werden.3

Fir die Eindringlichkeit des Gesagten spielt das Interview als mediale
Form eine entscheidende Rolle. Denn es wire zu einfach zu sagen, dass die
epistemische Funktion des Interviewfilms sich darauf belduft, vorhandenes
Wissen aufzuzeichnen und zu speichern. Das Filmische? vermittelt also nicht
bloR, sondern bringt Wissen eigens hervor, ein Wissen des Interviewfilms.
Denn hier wird nicht etwas gesagt, das ohne das Interview auch gesagt werden
koénnte — das mag vorkommen, ist aber nicht, worauf ein Interview spekuliert.
Vielmehr soll es Aussagen generieren, die die Pose, die vor Kamera und Mi-
krofon unweigerlich entsteht®, durchkreuzen oder enthiillen, was immer das
jeweils bedeutet. Das Sprechen bringt das Worte-Finden voran. Die Situation
des Interviews treibt Aussagen hervor, die selbst fiir die, die sie gemacht
haben, erstaunlich sein mégen, woraus zuweilen Dramen der Interview-Frei-
gabe entstehen konnen.® Mit den Uberlagerungen von Bild und Ton gibt

3 Judith Butler wirde in ihrem Weiterdenken Foucaults »Normen« sagen. Vgl.
dies.: Die Macht der Geschlechternormen und die Grenzen des Menschlichen,
Frankfurt/M. 2009.

4 »Das Filmische« wird hier vorlaufig als Ubergreifende Bezeichnungen fir
verschiedene Bewegtbild-Formate und mediale Technologien innerhalb und au-
Rerhalb des Kinos oder Kunstraums verwendet.

5 Vgl. Owens, Craig: »Posing«, in: ders.: Beyond Recognition. Representation,
Power, and Culture, Berkeley / Los Angeles 1992, S. 201-217, fir eine psycho-
analytische Theorie des Fotografiertwerdens als Szene des Begehrens.

6 Vgl. Hiser, Rembert: »Brief zum Film«, in: ders.: Geht doch, hg. von Hanna
Engelmeier und Ekkehard Knorer, Berlin 2021, S. 259-286, Uber ein Gesprach
zwischen Karsten Witte und Robert Bresson, das nie verdffentlicht wurde.
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der Interviewfilm zudem immer mehr und anderes preis als intendiert; die
Stimmen und die Korper der Beteiligten werden hor- und sichtbar, ohne dass
die Performanz der Situation unter Kontrolle gebracht werden kénnte, weder
von den Interviewten noch den Interviewenden. Vor oder hinter Mikrofon
und Kamera lauft jede*r Gefahr, aus der Rolle zu fallen. Jedes Interview sagt
daher etwas itber Form und Ereignis des Interviews selbst aus, es bezeugt
die Kontingenz der Begegnung, die es herstellt. Welche Kleidung trigt eine
Person, welche Frisur? Wie klingt die Stimme? Welche Gestiken und Blicke
stehen zum Gesagten wie im Verhiltnis? Wie hort sich Schweigen an? Was
hitte ich gesagt?

Mit dem etwas erratischen Titel der Videoinstallation, Ricerche: three, hat
Sharon Hayes Fihrten ausgelegt. Eine fithrt zu moglichen anderen Folgen
einer Serie, one und two, die es zwar 2013 noch nicht gab, als Ricerche: three
auf der Kunstbiennale in Venedig erstmals gezeigt wurde, inzwischen aber,
zehn Jahre spiter, tatsdchlich gibt. Mit dem italienischen Wort ricerche
spielt der Titel zudem auf eine Recherche an, die jenseits von Sharon Hayes’
Videoinstallation liegt. Die Referenz wird nicht verheimlicht, in Begleittexten
ist davon die Rede, aber sie ist fiir das Verstindnis des Videos doch nicht
essenziell, auch wenn manche Frage, die Hayes stellt, wie aus einer anderen
Zeit nachhallt. Fiihlst du dich als Don Juan? »What?« Ein*e Student*in méchte
bald Kinder bekommen oder, vielleicht besser, eine Partnerin finden, die sie
austragt, und Hayes fragt, »do you think marriage solves sexual problems?«
Dieselbe Frage hatte Pier Paolo Pasolini 50 Jahre zuvor einer Frau am Strand
in der Ndhe von Rom gestellt. Die Szene in Comizi damore, so heifit Pasolinis
1964 erschienener Film’, zeigt die Frau umringt von Oberkérpern, dazwi-
schen Pasolini, der ihr ein Mikrofon entgegenhilt. Und wie Hayes’ Gesprichs-
partnerin, die meint, »no, it can create them«, sagt auch die Frau am Strand
von Rom, nein. In ihrer Ehe habe Sex von Anfang an nicht stattgefunden. Die
Griinde erfihrt man nicht, vielleicht kennt sie sie nicht oder sie sind nicht
aussprechbar. Jedenfalls findet sie nicht die richtigen Worte. Die Offenheit,
mit der eine Frau Anfang der 1960er Jahre ein sexuelles Leben einfordert, ist
gleichwohl entwaffnend.8

Fir Comizi damore war Pasolini durch Italien gereist, vom Siiden in den
Norden, aufs Land, ans Meer und in die Stadt, hatte verschiedene, klassen-
spezifische Milieus — Arbeiter*innen, Studierende — aufgesucht, um die
Leute, die sich scheinbar zufillig vor seiner Kamera und seinem Mikrofon

7 Comizi d'amore wurde im Sommer 1963 in Italien gedreht. Ins Deutsche etwas
unginstig als »Gastmahl der Liebe« Ubersetzt, ins Englische als »Love Mee-
tings«.

8 Entwaffnend auch deswegen, weil dem Film immer wieder mit starker Re-
serviertheit begegnet wird. Ob Pasolinis Fragetechnik, die Normativitat
der Antworten oder das Thema an sich abgewehrt werden, verschwimmt dabei
leicht. So etwa bei der Diskussion nach der Vorfihrung im Deutschen Filmmu-
seum, Frankfurt a. M., am 21. Mai 2015, URL: https://www.pier-paolo-paso-
1lini.de/21052015.html (letzter Zugriff: 6. Januar 2023).
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Pier Paolo Pasolini: Comizi d'amore, Italien 1964, 89 Min., Filmstills.

scharen, nach Familie, Frauenemanzipation, Homosexualitit und Sexarbeit
zu fragen. Oder, wie es zeitgenossisch hief: nach dem »sexuellen Problem«.®

Am Strand von Rom beginnt das dritte von Pasolinis in vier Kapitel un-
terteilte Umfrageprojekt, »Ricerche tre: La vera Italia?« ist im Zwischentitel
vermerkt. Es ist diese Nummerierung, die Sharon Hayes itbernimmt, wie sie
auch Pasolinis Fragen und das filmische Setting aufgreift, als nihme sie einen
losen Faden auf.

9 So Pasolinis Wortwahl. Hintergrund seiner Reise sind das Lex Merlin, wonach
Sexarbeit nicht mehr staatlich betrieben werden durfte, sowie zeitgendssi-
sche Debatten Uber Ehescheidung.
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Wenn es darum geht, ob die Kiinste Wissen vermitteln oder sogar Wissen
hervorbringen konnen, dann ist dies fiir den Film, besonders fiir dokumen-
tarische Filmformate, eine weit weniger herausfordernde Frage als zum
Beispiel fiir die Malerei. Die epistemische Bedeutung von Film liegt in der
Medialitat der Aufzeichnung und deren spezifischem Wirklichkeitsbezug be-
griindet sowie in der priddikativen Ebene des Filmischen, weil Schrift und
Sprache diejenigen Medien sind, in denen Wissensbestiande konsolidiert sind
und uiblicherweise erscheinen. Mit der Montage, die Sinnkonstellationen und
Argumentationen erzeugen kann, riickt das Filmische woméglich nicht zur
akademischen Wissenstechnik auf, aber kann doch im Bereich populirer,
journalistischer oder kiinstlerischer Formen epistemologische Geltung bean-
spruchen.1? Aufzeichnungssettings und -techniken, die Auswahl der Orte, die
Selektion des gedrehten Materials, die Montage — all dies sind Verfahren der
filmischen Wissensproduktion. Filme referieren auf ein auferfilmisches Ge-
schehen mittels dsthetischer Operationen, die Wahrnehmbarkeit und Lesbar-
keit itberhaupt erst erzeugen. Das heift, die Aussagen, die im Film getroffen
werden, als konkrete Wissensebene ernst zu nehmen, aber zugleich die me-
dialen Verfahren zu bedenken, die diese Aussagen hervorbringen.11 Dazu ge-
hort, dass Pasolini das Gesagte mit einem zeitgenGssisch avancierten Syn-
chrontongerit aufgenommen hat,12 das erstmals ein Sound Recording vor
Ort ermoglichte, einer Apparatur, die Hayes in ihrem Setting seltsam nach-
hallen lisst. Daran wird auch deutlich, dass die dsthetischen Operationen den
einzelnen Film zugleich in den Horizont anderer Filme stellen, etwa um ihn
als Genrefilm erkennbar werden zu lassen oder auch im Gegenteil sich von
Lesbarkeitserwartungen abzugrenzen.l> Neben dem aufBerfilmischen Wis-
sen und dem, was als medienisthetisches Wissen bezeichnet werden kann, ist
dies eine dritte Ebene filmischen Wissens, eine, die im engeren Sinne kiinst-
lerisches Wissen genannt werden konnte. Diesen Verbindungslinien zwischen
Sharon Hayes’ Ricerche-Serie und Pier Paolo Pasolinis Comizi damore nachzu-
gehen, kann nur konkret erfolgen, so konkret, wie auch Filme es immer sind,
ob diese nun als Installationen fiir Ausstellungskontexte konzipiert sind oder
als Randerscheinungen kanonisierter Filmkunst auftauchen. In einer sozu-

10 Amateurhaftes Wissen, wie Simon Rothdhler es nennt, in ders.: Amateure
der Weltgeschichte. Historiographische Praktiken im Kino der Gegenwart,
Zirich 2011.

11 Die diegetische Ebene medienontologisch aufzuldsen, wie die (sp&t-)moder-
nistische Kunst- und Medientheorie es fordert, der schnell als inhal-
tistisch gilt, was mit Vermittlung und Diegese zu tun hat, wirde bedeuten,
das Thema zu 1ldéschen. Aber es ist von Interesse, was 1963 und 2013 (iber
Genderverhaltnisse gesagt wird.

12 Dem Tonaufnahmegerat Nagra; gedreht wurde mit einer portablen 35mm-Kamera,
Arriflex, die an wenigen Stellen des Films auch selbst Gegenstand des
Bildes wird.

13 Flir Comizi d'amore ist hier Chronique d'un été von Jean Rouch und Edgar
Morin (F 1961) zu nennen, ein dem Cinéma Vérité zugerechneter Interview-
film. Siehe hierzu Ruchatz, Jens: Die Individualitat der Celebrity. Eine
Mediengeschichte des Interviews, Konstanz / Minchen 2014, S. 258-306.
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sagen nahen Einstellung auf beide Filme werden im Folgenden ihre episte-
misch-dsthetischen Einsédtze und die Verflochtenheit der verschiedenen filmi-
schen Wissensebenen nachgezeichnet.

1963, in dem Sommer, in dem er mit kleinem Team Comizi damore dreht,
fahrt Pasolini immer weiter und kommt doch nicht weiter. Seine Untersuchung
steckt in einer profunden Krise, so teilt er es dem Schriftsteller Alberto Mora-
via mit, der neben dem Psychoanalytiker Cesare Musatti zwischen jedem der
insgesamt vier Kapitel als viiterlicher Experte zu Rate gezogen wird.14 Diese
Gespriche, die in denkbar groRem Gegensatz zu den Interviews on location
um einen stattlichen Gartentisch sitzend gefithrt werden, sollen in Pasolinis
rastloses und ratloses Reisen und Fragen eine Metaebene einziehen, die aber
nicht recht hilt, was sie verspricht. Einmal resiimiert Pasolini enttauscht:
Die Leute lieBen es an jeder Intimitdt mangeln. Sie hitten auch keinerlei
Fihigkeit, eine allgemeine Idee zur Frage der Sexualitit zu entwickeln oder
auf einer abstrakteren Ebene zu einer Aussage zu kommen. Moravia und
Musatti erkldren wortreich und ausschweifend, warum das wohl so sei, doch
die Kamera zeigt sie zusammengekauert in ihren Sesseln sitzen und die Zu-
schauerin fragt sich, was eigentlich sie antworten wiirden, hielte man ihnen
das Mikro ins Gesicht, um zu erfahren, ob sie sich als Don Juan fiihlen.

Pasolini beschlieBt, lebensniher zu fragen. Die Folge ist das Aufblitzen
einer wirklichen Erfahrung am Strand von Rom. Ob die misslungene Ehe
noch lange hat halten miissen? Pasolini geht dazu itber, Meinungen zur Frage
der Legalisierung von Ehescheidung einzusammeln, die Anfang der 1960er
Jahren in Italien verhandelt wurde. Sein Plddoyer, dass jede und jeder doch
das Recht habe, Fehler auch zweimal zu machen, kommt bei einigen der Be-
fragten nicht an. Sie bestehen darauf, dass eine gescheiterte Ehe doch sicher
die nichste scheiternde Ehe nach sich ziehen wiirde und so weiter, warum
also nicht gleich bei der ersten Ehe bleiben? Die Institution Ehe ist offenbar
auf Fatalismus errichtet — ob sie bis zum Ende durchzustehen sei oder ob
das wiederkehrende Scheitern einer selbstbestimmten Wahl gleichkomme, ist
eine ungliickliche Alternative. Das Interviewprojekt schrammt seinerseits nur
knapp am Scheitern vorbei. »Das Volk«, dem Pasolini sich verbunden fiihlen
will, 15 lisst seinen Fantasien nicht freien Lauf, es besteht auf dem Gesetz des

14 Musatti war ein einflussreicher italienischer Psychoanalytiker, der sich
in einigen Schriften mit der Analogie von Kino und Psyche beschaftigte.
Ihm ging es darum, Filme in die psychoanalytische Behandlung zu integrie-
ren. Siehe hierzu Hediger, Vinzenz: »Der Film als Tagesrest und Ferment
des Symptoms. Filmologie und die Nachtraglichkeit der psychoanalytischen
Filmtheorie«, in: Montage A/V, Bd. 1, Nr. 13, 2004, S. 112-125. In dieser
Nummer sind auch zwei Aufsdtze von Musatti in deutscher Ubersetzung abge-
druckt (Cinema e psicoanalisi / Kino und Psychoanalyse, 1950; I processi
psichici attivati dal cinema / Die psychischen Prozesse, die vom Kino in
Gang gesetzt werden, 1952). Vgl. Musatti, Cesare: »Le cinéma et la psycho-
analyse«, in: Revue internationale de filmologie, Nr. 6, 1949, S. 184-194.

15 1963 spricht Pasolini von der »archaischen Prahistorie des Sudens«, die im-
mer weiter verarmt - Pasolini bezieht sich explizit auf die transformative
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Pier Paolo Pasolini: Comizi d'amore, Italien 1964, 89 Min., Filmstill.

Faktischen, das heifit, des Gegebenen. Und Pasolini wird immer suggestiver
und dringender. Er verwickelt die Befragten in Widerspriiche, bis diese sich
uberfordert wieder herauszuwinden suchen. Oder schweigen.

Pasolini will etwas horen zur Gleichberechtigung der Frau. Um die es
nicht gut bestellt ist, das sehen alle ein, aber die gesammelten Aussagen
sind gleichwohl erniichternd, Tautologien sind die Regel: Ein Mann habe
mehr Freiheiten, weil er ein Mann sei, weifd eine Frau und findet das ganz in
Ordnung so; eine andere, am Lido mit weiBer Badekappe im Gegenlicht zu
sehen, kann schlauerweise begriinden, dass es ja auch bequem sei, ein wenig
unterlegen zu sein. Einer ist gegen Scheidung, weil er aus Kalabrien kommt,
und eine iltere Frau ist auf militante Weise iiberzeugt, dass eine geschiedene
Mutter den Untergang der Nation bedeute. Das geht so hin und her, von
Strand zu Strand, um das Mikrofon scharen sich Ménner, Frauen und Kinder.
Strafeninterviews waren Anfang der 1960er Jahre alles andere als die Regel,
Pasolini wartet, wer kommt und was passiert. Comizi damore dokumentiert
daher auch die medienhistorische (In-)Kompetenz, eine mediale Pose und
Redeweise itberhaupt einnehmen zu kénnen. Es hat eine besondere Note,

Kraft der Konferenz von Baldung -, und der noérdlichen Prahistorie des
»Fernsehkonformismus«, siehe: Gaetano Biccari (Hg.): Pier Paolo Pasolini

in persona. Gesprache und Selbstzeugnisse, Berlin 2020, besonders das
Kapitel »Armes Italien«, S. 29-58, hier: S. 29 und 34. Die frihen 196Qer
Jahre werden in der Pasoliniforschung als Wendejahre ausgemacht, von einer
Idealisierung des Bauerlichen hin zu der Diagnose einer neoliberalen
Konsumgesellschaft, der das Volk erliegt, vgl. de Villiers, Nicholas: Sexo-
graphy. Sex Work in Documentary, Minneapolis 2017, Kap. »Street talk

and love. Pasolini's cinéma vérité in Comizi d'amore«; Grofy, Bernhard: Pier
Paolo Pasolini. Figurationen des Sprechens, Berlin 2008.
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dass die Leute mit blanken Schultern iiber Sexualitit sprechen — oder eben
nicht dariiber sprechen. Ein Middchen, das eng umringt ist von volumindsen,
halbnackten Erwachsenenkorpern, riumt ein, dass sie durchaus gerne einmal
alleine Kaffeetrinken gehen wiirde, sobald sie erwachsen sei. Die Kamera
wechselt zu einer nahen Einstellung und auf die Riickirage Pasolinis hin,
warum die Méinner etwas dagegen hitten, meint sie, die seien wohl eifersiich-
tig. Das ist die Fluchtlinie in diesem einengenden Tableau an Koérpern und
Gesichtern: Im allgemeinen Konformismus seien es die jungen Midchen, ist
Pasolini aus dem Off zu héren, die die klarsten und mutigsten Ideen hitten.

Es sind diese kleinen Stellen in Pasolinis Comizi damore, in denen sich
etwas auf eine Zukunft hin 6finet. Sie sind die Verbindungsstiicke zu den
Szenen, in denen 50 Jahre spiter in den USA uiber Sexualitit, Geschlecht
und Feminismus gesprochen wird. Der Faden wird aufgenommen, es wird
weitergefragt, was denn die Frauen denken, wenn wir sie einmal ganz alleine
sprichen, wie sich Pasolini das wiinscht,1® aber erst Hayes es realisiert. Es
ist, als triaten die Gruppen, die vor den Kameras stehen, in einen uiberzeitli-
chen Dialog miteinander.

One — Pladoyer fiir das Nichtwissen
»How are babies born?«, »Do you know how you were born?«, »Do you re-
member?«. Sharon Hayes ist mit verschiedenen Gruppen von Kindern im Bild
zu sehen. Sie hilt ihr Mikrofon mal diesem, mal an jenem Kind hin. Auch
die Blicke der Kinder wandern umher, wihrend sie in einem Garten oder am
Strand zusammensitzen und mit dem ganzen Koérper um Antworten ringen.
Manche stehlen sich aus der Affire, in dem sie sagen, »it’s kind of complica-
ted«, andere versuchen sich an Erklarungen. Diese Erklarungen handeln von
»eggs« und »sperms«, die sich trefien, in »mummy’s tummy« oder auch an-
derswo. Zwischendurch bedarf es héchster Konzentration, Sand rinnt durch
die Finger. Seltsame Substanzen kommen ins Spiel, ein »lulu«. Mit jeder von
Hayes’ Nachfragen, die es wirklich wissen will, fallen die Antworten verwir-
render aus. Wen wiirde das wundern? Es ist schwierig, sich einen Reim auf
die eigene Herkunft zu machen. Zwar lisst sich Wissen dariiber erlangen,
was biologisch vor sich geht, aber begreifen lassen sich diese Zusammenhéin-
ge, zumal in ihrer Bedeutung fiir das eigene Selbst, eigentlich nicht.

Das ist der Anfang von Sharon Hayes’ ca. 40-miniitiger Videoinstallation
Ricerche: one (2019).17 Er korrespondiert mit der ersten Einstellung von Co-
mizi damore, in der Pasolini an eine Gruppe von Kindern herantritt, die sich
im schmalen Schatten vor einer Mauer dringt. Er hilt sein Handmikrofon
hin und will wissen, woher die Kinder kommen. Niemand weifl Bescheid
oder kann es sagen. Es wird von Stérchen fabuliert, die die Babys brichten,

16 Pasolini spricht im Film mit einigen befreundeten intellektuellen Frauen
wie Adele Cambria, Camilla Cederna und Oriana Fallaci.

17 Sharon Hayes: Ricerche: one, 2-Kanal HD-Video, 28 Min., Courtesy: Tanya
Leighton.
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Sharon Hayes: Ricexrche: one, 2019, 2-Kanal HD-Video, 28 Min., Mitwirkende:
Winter Collins, Orion Akash Phelps, Dylan Sumner, Videostill.
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Pier Paolo Pasolini: Comizi d'amore, Italien 1964, 89 Min., Filmstill.

vielleicht kommen die Babys aus dem Bauch der Mutter, vielleicht aus einer
Blume. Bringt Jesus sie? Die Jungen, die sich in Palermo um das Mikro scha-
ren — Madchen antworten nicht —, versuchen Sinn aus dem zu entwickeln, was
ihnen gesagt worden ist und was sie selbst beobachtet haben mégen. Eine
kohiarente Erziahlung ergibt sich daraus nicht. Die Gesichter zeugen von Rat-
losigkeit, aber auch von Zuriickhaltung, denn es ist ein schwieriges Terrain,
auf das sie mit den Fragen gefithrt werden, so viel ist ihnen bewusst. An die
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Stelle der Storche und Blumen sind 60 Jahre spiter Eier und Spermien ge-
treten. Das ist sicher biologisch korrekter, aber der ganze Sachverhalt bleibt
doch hier wie dort eine undurchdringliche Geschichte.

Wissen hat immer Unwissen, Noch-nicht-Wissen und auch Unbewusstes
im Schlepptau. Wissen als etwas, itber das ein Subjekt verfiigt, das in Regis-
tern von Nutzbarkeit und Evidenz firmiert, erscheint gerade im Zusammen-
hang der Kiinste wenig produktiv. In der Debatte um kiinstlerische Forschung
herrscht, wie Tom Holert immer wieder betont hat, ein rationalistisches und
6konomistisches Verstindnis von Wissen und Wissenschaft vor — und zwar
sowohl bei denjenigen, die sich fiir die Wissens- und Forschungsrelevanz von
Kiinsten aussprechen, als auch bei denen, die dies mit dem Verweis auf die
grundsitzliche Alteritit der Kunst ablehnen.1® Das Potenzial der kiinstleri-
schen Forschung liege aber gar nicht in dieser Alternative, sondern darin, aus
den glinzenden Ballons der sogenannten Wissensgesellschaft gewissermaflen
die Luft rauszulassen: »[t]o deflate the fetishes of knowledge and research
working inside (and against) the knowledge economies that bring about the
demand for epistemic shine could prove to be an option in the struggle for a
noncapitalist mode of knowledge beside itself.«1° Ines Kleesattel spricht von
dirty aesthetics, denn »die maRgebliche Relevanz kiinstlerischer Forschungen
[liegt] in ihrer prekdren Moglichkeit, mit schmutzigen Hinden, Methoden und
Affizierungen ein verflechtungssensibleres Wissen von der Welt hervorzubrin-
gen, als es ein scharfer Verstand allein fassen kann.«2? Die grundsitzliche
Vorlaufigkeit und Anfechtbarkeit von Wissen, sein Verhaftetsein in Fragen
des Vertrauens und des Glauben-Schenkens, seine Uberlappung mit Affekten
miissen jeden allzu positivistischen Begriff von Wissen an seine Rinder trei-
ben, an denen es Vorsilben, aber keine neuen Begriffe mehr gibt: un-, nicht-,
noch-nicht-.

1977 schrieb Michel Foucault einen kurzen Zeitungsartikel iiber Comizi
d’amore.?! Das war 15 Jahre nach dem Erscheinen des Films, aber kurz nach
der Veroffentlichung von Der Wille zum Wissen, dem Buch, in dem Foucault
die ihm zeitgendssische sexuelle Befreiungsrhetorik nicht als Kontrapunkt,
sondern als Teil eines iibergreifenden Sexualitiatsdispositivs ausmachte. Seit
dem spiten 19. Jahrhundert sei itber Sexualitit nicht geschwiegen, sondern
stindig von ihr geredet worden, wenn auch hinter vorgehaltener Hand, im

18 Holert, Tom: Knowledge Beside Itself, Berlin 2020, S. 59. Fir die Alteritat
von Kunst stehen ein: Menke, Christoph: Die Kraft der Kunst, Frankfurt/M.
2013; Garcia Diittmann, Alexander: Was weif Kunst? Fiir eine Asthetik des Wi-
derstands, Konstanz 2015.

19 Holert 2020 (wie Anm. 18), S. 59.

20 Kleesattel, Ines: »Dirty Aesthetics Kiinstlerische Wissensproduktion und die
Notwendigkeit nicht nur kunstkritischen Urteilens«, auf: https://www.links-
net.de/artikel/47391 (letzter Zugriff: 6. Januar 2023).

21 Foucault, Michel: »Die grauen Morgen der Toleranz [Les matins gris de la
tolerance]l«, in: ders.: Schriften. Bd. 3. 1976-1979, hg. von Daniel Defert,
Frankfurt/M. 2003, S. 354-356, hier: S. 355; Erstveroffentlichung in: Le
Monde, 23.03.1977 (in Schriften falsch mit 1997 angegeben) .
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Modus der Pathologisierung oder des Gestindnisses.??2 Im Horizont dieses
Textes iiberlegt Foucault, wie also Pasolini innerhalb dieses Diskurses oder
Dispositivs agiert. »Pasolini als Interviewer bleibt undeutlich, Pasolini als
Cineast schaut mit allen seinen Ohren.«23 Gestindnisse nétigt er den Leuten
nicht ab, auch kann Foucault nicht erkennen, dass es in Comizi damore um
eine Dichotomie von Verbot und Befreiung ginge. »[W]as den ganzen Film
durchzieht, ist, [glaube ich, nicht die Heimsuchung durch den Sex, sondern]
eine Art historischer Vorahnung, eine Art unbestimmtes, vorauslaufendes
Zuriickweichen vor einer neuen Ordnung, die damals in Italien entsteht, die
Ordnung der Toleranz.«24 Wihrend die Jungen weiser seien, als sie vorgiben,
und den Erwachsenen die Méarchen erzihlten, die diese von ihnen héren woll-
ten, ahnten sie bereits, welche Verianderungen sich abzeichneten. Sie sihen
die alten normativen Ordnungen der Ehe, des méannlichen Eroberers und der
weiblichen Héauslichkeit schon zusammenbrechen, ahnend, dass nicht alles,
was darauf folgt, Befreiung sei. Von nichts eine Ahnung hat Foucault zufolge
aber Cesare Mussati, ein »banaler Psychoanalytiker«,2°> der das Zaudern,
Schweigen und den Konformismus der Leute immer psychologisch, nie po-
litisch erkliart. »Die grauen Morgen der Toleranz« heilt Foucaults kurzer
Text. Eine Toleranz in Angelegenheiten von Sex und Gender, so lisst sich das
verstehen, scheint schon am Horizont auf, ist aber nicht derart strahlend, wie
zu hoffen gewesen sein kénnte. Davon wissen andere zu berichten.

Hayes hat fiir Ricerche: one in Provincetown, Massachusetts, gedreht.
Es handelt sich um einen Badeort, der insbesondere von queeren Familien
besucht wird, darunter auch Hayes selbst. Wihrend die fiinf- bis achtjihrigen
Kinder bemiiht sind, die Geschichten, die ihnen von ihrer eigenen Zeugung
erzihlt wurden, zu spiegeln, zeigt ein zweiter Teil der Zwei-Kanal-Installation
eine Gruppe von Jugendlichen und jungen Erwachsenen, deren Antworten
vorfithren, wie sich biologisches Wissen mit der eigenen Subjektivation ver-
bindet.2® Die Gruppe sitzt am Strand, Hayes kniet vor ihr. Eine erzihlt davon,
durch eine DI (donor insemination) gezeugt worden zu sein und von dem Stolz
auf ihre Miitter, die sich vor 25 Jahren in der US-amerikanischen Provinz dazu
entschlossen hitten, aus heterosexuellen Familienmodellen auszuscheren.
Das sind keine Geschichten heroischer Uberwindung von Konventionen, denn
jede*r Einzelne muss unweigerlich am eigenen Leib erfahren, welchen Preis
es hat, Normen zu unterlaufen. Einer berichtet von der Scham, die er als
Schulkind empfand, nicht Mutter und Vater vorweisen zu konnen, sondern

22 Foucault, Michel: Der Wille zum Wissen. Sexualitadt und Wahrheit 1, Frank-
furt/M. 1983 [zuerst Paris 1976].

23 Foucault 2003 (wie Anm. 21), S. 355.

24  Ebd.

25 Ebd.

26 Die Videoinstallation in der Galerie Tanya Leighton Berlin (2020) zeigte
keinen Splitscreen, sondern bestand aus einer doppelseitigen Projektion. Es
war also nicht moglich, beide Videos gleichzeitig zu sehen, eines noch aus
dem Augenwinkel.
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Sharon Hayes: Ricerche: one, 2019, 2-Kanal HD-Video, 28 Min., Mitwirkende:
Devan Wells, Jacob Polcyn Evans, Malina Simard-Halm, Videostill.

Sharon Hayes: Ricerche: two, 2020, 2-Kanal 3.2K-Video, 38 Min. 47 Sek.,
Mitwirkende: Titania Smith, Alexias Sticklin, Bethany Lartigue, Videostill.

zwei Miitter; andere sprechen in Hayes’ Mikrofon von dem sozialen Druck,
der auf queeren Familien lastet, besonders gliicklich zu sein, weil sonst alle
Probleme, die in Partnerschaften eben auftreten, auch in queeren, mit ihrem
Nicht-Normal-Sein begriindet wiirden. Wer hat ein Anrecht auf normales
Ungliick? Mit grofer Eloquenz und Reflektiertheit berichten sie von eigenem
Transitioning oder Coming-out. Sie haben Worte gefunden, in einen Diskurs
hineingefunden, der etwas erméglicht und zugleich schlieft.
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Eine weitere Dimension filmischen Wissens wird hier greifbar, es ist ein Wis-
sen um die geschlechterpolitischen Verinderungen, die sich zwischen 1963
und den 2010er Jahren ereignet haben. Es spricht ja einiges dafiir, das Sexua-
litatsdispositiv als ein bis heute andauerndes zu verstehen, wenn auch in der
Verschiebung auf ein Gender-Dispositiv.2” Die unterschiedlichen Verkérpe-
rungen von Geschlechterwissen, mit denen gerungen, die verleugnet und ab-
gewehrt werden, ins Bild gesetzt zu haben, ist das Verdienst der Arbeit Sha-
ron Hayes’.28

Two — Konzepte queerer Zeitlichkeit

Nach three und one kommt der zweite Teil: Ricerche: two (2020).2° Dieses Mal
hat Hayes weibliche American-Football-Teams auftreten lassen. Die Spiele-
rinnen, die sich in strahlendem Licht auf einem leeren Football-Feld versam-
meln, fragt Hayes nach ihrem Sport, nach Feminismus, Patriotismus und ob
sie sich als Vorbilder fithlten und wenn ja, fiir wen (ja, fiir ihre Geschwister,
ihre Kinder, fiir zukiinftige Spielerinnen und fiireinander). Es ist wichtig zu
wissen, dass American oder Tackle Football vollen Korpereinsatz erfordert;
Frauen konnten im Football bisher nur dann Popularitit erlangen, wenn sie
sogenannten Lingerie Football, das heif8t, in Unterwische spielen. Die Spie-
lerinnen aber, die Hayes filmt und interviewt, stehen in voller Montur vor der
Kamera: in Trikots ihrer Teams Dallas Elite Mustangs oder Arlington Impact
und mit shoulder pads, die den Brustkorb offenbar so stark panzern, dass eini-
ge sich die pads fiir die Dauer des Gesprichs mit ihren Hinden vom Hals hal-
ten. Vom Hals halten sie sich so einiges: vor allem Vorstellungen von Weib-
lichkeit — solche, die an sie herangetragen werden, und manchmal auch ihre
eigenen.

27 Im Franzosischen »le dispositif sexuel«; in Foucaults Formulierung »le sexe«
schwingt sowohl Sexualitat als auch Geschlecht mit. Siehe hierzu Gehring,
Petra: »Sexe / Geschlecht«, in: Foucault-Handbuch, hg. von Clemens Kammler,
Rolf Parr und Ulrich J. Schneider, Stuttgart 2020, S. 338-339. Allerdings
misste fir eine umfassende Betrachtung die aktuelle franzoésische Debatte
Uber genre, Uber geschlechtergerechte Sprache und nicht-bindre, queere Ge-
schlechtlichkeit hinzugezogen werden.

28 Zum 100. Geburtstag Pasolinis hat das Kino Arsenal in Berlin 2022 verschie-
dene neuere Filme gezeigt, die Pasolinis Filme aufgreifen, darunter Futura
von Pietro Marcello, Francesco Munzi und Alice Rohrwacher, Italien 2021,
der die Orte in Comizi d'amore aufsucht, aber nach Arbeitslosigkeit fragt
und die soziale Frage stellt. Ein zu Hayes geradezu kontrares Setting. Man
muss schon die gleichen Fragen stellen. URL: https://www.arsenal-berlin.
de/kino/filmreihe/comizi-dautore-zeitgenoessische-italienische-filmemache-
rinnen-auf-den-spuren-von-pier-paolo-pasolini/ (letzter Zugriff: 6. Januar
2023) .

29 Sharon Hayes: Ricerche: two, 2020, 2-Kanal 3.2K-Video, 38 Min. 47 Sek.,
Courtesy: Tanya Leighton. Ricexrche: two war im Frihjahr dieses Jahres im
Neuen Berliner Kunstverein n.b.k. zu sehen. Fir die Zeitschrift Cargo habe
ich die Ausstellung besprochen, Textteile wiederholen sich hier, Peters,
Kathrin: »Role Models. Uber Ricerche: two von Sharon Hayes«, in: Cargo.
Film / Kunst / Medien, Nr. 55, 2022, S. 30-32.
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Fiir Ricerche: two hat Hayes das Gewusel und die Fahrigkeit, die Pasolinis Co-
mizi damore ausmacht, in einen Split Screen iibersetzt: Es wurde mit zwei Ka-
meras gedreht, und wenn eine Kamera die jeweils sprechende Person zeigt,
wandert die andere in der Gruppe umbher, zeichnet Gesten und Berithrungen
auf, die zeitgleich oder auch versetzt passieren. Sekundenlang ist nichts zu-
horen. Das ist kein Schweigen der Teams, sondern des Films. Ein wenig ist es
so, als arbeite der Film gegen den Eindruck an, die Football Teams bildeten
eine homogene Gemeinschaft: Solidarisierungs- sowie die Distanzierungsbe-
wegungen tauchen auf, ein Nicken beim Zuhéren, ein tonloses Lachen oder
Nebengespriach werden sichtbar. Es geht hier augenscheinlich darum, ein
Bild einer pluralen Gemeinschaft herzustellen. Difierenzen verlaufen eben
auch innerhalb einer Community, die damit aber keineswegs gespalten ist,
sondern eben divers. Eine der Spielerinnen erzihlt, dass Méanner sich von ihr
abwenden, sobald sie erfahren, dass sie Tackle Football spielt. Eine andere
hingegen gewinnt aus ihrem Sport sexuelle Attraktivitit, ganz einfach, weil
sie Frauen datet. Eine erklirt, dass sie im Football die fiirsorglichen, selbst-
kontrollierenden und Service-orientierten Aufgaben, die ihr Leben ansonsten
bestimmen, kompensieren konne. Dass Aggressivitit minnlich kodiert wird,
hilt eine andere fiir ein vollig iiberflitssiges gendering. Eine ist Mutter von
fiinf Kindern und hért bald mit ihrer Football-Karriere auf, um die ihres Soh-
nes zu unterstiitzten, die um einiges lukrativer sein diirfte. Alle haben zwei
full time jobs, einen bezahlten, einen unbezahlten: Football.

Mit diesem Teil von Ricerche kniipit Hayes an Pasolinis Kapitel »Schifo o
pieta« (»Ekel oder Mitleid«) an, eher loser als die anderen Teile. Die gemein-
same Klammer ist die Frage nach Norm und Abweichung. Pasolini hat sich
laut seinem Off-Kommentar vorgenommen, explizit auf Homosexualitit zu
sprechen zu kommen, um dem konformistischen Miandern, das ihm bisher
begegnete, ein Ende zu setzen. In einer discoteca in Mailand fragt er dann
aber doch eher andeutungsweise nach normalen und abnormalen Gefiihlen.
Ein Mann nennt sich nicht >normal, weil er sich im Universum der Heterose-
xualitdt, in dem diese discoteca kreist, fiir den Verfithrer schlechthin hilt. Er
ist sozusagen supernormal, hat das aber nicht begrifien. Im Hintergrund las-
sen sich unscharf Paare erkennen, die auf einer Tanzflache ihre Kreise ziehen,
italienische Schlager sind zu héren. Auch zwei Freundinnen brauchen viele
Vorlagen, um endlich zu verstehen, was Pasolini wissen will. Und wihrend die
eine meint, homosexuelle Manner sofort erkennen zu kénnen, widerspricht
die andere ihr zwar, aber hofit doch, dass, »lieber Herr Pasolini«, ihre eigenen
Kinder, wenn sie einmal welche hat, >normal< wiirden. Es sind deprimierende
Szenen, denen Pasolini sich ausgesetzt hat.

Wenn es nach den Kapiteln von Comizi damore geht, ist Hayes’ Ricerche-Se-
rie nicht abgeschlossen, mindestens ein Teil steht noch aus.3? Nur vorliufig
30 Der Teil Uber Sexarbeit. Comizi d'amore schlieft zudem mit einer inszenier-

ten Szene, die eine Hochzeit zeigt und verschiedentlich fiur Verwirrung ge-
sorgt hat. Einige lesen sie ironisch (de Villiers 2017 [wie Anm. 15]).
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sei also itberlegt, wie sich die Beziehung zwischen den beiden Filmprojekten
beschreiben liasst. Hayes’ Serie lisst sich ohne Weiteres auch ohne Kenntnis
von Pasolinis Film anschauen. Allerdings kann gerade die Engfiihrung beider
die verschiedenen é&sthetisch-epistemischen Dimensionen hervorheben. So-
wohl die Verschiebungen im Gender-Diskurs als auch in der Medienésthetik
des Interviewfilms werden in der verschrinkten Lektiire deutlich. Aber damit
nicht genug, denn Ricerche nimmt auf Comizi damore direkt Bezug: Es wird
nicht lediglich ein Thema wiederaufgegrifien, sondern eine Verbindung
hergestellt. Ist Hayes’ Projekt ein Reenactment oder ein Remake Pasolinis?
Es liegt nahe, es so zu verstehen, denn manche Frage Pasolinis hat Hayes
wortlich tibernommen; auch folgt sie dem fritheren Film der medienhistori-
schen Form nach. Die Okologie von Kérpern und Stimmen, von Stille und
Gesten, von Orten und technischer Apparatur, die bei Pasolini angelegt ist,
wird von Hayes herausgearbeitet, indem die Metakommentare verschwinden,
die eigene Affiziertheit offengelegt und das Schweigen von Personen in die
Tonlosigkeit einiger Szenen verlegt wird. Vor allem hat Hayes ausschlieBlich
Personen vor die Kamera gestellt, die bei aller Unterschiedlichkeit ihrer Le-
bensweisen und Ansichten keine sexuelle und geschlechtliche Normativitit,
sondern eher Erfahrungen verkorpern, die mit Ausgrenzung, Abweichung
oder mit der Zuschreibung von Anderssein einhergehen. Ob das Fithren sol-
cher Gespriche fiir Pasolini itberhaupt moglich gewesen wire?

Da kein historisches Ereignis, sondern ein Film wiederaufgefiithrt wird
(auch wenn ein Film selbstverstindlich ebenfalls ein Ereignis ist), ist es hili-
reich, die dsthetische Dimension des Reenactments in den Fokus zu riicken.
Maria Muhle hat »#sthetische Reenactments« als solche beschrieben, die
nicht lediglich eine »medial reprisentierte Wahrheit [...] suspendieren oder
subvertieren« und mit einer »Gegenwahrheit konirontieren«, sondern »aus
einer anderen, nidmlich einer #sthetischen Epistemologie« hervorgehen.3!
Damit ist gemeint, dass ein dsthetisches Reenactment die Differenz zwischen
Denken und Sinnlichkeit authebt, mehr noch, dass Denken und Sinnlichkeit
einander affizieren. Mit diesen Uberlegungen ist fiir das Verstindnis von
Hayes’ Arbeit viel anzufangen, weil Hayes die eigene Involviertheit, die dsthe-
tisch / aisthetische Arbeit am Film und das Denken iiber Gender miteinander
verschrinkt, wie auch Pasolini es tat.

Und doch erscheint das »Re-« von Reenactment nicht ganz zu der in
Ricerche entfalteten komplexen Zeitlichkeit zu passen. Denn die Zeitpfeile
weisen in die Vergangenheit und zugleich in verschiedene Zukiinfte, die al-
lesamt mit der Gegenwart verflochten sind. Auf den fritheren Film wird im
spéiteren referiert, nicht um eine Kontinuitit oder Obsoleszenz zu behaupten,
sondern um sowohl auf einer affektiven Verbundenheit als auch auf Differenz

31 Muhle, Maria: »Omer Fast: 5,000 FEET IS THE BEST. Reenactment zwischen
dokumentarischem und asthetischem Regime«, in: Zeitschrift fir Medien-
wissenschaft, Bd. 6, Nr. 11, 2014, S. 91-101. DOI: https://doi.org/10.25969/
mediarep/1227.
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zu bestehen, einer Differenz der Verkérperungen. Wie liee sich die Aufmerk-
samkeit noch entschiedener auf (Wahl-)Verwandtschaft und Relationalititen
statt auf Abstammungen und Herkiinfte richten? Wie sehr Logiken familialer
Reproduktion und der Abfolge von Generationen, wie stark Vorstellungen
gelungener, weil hinreichend langer und erfiillter Leben in normative Zeit-
vorstellungen eingelassen sind, hat das Konzept der queeren Zeitlichkeit in
den Blick geriickt.3?2 Es macht dariiber hinaus erkennbar, dass narrative
und historiografische Konventionen nicht nur Filmerzihlungen, sondern
eben auch Filmgeschichtsschreibungen umfassen, wie sie in der Rede von
Vorlauferschaft und Schulen besteht. Entscheidend fiir das Konzept queerer
Zeitlichkeit ist dagegen die Betonung von Relationalitit und Verkérperung,
die sich historisch, sozial und kulturell je unterschiedlich gestalten.33 Fiir Ca-
rolyn Dinshaw geht es in historischer Forschung darum, mit dem Vergangenen
affektive Verbindung einzugehen: »I focused on the possibility of touching
across time, collapsing time through affective contact between marginalized
people now and then, and I suggested that with such queer historical touches
we could form communities across time.«3* Damit ist treffend beschrieben,
was in und mit Ricerche entsteht: eine Berithrung mit Pasolini, eine Relationa-
litdt zwischen den Heutigen und den filmischen Gespenstern aus dem Italien
der 1960er Jahre. Das Wissen, das mit dieser Zeitlichkeit einhergeht, ist am
Ende wohl das des Unbewussten.

32 Nichtlineare Zeitkonzepte finden sich selbstverstandlich nicht nur in den
Queer Temporalities, vielmehr rekurrieren diese auf Foucault, Benjamin und
Deleuze, siehe Astrid Deuber-Mankowsky zum Queer Cinema, konkret auch zur
Arbeit von Sharon Hayes, mit Bezug auf Deleuze, dies.: Queeres Post-Cinema,
Berlin 2017. Allerdings bleibt der Fokus auf Verkorperung eher allgemein.

33 Das hat Natascha Frankenberg herausgearbeitet in dies.: Queere Zeitlich-
keiten in dokumentarischen Filmen. Untersuchungen an der Schnittstelle von
Filmwissenschaftnund Queer Studies, Bielefeld 2021, S. 26-28.

34 Dinshaw, Carolyn u.a.: »Theorizing queer temporalities: A roundtable dis-
cussion«, in: GLQ: A Journal of Lesbian and Gay Studies, Bd. 13, Nr. 2-3,
2007, S.177-195, hier: S. 178. Vgl. Bryan-Wilson, Julia: »We have a future:
An interview with Sharon Hayes«, in: Grey Room, Nr. 37, 2009, S. 78-93,
hier nimmt Hayes explizit Bezug auf den berihmten Roundtable mit Carolyn
Dinshaw.
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Sebastian Kothe
Martyzrs
Zur Fiktionalisierung
von Folter im
»walr on terror«

Einleitung
Das aggressive Bekenntnis der Vereinigten Staaten zur Folter nach den An-

schlagen vom 11. September 2001 hat auch die Kiinste herausgefordert, sich
zu einem solchen paradigmatischen Bruch der Menschenrechte zu positio-
nieren. Dies gilt fitr dokumentarische Formen wie Zeugnisse, forensische Be-
richte oder Dokumentarfilme, die eine Formensprache fiir das Gewalthan-
deln, aber auch die Agency der Betroffenen finden miissen. Dies gilt ebenso
fiir Fiktionen, deren narrativen und &sthetischen Erfindungen ein epistemi-
scher wie ethischer Wert zukommt. Wie ein solcher Wert zu beschreiben
wire, soll im Folgenden anhand des Spielfilms Martyrs (Pascal Laugier, FR/
CA 2008) erprobt werden. Narrative und Asthetiken, die Geschichte nicht in
einem abbildlichen Modus reprisentieren, sondern sie im Fiktionalen durch-
arbeiten, stehen vor der Herausforderung, trotz aller Verwandlung und Ver-
fremdung auf ihre Realitit bezogen zu sein. Dabei haben sie die Chance, in
der Fiktionalisierung reprisentationalen Klischees und Gefahren auszuwei-
chen, wie einer erneuten Beschimung der Opfer oder einer Wiederholung
hegemonialer Rhetoriken. Ein Wissen der Kiinste wird hier also einerseits als
Potenzial verstanden, Reprisentationsnormen zu umgehen oder sogar zu zer-
stéren, und andererseits als eine Untersuchung der Gegenwart auf dem Um-
weg der Fiktion.

Martyrs ist kein Film iiber den »war on terror«, aber ein Film aus seiner
Mitte heraus. In ihm resoniert die Offentliche Wiederkehr der Folter: der
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mindestens 780 Minner, die ohne rechtsstaatlichen Prozess in Guantanamo
gefangen waren (35 von ihnen sind es bis heute), der mindestens 119 in
CIA-Geheimgefingnisse Verschleppten und der Zehntausenden von Men-
schen in den Lagern in Irak und Afghanistan. Wihrend Folter einerseits
spurenarm praktiziert, legalistisch gerechtfertigt und als Staatsgeheimnis
behandelt wurde, wurde sie andererseits von den Verantwortlichen selbst
offentlich gemacht — zur Abschreckung, zur Erméichtigung der Exekutive und
der Nation nach den Anschligen vom 11. September. Ohne dass in diesem
Beitrag die Spezifik der »sauberen« Folter und des US-Folterdispositivs aus-
fithrlich diskutiert werden kann, stellt diese den Rahmen fiir die Frage nach
der historischen ErschlieRungskraft von Fiktionen.

Martyrs handelt nicht von der Folter in Guantanamo, aber vom Leiden
unter Folter. 2008 von Pascal Laugier als franzosisch-kanadische Koproduk-
tion realisiert und auf dem Marché du Film in Cannes uraufgefiihrt, gilt er
dem Filmwissenschaftler Marcus Stiglegger etwa als »gegenwiirtige[r] End-
punkt des Horrorgenres«!. In den polarisierten Debatten um die extremen
Subgenres des Horrorkinos geht es um Moglichkeiten der Aufarbeitung von
Gewalt durch ihre narrativ kaum plausibilisierte Reinszenierung. Wihrend
Kritiker*innen den Subgenres historische Entleerung vorwerfen, méchte ich
die differenzierte Codierung von Zeit und Entzeitlichung in dem Film betonen
und gerade in der Entnarrativierung eine Moglichkeit sehen, Klischees der
Bedeutsamkeit von Leiden zu destruieren.?2 Durch eine Analyse der filmis-
thetischen Zeitlichkeit, des zentralen Motivs der Hiutung sowie der Rezep-
tion in der deutschsprachigen Filmwissenschaft wird gezeigt, wie Martyrs die
Sinnlosigkeit der Folter birgt und Relationalitit als ein mogliches Andere der
Gewalt inszeniert.

Handlung, Genre, Gegenwartsdiagnose
Martyrs enthilt Actionsequenzen, Pseudo-Dokumentationen, Lexikonarti-
kel, eine home invasion und folgt den Logiken von psychoanalytischen Hor-
ror-, torture porn- und Mysteryfilmen. Es lige nahe, in dieser durch vielfil-
tige intertextuelle Beziige noch unterstrichenen Multiplizierung der Genres
eine Ausstellung ihres Konstruktionscharakters zu vermuten. Die abrupten
Abbriiche, Verschiarfungen und Peripetien unterlaufen allerdings in ihren
schockhaften Verdichtungen und unertriglichen Zerdehnungen jeden post-
modernen Spielcharakter. Martyrs handelt nicht von Konstruktivismus oder
Dekonstruktion, sondern von bedeutungszersetzender Destruktion und der
Frage, was ihr widerstehen konnte.

Selbst die Handlung von Martyrs ist strittig — eine austfiithrlichere Rekon-
struktion daher lohnend. Nach Lucies (Myéne Jampanoi / Jessie Pham als

1 Stiglegger, Marcus: Verdichtungen. Zur Ikonologie und Mythologie popularer
Kultur, Hagen-Berchum 2014, S. 147.

2 Vgl. Deleuze, Gilles / Guattari, Félix: Was ist Philosphie?, Frankfurt/M.
2014 [zuerst 1991], S. 241f.
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Kind) Flucht aus ihrer Gefangenschaft zeigt der Vorspann pseudo-dokumen-
tarische Super-8-Aufnahmen: Lucie wird in einem Institut gepflegt, ein Arzt
rekonstruiert ihre Geschichte fiir ein Archiv und hilt fest, es handele sich
um einen typischen Fall von Kindesmisshandlung, nur dass sie nicht sexuell
missbraucht worden sei. Ein zweites Middchen, Anna (Morjana Alaoui / Er-
ika Scott als Kind), befreundet sich mit Lucie: Kleinen Geschenken folgen
zaghafte Berithrungen. Spiter findet Anna Lucie mit aufgeschlitzten Armen —
diese beteuert, sich die Wunden nicht selbst zugefiigt zu haben. Lucies Bett
wird nachts von einer Kreatur heimgesucht, die sich spiter als Imago eines
weiteren Folteropfers entpuppt, das Lucie bei ihrer Flucht zuriickgelassen
hat. Der Filmtitel erscheint.

15 Jahre spiter: Lucie erschiet eine vierkopfige Familie in deren Haus.
Die toten Eltern, sie ist sich sicher, sind ihre ehemalige Peiniger*innen. Lucie
wird wieder von der Kreatur angegrifien. Anna kiimmert sich um ihre Freun-
din und verscharrt die Leichname in einer Baugrube. Als sie versucht, der
iiberlebenden Mutter zu helfen, wird sie von Lucie iiberrascht. Lucie totet
die Mutter ein zweites Mal. Anna insistiert, diese sei unschuldig gewesen.
Lucie fithlt sich betrogen und lidsst sich darauthin von der Kreatur téten.
Annas Perspektive enthiillt, dass sich Lucie selbst ins Fleisch schneidet, ehe
sie durch eine Glasfront springt und sich die Kehle aufschneidet. Lucie muss
sich dreimal t6ten.

Anna macht Lucies Leichnam wiirdevoll auf dem Sofa zurecht; sie tele-
foniert mit ihrer Mutter, die ihr Vorwiirfe wegen ihrer Beziehung zu Lucie
macht; und sie entdeckt in einem Geheimversteck ein weibliches Folteropfer.
Anna badet die Frau und nimmt ihr in einer schmerzhaften Prozedur einen
an der Kopthaut festgemachten Metallhelm ab. Bald darauf versucht sich das
Folteropier den Arm abzuschneiden, ehe es erschossen wird.

Eine paramilitirische Gruppe nimmt Anna gefangen und beseitigt die
verbliebenen Leichname. Mademoiselle, die Anfithrerin der Sekte, erklirt das
Vorhaben: Mit der Folter suchten sie nach »Mirtyrerinnen«. Das seien insbe-
sondere junge Frauen, die das Leid und die Siinden der Welt ertriigen und in
einem Moment zwischen Leben und Tod das Jenseits erblickten. Mademoi-
selle zeigt Anna Fotografien von Gefolterten, Kranken und Unfallopfern und
weist sie auf deren ekstatische Blicke hin.

Anna soll die nachste Miartyrerin werden. Im Folterkeller immobilisiert,
wird sie von einer Frau notdiirftig versorgt und von einem Mann geschla-
gen. Einmal schligt sie zuriick, nichts dndert sich. Im Kerker fithrt sie ein
Gesprich mit der verstorbenen Lucie, es endet mit den Worten: »Tu me
manques.« Du fehlst mir.

Anna lisst die Folter iiber sich ergehen. Die letzte Stufe ist die Hiutung
bis aufs Gesicht. So wird Anna kniend an den Handgelenken aufgehingt
und wie ein Kunstwerk beleuchtet. Ein trick shot fithrt durch ihr Auge auf
ein pulsierendes Licht zu. In einem Tank am Leben gehalten, wird sie von
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Mademoiselle gefragt, ob sie das Jenseits erblickt habe. Annas Antwort bleibt
unverstindlich.

Eine Gruppe ilterer Menschen versammelt sich. Anna sei die erste
Martyrerin, die bezeugt habe, was nach dem Tod geschehe. Bevor sie Annas
Zeugnis kundgibt, schminkt sich Mademoiselle in einem Hinterzimmer ab.
Sie fragt einen Vertrauten, ob er sich vorstellen kénne, was nach dem Tod
geschehe. Sie ridt ihm zu zweifeln. Dann erschieft sie sich. Eine Definition
des Wortes martyr erscheint auf der Leinwand: vom Griechischen marturos,
Zeuge. Eine letzte Einstellung fihrt auf Annas offene Augen zu. Hat Anna ein
falsches Zeugnis abgelegt, um Mademoiselle zum Suizid zu verfithren? Der
Abspann zeigt Super-8-Aufnahmen der jungen Anna und Lucie, die in einem
Waldstiick des Instituts spielen.

Die Ambiguitit der Filmhandlung hat zu kontriren Deutungen gefiihrt:
So macht Alexandra West eine dreiteilige Struktur aus, die die Kausalitit des
Traumas umkehre: Martyrs beginne mit dessen Nachwirkungen in Gestalt der
verstorten Lucie; zeige dessen Gegenwart anhand von Lucies Selbstverlet-
zungen und seinen Ursprung anhand von Annas Folter.> Susanne Kappesser
hingegen erkennt in einer ersten Filmhilfte Spuren posthumanistischer Kor-
perlichkeiten, die in einem zweiten Teil »ihre Ausformulierung« finden.* Im
Gegensatz dazu erklirt Eugenie Brinkema, dass Martyrs seine erste Hilite so
unzeremoniell entsorge wie die Sekte Lucies Leiche im Massengrab: »Part
A is endured solely to be rendered irrelevant.«®> Solche Interpretationsvor-
schlige bleiben aufgrund der ambigen Natur des Filmes fragwiirdig: West
amalgamiert die Figuren der Anna und Lucie und versdumt es, den filmimma-
nenten Abspann miteinzubeziehen, Kappesser positiviert die Folter Annas als
kritische Entidentifizierung und Brinkema iibersieht die Einfaltung wichtiger
Motive des ersten Teils in den zweiten, etwa Annas Bindung an Lucie.

Mein Argument zielt nicht auf eine Ordnung der Filmsequenzen, son-
dern auf den Mitvollzug ihrer Ambiguitit. Diese resultiert mageblich aus
den widerstreitenden Zeugenschaften im Film: Lucie verlangt von Anna,
ihrem Uberlebendenzeugnis zu glauben; Mademoiselle erhofit sich von
Anna ein metaphysisches Zeugnis; Anna bezeugt allein ihre Beziehung zu
Lucie; das Publikum wiederum bezeugt Annas Leiden. Der Film kreist um
das Spannungsverhiltnis von Zeugenschaft, Gewalt und Relationalitit, ohne
es aufzulésen. Das betriff auch sein Changieren zwischen Historizitit und

3 Vgl. West, Alexandra: Films of the New French Extremity: Visceral Horror
and National Identity, Jefferson, NC 2016, S. 148.

4 Vgl. Kappesser, Susanne: Radikale Erschiitterungen. Koérper- und Genderkon-
zepte im neuen Horrorfilm, Berlin 2017, S. 180f.

5 Brinkema, Eugenie: »The violence of a fascination with* a visibile form
(on Martyrs, cruelty, horror, ethics) [*on and vs. with vs. as]«, in: Post-
modern Culture. Journal of Interdisciplinary Thought on Contemporary
Cultures, Bd. 30, Nr. 2, 2020, URL: http://www.pomoculture.org/2021/01/07/
the-violence-of-a-fascination-with-a-visible-form-on-martyrs-cruelty-horror-
ethics-on-and-vs-with-vs-as/ (letzter Zugriff: 19. Dezember 2022).
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Fiktionalitdt: Indem Martyrs Folter darstellt, ohne den offensichtlichen Indi-
zes ihrer Gegenwart im »war on terror« zu folgen, bleibt die Frage nach dem
Verhiltnis von fiktionaler und historischer Gewalt weiterhin offen.

Brinkema schligt vor, Martyrs und Horrorfilme im Allgemeinen als Ver-
unmoglichung traditioneller Gesten kritischer Distanzierung zu verstehen:

My redescription of horror is that it is the affective-aesthetic mode in
which violence can, in fact, never be done to the body: the body is made a
form, violence to which produces a new form; the body is posited as that
for which infinite variations in its formal constitution are possible. [...]
There is no critique of violence possible within a speculative grappling
with horror because horror imagines violence only ever as monstrative,
as the condition of possibility for generating the aesthetic. This is coex-
tensive with its formal language: the motor of possibility for its textual
continuance is the infinite destructability of the human imagined as the
infinite variability of its form. [...] Closely reading for form can no longer
be obviously claimed for anti-violence [...] And yet, there is no other way
a thinking of violence can go if it is not to merely shield its eyes from the
start.®

Brinkema lehnt eine vorschnelle Kritik der filmischen Gewalt ab, um statt-
dessen auf ihre Generativitit abzustellen: Im Horrorfilm erzeuge die Zersto-
rung des Korpers zuerst neue Formen, wie die Haiutung den gehauteten Kor-
per. Diese De- und Reformierung durch Gewalt lasse sich nicht einfach in
eine Kritik aufheben, die von ihrer Faszination fiir Gewalt als Formveridnde-
rung gereinigt wire. Wihrend Brinkemas Ansatz den Blick fiir eine Verstri-
ckung von Gewalt, dsthetischer Form und Kritik 6finet, méchte ich auf einen
anderen Aspekt abheben: das Verhiltnis der Folter zu einem fragilen Wider-
stand als Restituierung von Relationalitit. Gewalt ist nicht das einzige Form-
prinzip in Martyrs: das selbstbeziigliche Fliistern Annas, das Gesprich mit
Lucie, der Angrift auf den Folterer, das Zerren an den Ketten — all das deutet
auf ihren Widerstand als ebenfalls Formen generierendes Prinzip.

Der Filmwissenschaftler Aaron Kerner diskutiert in seiner Studie iiber
das Genre des sogenannten torture porn die historische Referenzialitit nur
sparlich narrativisierter Gewaltbilder. Filmreihen wie Saw oder Hostel koin-
zidieren ihm zufolge nicht zufillig mit den beiden Amtszeiten George Bushs.
Nach Kerner thematisiert torture porn die Institutionalisierung extralegaler
Gewaltpraktiken, Opfer-Tater-Umkehrungen, die Arbitraritiat des Opfer-Wer-
dens, die soziale Angepasstheit von Tater*innen und stellt im Unterschied
zum Slasherfilm Gewaltpraktiken nicht als erotisch aufgeladen, sondern als
quasi-anatomische Vorginge dar. Kritiker*innen, die sich vor den Filmen
ekelten und differenziertere Narrationen einklagten, bescheinigt Kerner die
»inability to negotiate the violence perpetrated on our behalf in the real

6 Ebd.
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world«.” In den Filmen sieht er den Versuch, eine Liicke im visuellen Archiv
des »war on terror« zu schlieBen: »[...] what exactly are they doing in these
CIA black sites? Torture porn [...] fills this deficit in the economy of our visual
culture.«8 Doch wie wird diese Liicke gefiillt, wenn Filme statt eindeutiger
Referenzierungen historische Kontexte mit erfundenen Bildern und Blick-
punkten fiktionalisieren?

Wihrend die Gattung des torture porn bei Kerner durch ihre historische
Indexikalitit und Gegen-Epistemologien legitimiert wird, ist eine solche
Situierung in den Genres des Extremen, deren franziosischer Variante Martyrs
zugerechnet wird, komplizierter. Dies mag damit zu tun haben, dass James
Quandt, der den Begriff New French Extremity anhand der Arbeiten von Regis-
seur*innen wie Gaspar Noé, Catherine Breillat und Claire Denis 2004 prigte,
den Filmen ihre historische Entleerung vorwarf: »[they are] a narcissistic
response to the collapse of ideology [...] an aggressiveness that is really a
grandiose form of passivity«, geprigt von »[s]purious realism and the lack
of the actual«.® Diese Diagnose scheint von der populiren Rezeption des
extremen Kinos als einem entlokalisierten Genre bestitigt zu werden. Eklek-
tische Rahmungen wie das Fantasy Filmfest oder das Londoner DVD-Label
Asia Extreme erméglichen die selektive Fokussierung auf kinematografische
Transgressivitit durch Entkontextualisierung und Homogenisierung.1?

Wihrend Quandt dem Genre »lack of the actual« vorwirft, beschreibt die
Filmwissenschaftlerin Martine Beugnet die sensorische Affizierung durch die
Filme als Moglichkeit historischer Diagnostik: »the new extreme’s foregroun-
ding of a corporeal, embodied dimension offers a less immediately legible,
more visceral connection to the historical context of production.«!! Inwiefern
ist die affektive Berithrung eines Films historisch situiert? Inwiefern lassen
sich noch die Authebungen von Situierungen und Kontexten als situiert er-
kennen und politisieren?

Zeitschichten der Folter
Annas Folter bringt die stiirmische Filmhandlung abrupt zum Halt. Statt der
Bewegung von Plottwist zu Plottwist wiederholen sich Schlige, Demiitigun-
gen, Zwangsernihrungen. Anna bleibt im Folterkeller, bis die Hautung sie
an eine liminale Zone zwischen Leben und Tod bringt und sich die Gewalt in

7 Kerner, Aaron Michael: Torture Porn in the Wake of 9/11. Horror, Exploita-
tion, and the Cinema of Sensation, New Brunswick, NJ / London 2015, S. 43.

8 Ebd., S. 54.

9 Quandt, James: »Flesh and blood: Sex and violence in recent French cinemax,
in: Horeck, Tanya /Kendall, Tina (Hg.): The New Extremism in Cinema. Fxrom
France to Europe, Edinburgh 2011, S. 18-25, hier: S. 25; ders.: »More Mora-
lism from that >Wordy Fuck<«, in: ebd., S.209-213, hier: S. 212.

10 Vgl. Birks, Chlesea / Keller, Dana: »Editor's note«, in: Cinephile. The Uni-
versity of British Columbia's Film Journal, Bd. 8, Nr. 2, Herbst 2012, S. 4.

11 Beugnet, Martine: »The wounded screen<«, in: Horeck / Kendall (wie Anm. 9),
S. 29-42, hier: S. 31.
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eschatologisches Wissen iibersetzen soll. Wie genau ereignet sich in Martyrs
die Zeit der Folter?

Die Foltersequenz besteht aus 15 Szenen, in denen Anna das Kopfhaar
rasiert, in denen sie zwangsernihrt, gewaschen und geschlagen wird. Die
Szenen enden mit langen Ab- und Aufblenden, die kurz im Schwarz ver-
harren — ein Stilmittel, das im Film nur hier Verwendung findet. Wihrend
sonst harte Schnitte mit plétzlichen Peripetien einhergehen, realisieren die
Ausblendungen der Figuration ins Schwarz eine Schwichung des Bildes. Als
wiirde der Film selbst nicht weiterkonnen. Die zeitliche Verbindung zwischen
den Szenen wird uneindeutig. Das Ab- und Auftauchen des Filmbildes findet
seinen Rhythmus in Annas aufschwellendem Gesicht: Ihre Lippen vertrock-
nen und platzen, die Nase bricht, die Augen schwellen zu, die Schnitte und
Platzwunden vervielfiltigen sich. Die Zeitlichkeit der Verwundung setzt ihr
eigenes MaR: das Zusammenziehen und Wuchern des Leibes unter Gewalt.

Kommentator*innen haben dieses Zeitregime korperlicher Deformierung
zu quantifizieren versucht. So spekuliert die Literaturwissenschaftlerin Amy
Green, Annas Folter sei »a matter of a few days at most«12, wihrend Kerner
schitzt, »[d]ays, weeks, perhaps months go by where Anna is subjected to
beatings«13. Eine solche Veralltiglichung verfehlt die irreduzibel filmische
Zeitlichkeit, die mit der Folter gemein hat, dass sie nicht auf ein quantifizier-
tes Alltagsverstindnis von Zeit riickfithrbar ist.

Martyrs inszeniert die Zeit des Opfers. Wihrend andere Filme Folter zu
einem Set effektiver Techniken montieren, bleibt sie hier stumpf und redun-
dant. Die Schlige, der Brei, die Kette, das KellerverlieR — bis zur Hiutung
erscheint die Folter geradezu unspezifisch, bar jeder Pridgnanz. Wahrend
Antagonist*innen sonst mit signaturhaften Folterinstrumenten ausgestattet
sind — etwa die elaborierten Fallen der Saw-Reihe —, funktioniert die Sequenz
ohne Technisierung und Fetischisierung. Die Inszenierung fokussiert nicht
die Handlungsfihigkeit der Téter*innen, sondern das Erleiden.

Martyrs nimmt Bezug auf Carl Theodor Dreyers Film La Passion de
Jeanne D’Arc, der Prozess, Folter und Verbrennung Jeanne D’Arcs inszeniert.
Wihrend der Name »Jeanne« »Gott ist gniadig« bedeutet, bedeutet »Anna«
»Gnade« — ohne Gott. Wiahrend Jeanne als Jungfrau bezeichnet wird, betont
Martyrs, dass die Organisation ihre Opfer nicht sexuell missbraucht. Die Qual
beider ist in Affektbildern inszeniert, in denen ihre Kérper immobilisiert, der
Kopf rasiert und ihre Blicke entriickt sind. Losgel6st von jedem Gegenschuss
wird so die eigenzeitliche Intensitidt der Blicke selbst vordergriindig. Durch
diese Uberblendung realisiert sich eine wechselseitige Aufladung der Filme:
als enthiille Martyrs das eigentliche Bild der Gewalt auch gegen Jeanne. Im

12 Green, Amy: »The French horror film Martyrs and the destruction, defile-
ment, and neutering of the female form«, in: Journal of Popular Film and
Television, Bd. 39, Nr. 1, Marz 2011, S. 20-28, hier: S. 24.

13 Kerner, Aaron / Knapp, Jonathan L.: Extreme Cinema. Affective Strategies in
Transnational Media, Edinburgh 2016, S. 58.
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Gegenzug schreibt Passion de Jeanne D’Arc in Martyrs eine Kontinuitdtslinie
des Leidens ein, durch die Anna auch im Folterkeller nicht allein ist. Auf
unvorhersehbare Weise wird bestitigt, was Deleuze iiber das Affektbild bei
Dreyer geschrieben hat: dass es in dem historischen Umstand einen Affekt
gebe, der iiber seine Ursachen hinausgehend auf andere Wirkungen verweise,
»von den Rollen und Situationen bleibt aber nichts erhalten als das, was
man zur Freisetzung des Afifekts und zur Ausfithrung seiner Verbindungen
braucht«14, Es gehe darum, »aus dem Prozess die Passion herauszuziehen«.1®
Durch diese Logik einer Verbindung von Affekt zu Affekt, von GroRaufnahme
zu GroRaufnahme, unter Verzicht auf die Illusionierung eines mimetischen
Raumes, ist die zwischenfilmische Resonanz moglich, in der Jeanne und Anna
untereinander aufscheinen.

Martyrs situiert sich bereits in der ersten Sequenz in der Gewaltgeschichte
des 20. Jahrhunderts: die abgemagerte, flichende Lucie, die Arme vom Kérper
abgewinkelt, eine StraRe als Fluchtpunkt, erinnert an Nick Uts Fotografie The
Terror of War aus dem Jahr 1972, welche die zehnjihrige Phan Thi Kim Phuc
zeigt, die in eben dieser Korperhaltung vor einem Napalmangriff in Vietnam
flieht. Diese Verbindung legt eine Spur auf einen kolonialen Krieg, den die
USA unter Einsatz systematischer Folter und illegaler Waffentechnologien
fithrten.

Am prominentesten auf realhistorische Gewalt verweisen die Fotografien,
die wie Filmplakate beleuchtet im Geheimkorridor hingen und die Made-
moiselle Anna in ihrem Heft zeigt: Die chinesische lingchi; der Mord an einer
Franzosin, die wiahrend der NS-Besatzung eine Beziehung zu einem Deutschen
gefiithrt haben soll; eine Frau im Endstadium einer Krebserkrankung. Wih-
rend die filmhistorischen Echos in Martyrs eine prizise Erscheinung haben,
miinden Mademoiselles AuRerungen, durch eine akustische Uberblendung
ins Unverstindliche geratend, in eine unspezifische Universalgeschichte der
Qual. Diese wird durch einen groben Fehler desavouiert: Bei der Fotografie
der lingchi handelt es sich nicht um ein weibliches Opfer, wie Mademoiselle
meint, sondern um ein ménnliches; dazu nicht um eine Hithnerdiebin — ein
Vergehen fiir das die Hochststrafe des lingchi nicht gegrifien hitte —, sondern
um eine anonyme Person.16

Obwohl Martyrs ein Feld real- und filmhistorischer Beziehungen kniipft,
fehlt jede Referenz auf die Gegenwart US-amerikanischer Folter. Martyrs ist
zwischen 1971 und 1986 angesiedelt, wie Laugier selbst erklirt, »to create

14 Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt/M. 1989 [zuerst
1983], S. 149.

15 Ebd.

16 Manche Artikel geben Mademoiselles Ausfihrungen ohne Hinweis auf ihre Feh-
lerhaftigkeit wieder, vgl. Totaro, Donate: »Martyr's: Evoking France's Ci-
nematic and Historical Past«, in: Offscreen, Bd. 13, Nr. 5, Mai 2009, URL:
https://offscreen.com/view/martyrs_historical (letzter Zugriff: 19. Dezem-
ber 2022).
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distance between our time and the time in the film«.17” Warum versperrt
sich ein so geschichtsbewusster Film der zentralen Chifire fiir Folter seiner
Gegenwart — warum befinden sich in Mademoiselles Biichlein keine Fotos aus
Guantanamo?18

Trotz der Leerstelle wurde Martyrs mit US-Folter assoziiert, so schreibt
Tobias Scott etwa: »Anna [...] has about as much chance of extricating her-
self from this situation as detainees not named Harold and Kumar have of
escaping Guantanamo Bay.«1° Es gibt gleich mehrere Motive, die Martyrs mit
dem Folterdispositiv Guantanamos assoziieren: Wie Anna sind viele Gefan-
gene radikaler Isolation ausgesetzt; Annas Ernidhrung mit der schleimigen
Substanz erinnert an die Zwangserndhrungen mit Fliissignahrung; Annas
Priigel lassen an die brutalen Ubergrifte der Immediate Reaction Force denken;
wie den Gefangenen werden ihr die Haare abrasiert; und schlieflich betreibt
Mademoiselle »enhanced interrogation«, indem auch sie Folter mit einem
hier zwar nicht sicherheitlichen, aber metaphysischen Erkenntnisphantasma
vermengt.

Martyrs vergegenstiandlicht das Folterdispositiv nicht, um es von einem
gesicherten Auflen aus zu kritisieren. Stattdessen erschafit der Film eine
Unschirfezone: Zeigt Martyrs die Welt, in der wir leben, oder schildert der
Film eine absurde Fantasie? In Guantinamo werden Menschen isoliert,

17 Mann, Michael: »Watch this and die. Pascal Laugier's Martyrs«, in: Ion Ma-
gazine, Bd. 6, Nr. 52, S. 32-36, hier: S. 34, via: issu.com, URL: https://
issuu.com/ionmagazine/docs/issue52vol6 (letzter Zugriff: 19. Dezember
2022) . An anderer Stelle beschreibt Laugier das Drehbuchschreiben als
»[having been] very receptive to the violence of our times. I had a sad
feeling that we are living in brutal times right now [..] one of the ways
to talk about the brutality of our times is to reflect that in horror
films.« Griffith, Lee: »This is hardcore ..«, in: Eye For Film, 26.03.2009,
URL: https://www.eyeforfilm.co.uk/feature/2009-03-26-interview-with-pascal-
laugier-about-martyrs-feature-story-by-lee-griffiths (letzter Zugriff:

19. Dezember 2022).

18 Steve McQueens Hunger, in Cannes zeitgleich mit Martyrs uraufgefihrt,
wurde, obwohl von dem Hungerstreik der IRA handelnd, vom Regisseur de-
zidiert zu Guantanamo in Bezug gesetzt »It happened 27 years ago [..] But
it has just as much relevance to what was happening with Guantanamo Bay
and Abu Ghraib.« Zit. nach: Limmarch, Dennis: »History through an unblin-
king lens«, in: The New York Times, 06.03.2009, URL: https://www.nytimes.
com/2009/03/08 /movies/081lim.html (letzter Zugriff: 19. Dezember 2022).

19 Scott spielt auf den kommerziell erfolgreichen Stoner-Film Harold and Ku-
mar Escape from Guantanamo Bay an. Scott, Tobias: »Martyrs«, in: The A.V.
Club, 09.12.2010, URL: https://film.avclub.com/martyrs-1798223075 (letz-
ter Zugriff: 19. Dezember 2022). Vgl. Moufawad-Paul, Joshua: »The transfi-
guration of horror: Pascal Laugier's Martyrs and the violence of the real,
in: M-L-M Mayhem! Marxist-Leninist-Maoist Reflections, 19.02.2010, http://
moufawad-paul.blogspot.com/2010/02/transfiguration-of-violence-pascal.html
(letzter Zugriff: 19. Dezember 2022); Kassendorf, Julius: »Martyrs (2008):
The world is corrupt«, in: The Other Films, 07.02.2014, http://theother-
films.blogspot.com/2014/02/martyrs-2008-world-is-corrupt.html (letzter Zu-
griff: 19. Dezember 2022).
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geschlagen, zwangsernihrt und entpersonalisiert, doch sie werden nicht
gehiutet. Sie werden dort seit 20 Jahren gefangen gehalten, aber nicht in
High-Tech-Kellern und nicht (mehr) als sogenannte ghost detainees. Die Folter
in Guantidnamo bedient sich eines epistemischen Diskurses, aber keines
eschatologischen. Martyrs bildet das US-Folterdispositiv nicht ab, erlaubt
aber die filmische Affektivitit und die Parteinahme fiir die Leidenden von
der Fiktion auf die Realitit zu iibertragen. Indem Martyrs das Folterdispositiv
des »war on terror« evoziert, ohne es abzubilden, vertraut der Film die Frage
nach seiner Zeitgenossenschaft seinem Publikum an.

Diese Unschirfen Konstituieren, was Jacques Ranci¢re Fiktion nennt:
Eine »erfundene Welt, die der Realitit keine Rechenschaft schuldig ist,
gleichzeitig aber eine Sphire gemeinsamer Referenzen und Erfahrungen mit
dieser definiert.«2? Fiktionen bediirfen demnach einer »lebensnotwendigen
Distanz«?! von der Realitit, um weder bloB wiedererkennbares Abbild noch
unwirklich-spektakuldr zu werden. Fiktionen seien ein gebunden-ungebunde-
nes Erzihlen dazwischen, die »Neuzusammensetzung der Formen der sinn-
lichen Erfahrung zu ganz neuen Verbindungen«.22 Martyrs ist insofern eine
Fiktion im Sinne Ranciéres, als der Film eine prizise Unschirfezone erzeugt,
die weder bloBe Mimesis noch bloRBer Exzess ist. Doch wie fiktionalisiert
Martyrs die Gegenwart zu einer neuen sinnlichen Erfahrung?

Fiir diese Frage ist das Bild der Hiutung zentral. Einerseits weicht es
spektakuldr von der Gegenwart ab — niemand wurde im »war on terror«
gehdutet. Andererseits hilt das Bild eine Verbindung zur Gegenwart und
Geschichte der Folter aufrecht. Dies lidsst sich auf verschiedenen Ebenen
zeigen: Die Hautung fungiert in Martyrs erstens als Medikalisierung der
Folter, die sie professionalisiert und versachlicht: Folter erscheint so nicht
als Herumexperimentieren am lebenden Menschen, sondern als wissenschaft-
liches Vorhaben. Dieser Diskurs wird auch in der Medikalisierung der Folter
in Guantanamo eingesetzt, indem etwa Zwangsernihrungen als medizinische
Interventionen versachlicht, legitimiert und unsichtbar gemacht werden.
Zweitens ist der geschundene Korper eine prizise Metapher des Leibes unter
»sauberer« Folter. Carola Hilbrand hat »saubere« Folter als Reduktion des
Opfers zu einer »nackten, verwundbaren Stelle im Raum«?23 beschrieben —
diese Formulierung erinnert an die Urszene der Hidutung, den Mythos des
Marsyas’, von dem es bei Ovid heiBt, er sei nihil vulnus — nichts als Wunde:

>Was ziehst du mich ab von mir selber!/Weh! Mir ist’s leid! O weh! So-
viel ist die Flote nicht wert!< So/Schrie er, doch ward ihm die Haut von
allen Gliedern geschunden. /Nichts als Wunde war er. Am ganzen Leibe

20 Ranciére, Jacques: »Die schwierige Fiktion (Resnais, Chaplin, Allen)«, in:
ders.: Und das Kino geht weiter. Schriften zum Film, hg. von Sulgie Lie und
Julian Radlmaier, Berlin 2012, S. 21-28, hier: S. 21.

21 Ebd., S. 21f.

22 Ebd., S. 23.

23 Hilbrand, Carola: Saubere Folter, Bielefeld 2015, S. 74.
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das Blut quoll. BloRgelegt offen die Muskeln; es schlagen die zitternden
Adern/Frei von der deckenden Haut. Das Geweide konntest du zu-
cken /Sehen und klar an der Brust die einzelnen Fibern ihm zihlen.24

Wihrend Marsyas unartikulierte Schmerzensschreie ausst68t, seinen Schin-
der anklagt und seine Hybris bereut (ein frithes Beispiel der Verantwortlich-
machung von Folteropfern fiir ihre Qual), wird sein Leiden in Neugier auf
die sonst unsichtbaren Eingeweide aufgelost. »Nichts als Wunde« zeigt die
zwei existenziellen Bedeutungen der Haut an: einerseits schiitzende Hiille, die
Riickzug erlaubt und in der der Mensch wohnt, andererseits porése Grenze,
die Kontakt zur Welt erméglicht.?> Ohne Haut liegt das Fleisch offen da, per-
manent iiberreizt und unfihig zur Berithrung. »Saubere« Folter lisst sich als
Quasi-Hautung figurieren: Sie iiberreizt die Gefangenen durch grelles Licht
oder ohrenbetiubende Geriusche. Sie macht durch elektronische Uberwa-
chungssysteme sichtbar und penetriert bei Kérperdurchsuchungen die In-
timsphire der Leiber. Sie isoliert die Gefangenen, beschimt und beschmutzt
sie und zerstort so die Fahigkeit, zu berithren und Kontakt zu halten. Indem
»saubere« Folter nicht den konstituierten Kérper angreift, sondern die Kon-
stitutionsweise des Menschen, seine 6finende Sensibilitdt schmerzhait inver-
tiert, zerstort sie das Scharnier zwischen Kreatur und Mensch, Mensch und
Welt.

So wie sich die »saubere« Folter als Erkenntnisproduktion legitimiert, ist
auch die Geschichte der Hiutung eng mit Wissenspraktiken der strafrecht-
lichen, medizinischen und kiinstlerischen Anatomie verbunden. So verweist
die Literaturwissenschaftlerin Claudia Benthien darauf, dass fiir frithe ana-
tomische Sektionen die Leichname von Straftiter*innen verwendet wurden
und die Androhung der Enthidutung im Gerichtsprozess als Erhohung der
Strafe galt.2® Anatomie ist hier Drohung an die Lebenden, eine Folter von
Leichnamen, auf deren Basis sich bis heute giiltiges medizinisches Wissen
ausgebildet hat.2”

Die Hiutung ist ein unzeitgemiRes Bild der Folter.28 Die Geschichte der
Hiautung reicht bis in die antike Frithgeschichte zuriick, ist aber Schwankun-
gen unterworfen, die mit Paradigmenwechseln staatlicher Gewaltausiitbung

24 Zit. nach: Benthien, Claudia: Haut. Literaturgeschichte. Korperbilder.
Grenzdiskurse, Hamburg 2001, S. 82.

25 Zit. nach ebd., S. 46.

26 Vgl. ebd., S.76.

27 Kinstler*innen haben dieses anatomische Wissen genutzt, Anatomie und H&au-
tung als Motive verwendet und die eigenen Verfahren in der Figur des schin-
denden Apolls reflektiert. Vgl. ebd., S. 76-92, insb. S. 90f.

28 Susanne Muth hat anhand der Rezeption des Marsyas-Mythos die Hautung als
paradigmatisches Bild der Verabsolutierung von Macht und Entagonalisie-
rung von Gewalt nachgezeichnet. Muth, Susanne: »Warten auf Marsyas. Als die
Griechen die Gewalt am Unterlegenen entdeckten«, in: Renner, Ulrich / Schnei-
der, Manfred (Hg.): Hautung. Lesarten des Marsyas-Mythos, Minchen 2006,

S. 11-32.
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in Verbindung zu bringen sind: So hilt Benthien ein hiufiges Auftreten des

Sujets zwischen dem 16. und 18. Jahrhundert fest, das dann aber parallel

zu der (ausnahmebehafteten) Humanisierung der Strafen und der (ebenso

ausnahmebehafteten) Abschaffung der Folter allmihlich in den Hintergrund
trete.29 Besonders interessant ist Benthiens Hinweis auf Ecorchés — natura-
listische Wachsmoulagen auf der Grundlage von Gipsabdriicken sezierter

Leichname. Benthien beschreibt die Figuren als verlebendigte Leichname,

»die trotz ihres geofineten oder enthiuteten Korpers durch den Gesichtssinn

oder ihre Haltung und Gestik lebendig sind«3%, Wihrend die Spezialeffekte in

Martyrs die medizinische Kunst der Ecorchés nachahmen,3! iibersteigern die

Filmfiguren das anatomische Erkenntnisprogramm in ein eschatologisches,

das nicht auf die physischen Zustinde verlebendigter Toter abzielt, sondern

auf die metaphysischen Einblicke einer Uberlebenden.

Haut ist in Martyrs nicht nur iiber die longue durée ihrer Schindungsge-
schichte zu verstehen, sondern auch filmimmanent. In Martyrs wird Haut zur
Leinwand des Blutes: Lucies Gesicht ist immer wieder blutverschmiert, von
den ErschieRungen, den Attacken der Kreatur, oder wenn sie ihre Hand ins
Blut der Getoteten taucht, um der Kreatur die erfolgte Rache zu signalisieren.
Haut wird zur Einschreibungsfliche einer Okonomie der Vergeltung. Eine
Okonomie, in die auch Anna gezogen wird, deren Arme und Hinde, so oft sie
sie auch wischt, immer wieder vom Blut der von Lucie fabrizierten Leichna-
me eingefirbt werden. Martyrs insistiert auf der Verletzbarkeit der Haut: in
den Platzwunden der jungen Lucie, ihrem von der Kreatur zerschnittenen
Riicken, ihren selbst aufgeschlitzten Armen. Dass der Mensch von nicht mehr
als seiner Haut zusammengehalten wird, wird hier zum Schreckensbild. Was
fiir einer Kultur bedarf es, um einem so verletzlichen und so destruktiven
Wesen das Zusammenleben moglich zu machen? Annas Sorge jedentfalls ist
unzureichend: Wihrend sie Lucies Wunden noch zu nihen vermag, sorgt sie
sich bald nur mehr um das Verscharren der Leichen.

Wenn Fiktionen die »Zusammensetzung der Formen der sinnlichen Er-
fahrungen zu ganz neuen Verbindungen« sind, dann etabliert Martyrs, wie
Brinkema beschrieben hat, durch die Zerstorung des Menschen neue Formen
sinnlicher Wahrnehmung. Diese sind aber nicht auf Gewalt zu reduzieren:
Da ist die anatomisch-kiinstlerische Figur der Hautung, die neue Korper-
bilder und Wissensformen sucht. Da sind die transhistorisch-affektiven
29 Benthien 2001 (wie Anm. 24), S. 92.

30 Ebd., S.63.

31 Laugier verweist auf den medizinischen Anspruch der Effekte: »I really
wanted all my effects to be almost medical. To be as realistic as possible
because the film is not a rollercoaster, it's supposed to be about the
flesh, the real condition of the body when you hurt yourself [..] We even
used some medical documents that we took from real life to keep it as rea-
listic as we could«, zit. nach: Edwards, Mike: »INTERVIEW: Pascal Laugier,
director of the >perverse< horror MARTYRS!«, in: whatculture (o.A.),

URL: https://whatculture.com/film/interview-pascal-laugier-director-of-the-
perverse-horror-martyrs (letzter Zugriff: 19. Dezember 2022).
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Verbindungen zwischen Jeanne und Anna. Da ist das Insistieren auf der
Verletzlichkeit menschlicher Haut, die uns hauchdiinn von den Ecorché un-
terscheidet. Da ist die widerstindige Beziehung zwischen Anna und Lucie,
die noch unter Folter um sich weil: Tu me manques. Wenn es mit Beugnet
im Kino der Extreme um eine viszerale Verbindung zum Historischen geht,
dann scheint es hier um die Unertriglichkeit zu gehen, dass Menschen andere
Menschen quilen. Martyrs erschafit mit seinem filmischen Schmerzarchiv
einen auf die historische Tiefe asymmetrischer Gewalt geofineten Leib, der
so weh tut, dass er kein Leid mehr ertragen und nichts mehr wissen will.
Der Film regt an, eine gewaltsame Form des Wissenwollens zu verlernen. Das
ermoéglicht die Entbesetzung von Folter, die Suche nach Berithrungen, die zu
lindern vermégen.

Folter als Test, Dekonstruktion, Martyrium, Ekstase
Die Entbesetzung von Folter bedarf neuer Rezeptionsverfahren. In der Fol-
ge sollen vier Weisen einer affirmativen Rezeption von Martyrs diskutiert wer-
den, die Folter implizit als hinnehmbares kulturelles Paradigma perpetuie-
ren: Folter als Test, als Dekonstruktion, als Martyrium und als Ekstase.

Martyrs wurde von Kurator*innen des Fantasy Filmfests, wo der Film 2008
seine Deutschlandpremiere feierte, als Priifung diskursiviert: »Martyrs< ist
ein Test. Pascal Laugiers Extremschocker sprengt Grenzen, probiert aus,
wie weit man gehen kann [...] >Martyrs< erfordert Mut. Ja, >Martyrs< ist ein
Test.«32 Das ist ein alter Topos: Das griechische Wort fiir Folter geht schlieB-
lich auf basonas zuriick, den Priifstein, der die Echtheit von Miinzen testet.53
In der attischen Demokratie verschob sich der Begriff auf die Folter als Wahr-
heitsprifung versklavter Menschen, die — ohne Zugang zur Vernunit — unter
Schmerzen angeblich gar nicht anders konnten, als die Wahrheit zu sagen.
In der Martyrs-Rezeption hat sich die Semantik der Priifung verschoben: Die
fiktionalisierte Folter ist keine epistemische Priifung, sondern eine Mutprobe,
ein rite de passage. Wiahrend die filmischen Verfahren von Martyrs — die Zusam-
menbriiche von Handlungszusammenhingen, die Entstellung menschlicher
Form, das Verweilen beim Leiden — die Erfahrung einer Entsubjektivierung
bereithalten, erméglicht diese Rezeptionsanweisung eine resubjektivierende
Lektiire des Films. Durch die Rahmung als Test kommt der Temporalitit der
Filmbetrachtung eine subjektivierende und sozial stabilisierte Bedeutung
zu: Das Kinopublikum bestreitet den Test gemeinsam. Es bezieht das dar-
gestellte Leiden auf die eigene Leidensfihigkeit, es zu betrachten. In dieser
Formatierung wird die bedrohliche Sinnlosigkeit der Gewalt in Subjektivie-
rungspraktiken itberfiihrt.

32 Zit. nach: Badtke, Thomas: »>Martyrs< - das Remake. Der harteste Horrorfilm
aller Zeiten?«, in: NTV, 08.11.2016, via: Wayback Machine, URL: https://
web.archive.org/web/20170507154946 /https: //www.n-tv.de/leute/dvd/Der-ha-
erteste-Horrorfilm-aller-Zeiten-articlel18994391.html (letzter Zugriff: 19.
Dezember 2022) .

33 Vgl. duBois, Page: Torture and Truth, New York 1991, S. 21.
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Auch die Filmwissenschaftlerin Susanne Kappesser bemiiht sich in ihrer Stu-
die iiber Korper- und Genderkonzepte im »Terrorfilm«, Martyrs Sinn abzuge-
winnen. Die Deutung Mademoiselles iibernehmend, sieht Kappesser die Ge-
waltdarstellungen als »Frage nach der Erfahrung des Heiligen, die Erfahrung
der Grenziiberschreitung«34. Diese Erfahrung konstituiere ein Wissen des
»absolut handlungsunfihige[n] Opfer[s]«3°, das fiir das Publikum unintel-
ligibel verbliebe. Kappesser beschreibt Anna als »Mirtyrerin«, die »in eine
andere Wirklichkeitswelt entsteigt«,36 und sieht in ihrer Folter ein »Uberstei-
gen des Leids, eine Form der emotionalen Befreiung und des Loslassens«.37
Kappesser denkt Martyrs als Figuration postsexueller und posthumanisti-
scher Korperlichkeit: Durch die Hautung iiberwinde Anna alles, »was letzt-
lich das Subjekt in der Gesellschaft als menschlich zu kennzeichnen scheint:
kulturelle und geschlechtliche Lesbarkeit, kérperliche Abgeschlossenheit —
eine Identitit, die sich an der Korperoberfliche manifestiert.«38 Letztlich sei
Martyrs »ein Versuch der Darstellung von Korpern, die jenseits der gegenwidir-
tigen sozialen Wirklichkeit anzusiedeln sind; daher sind sie transgressiv.«39
Kappesser sieht in der Transgression durch Folter eine kritische Bewegung
der Entidentifizierung mit kulturellen Identititen, deren Kontingenz so auf-
gezeigt werde. Mit der leiblichen werde die soziale Haut abgestreift und die
kritische Polyvalenz des Fleisches evident. Die Annahme von Annas absoluter
Opferposition, ihres metaphysischen Wissens und ihres Status als Martyrerin
reduzieren die vieldeutige Filmisthetik jedoch ausgerechnet auf die Deutung
der Titerin. Sie sitzt dem Anspruch der Gewalt, »absolut« zu sein, auf und
iibersieht die Widerstindigkeit der Betroffenen; dazu meint sie in der Gewalt
ein dekonstruktives Moment zu identifizieren. Dass in der Folter mit der Per-
son auch ihre Geschlechterperformanz und ihre kulturelle Normierung zer-
stort wird, ist Folter nicht zugutezuhalten.

Die Bildbewegung durch Annas Auge auf ein strahlendes Licht hin und
wieder zuriick, die Kappesser als Beleg fiir Annas Martyrium aufruft, ist ein
hochartifizieller trick shot, der selbst als gewaltsam codiert ist. Die Kamera-
bewegung setzt Annas Enthiillung fort: Nach dem Abstreifen ihrer Kleidung,
Haare und ihrer Haut penetriert die Kamera noch ihr Auge. Das Wissen,
das hier produziert wird, handelt nicht von Annas Bewusstseinszustinden,
sondern von der grenziiberschreitenden Epistemologie der Bildgebung, die
sich hier mit der Folter verschwistert und tiefer als das Skalpell in den Kérper
eindringt.

Auch Marcus Stiglegger essenzialisiert den Film: »Das Herz dieses Ki-
nos [der Grenzerfahrung] ist die umfassende Darstellung der Qual als ein

34 Kappesser 2017 (wie Anm. 4), S. 175.
35 Ebd., S.175.

36 Ebd., S. 186.
37 Ebd., S.182.
38 Ebd., S. 185.
39 Ebd.
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Moment der Wahrheit — als Begegnung schlieBlich mit dem Heiligen.«*? In
»Annas Martyrium« sieht er das »rein Performative«, das

zwischen Leinwand und Rezipient einen Erfahrungsraum zu 6finen [ver-
mag], der eine Ahnung des Unnennbaren und Unzeigbaren vermittelt.
[-..] Der Schliisselmoment ist die Lichtung des Heiligen in den Augen der
Mirtyrerin [...] die Inszenierung [beldsst es] bei dieser so simplen wie
radikalen Lichtung des Heiligen und kehrt auf dem selben Wege (durch

die Pupille) zuriick in den profanen Raum.*1

In der Folge Georges Batailles sei Martyrs »transzendentales Kino, ein per-
formatives Kino der puren Erfahrung. Und zugleich ein mythisches Kino der
ewigen Sehnsucht nach der Lichtung des Heiligen«.#2 Wihrend Kappesser
Annas Destruktion als Dekonstruktion missversteht, konzipiert Stiglegger
Folter als epistemisch-ekstatische Praxis. In dieser Lektiire erscheint Folter
als Erfahrung, die ein singulires Wissen erzeuge, das sich der Kommunika-
tion entziehe, aber als Telos ewiger Sehnsucht im weiflen Licht zu ahnen sei.

Das Problem dieser Interpretation ist, dass sie Anna als Mairtyrerin
denkt. Was genau macht eine Mirtyrerin aus? Sigrid Weigl erklirt das
christliche Martyrium als bedingt durch eine »Geschichte kultureller Prak-
tiken, von Opferkulten, Selbsttétungen und unterschiedlichen Todesarten
unter Bedingungen der Fremdherrschaft in der jitdischen und griechischen
Antike«#3. Das Martyrium ist gekennzeichnet durch eine Engfithrung von
(Glaubens-)Bekenntnis, Standhaftigkeit und Zeugenschaft. Das Blutzeugnis
der Mirtyrer*innen muss auBerdem durch sekundire Zeug*innen in Zirku-
lation gebracht werden.*4 Mirtyrer*innen sind »Opfer und Opferer in einer
Person«“5: Sie bleiben handlungsméichtige Personen. Ihren gewaltsamen Tod
hitten sie durch eine Entsagung ihres Glaubens auch verhindern konnen.
Wihrend also Martyrer*innen wegen ihres Glaubens gemartert werden und
sich entscheiden, fiir ihren Glauben zu sterben, wird Anna nicht fiir ihren
Glauben gefoltert, sondern fiir den der Folternden. Anna ist ein beliebiges
Opfer, ausgewihlt aufgrund ihres Alters, Geschlechts und ihrer zufilligen
Anwesenheit — kaum anders als die Manner, die nach den Anschligen vom
11. September 2001 an die USA verkauit wurden, weil sie Fremde waren,
méinnlich, und vielleicht eine Casio-Uhr trugen. Ihr Leiden erscheint anderen
als sinnhaftes Martyrium, ihnen selbst ist es absurd. Die Zuschauer*innen

4Q Stiglegger 2014 (wie Anm. 1), S. 141.

41 Ebd., S. 146.

42 Ebd., S. 147f.

43 Weigel, Sigrid: »Schauplatze, Figuren, Umformungen. Zu Kontinuitadten und
Unterscheidungen von Martyrerkulturen«, in: dies. (Hg.): Maryrer-Portrits.
Von Opfertod, Blutzeugen und heiligen Kriegern, Minchen 2007, S. 11-40,
hier: S. 23.

44 Ebd., S. 24.

45 Ebd., S. 26.
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von Martyrs bezeugen nicht eine Erfahrung des Heiligen, sondern die eines
sinnlosen Leidens.

Die Sinnlosigkeit von Annas Qual bedeutet jedoch nicht, dass sie ihm
nicht eine singuldre Form und Farbung geben wiirde. Die Antworten der Lei-
denden sind bedeutsam. In ihrer korperlichen Gegenwehr, in ihrer Bindung
zu Lucie, in der Selbstberithrung mit dem Handriicken: Das sinnlose Leiden
erfihrt eine Qualifizierung im Ausweichen, Widerstehen, dem Bewahren einer
Beziechung. Martyrs registriert das Lebendige noch unter Folter, als Beziehung
zu sich und zu anderen. Daraus lisst sich jedoch kein Heil oder Heiliges her-
beireden. Martyrs beginnt mit einer Flucht und endet in Stasis — dazwischen
ist kein Auflen: Lucie suizidiert sich; Annas Fiirsorge priadestiniert sie blo
zur Bestatterin; und doch ist die Folter nicht alles. Auch wenn es kein Auf3en
gibt, gibt es eine gespannte Form gemeinsamen Uberlebenwollens.

Stiglegger beschreibt Martyrs als »[a]bgeleitet von Georges Batailles
Vision des ekstatischen Opfers« in seinem Bestreben, »den Zuschauer selbst
zum Blutzeugen zu machen — und das Heilige jenseits von Konfession und
Ideologie zu erahnen«.® Martyrs stellt tatsichlich einen Bezug zu Bataille
her: Mademoiselles Fotoalbum enthilt eine beschnittene Fotografie der
lingchi-Folter, die auch in Batailles Die Trinen des Eros abgedruckt ist: »Dieses
Bild hat in meinem Leben eine ausschlaggebende Rolle gespielt: Dokument
eines zugleich ekstatischen (?) und unertriglichen Schmerzes, ist es mir nicht
mehr aus dem Sinn gegangen.«*’ Was bedeutet das Wiederauftauchen dieser
Fotografie aus Batailles Studie in Martyrs?

In Die Tridnen des Eros versucht Bataille anhand einer eklektizistischen
Kunstgeschichte von den Hohlenmalereien iiber sakrale Kunst bis zur Moder-
ne die Verbindung zwischen Erotik und Tod zu konturieren. Die Fotografien
der lingchi werden knapp historisiert: bei dem Abgebildeten handele es sich
um Fuzhuli, der einen mongolischen Prinzen ermordet habe. Der Kaiser habe
die geforderte Strafe der Verbrennung bei lebendigem Leibe als zu grausam
empfunden und ihn stattdessen zur lingchi verurteilt. Die Fotografien seien
bereits in Georges Dumas’ Traité de psychologie von 1923 und Louis Carpeaux’
Pékin qui sen va von 1913 verofifentlicht worden. Bataille erklirt, dass er eine
Originalfotografie 1925 von dem Psychoanalytiker Dr. Borel geschenkt be-
kommen habe. Er fantasiert iiber die Rezeption des Fotos durch den Marquis
de Sade — »der von einer solchen Folter triumte, aber keine Gelegenheit
hatte, an einer wirklichen teilzunehmen |[...] Sade hitte verlangt, die Szene
in der Einsamkeit zu betrachten, [...] denn ohne sie ist der ekstatische und
wolliistige Ausgang unvorstellbar.«*® AnschlieRend erzihlt er, wie ihm wih-
rend einer Yoga-Ubung 1938 die Gewalt des Bildes evident wurde:

46 Stiglegger 2014 (wie Anm. 1), S. 147.

47 Bataille, Georges: Die Tranen des Eros, hg. von Gerd Bergfleth, Berlin 2004
[zuerst 1961], S. 246.

48 Ebd., S. 246f.
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Diese Gewalt [...] erschiitterte mich dermafen, daf ich eine Ekstase
erlebte. Mit diesem Beispiel méchte ich auf eine grundlegende Verbin-
dung hinweisen: die Verbindung der religiésen Ekstase mit der Erotik,
und im besonderen mit dem Sadismus — des Uneingestehbarsten mit dem
Erhabensten. Dieses Buch spricht nicht aus der begrenzten Erfahrung,
die allen Menschen beschieden ist.4?

Das Resultat einer Geschichte der Erotik ist nach Bataille die »Identitit
dieser vollkommenen Gegensitze: der géttlichen Ektase und des duRersten
Grauens.«5?

Vielleicht muss man zuallererst die irritierende Freiheit an Batailles
Schilderungen hervorheben: Die Fotografie wird nicht unter ein politisches
oder moralisches Raster subsumiert, sondern geht eine Reihe iiberra-
schender Verbindungen ein: mit einem Psychoanalytiker, der Geschichte
eines Geschenks, einer Yoga-Stunde, ihrer imaginierten Rezeption durch
den Marquis de Sade. Bataille impliziert hier eine eigensinnige Theorie, in
der das fotografische Zeugnis nicht auf historische Erkenntnis oder ethische
Anerkennung bezogen wird, sondern sich in affektiven Bewegungen und
philosophischen Erkenntnissen der Betrachter*innen realisiert. Betrachter*in
und Betrachtetes, Gegenwart und Vergangenheit, Opfer, Tater*in und Dritte
— sie alle verdichten sich in einer intensiven, phantasmatischen Erfahrung
des Rezipienten Georges Bataille, die von dem fotografierten Ausdruck des
Gemarterten ausstrahlen soll.

Das Problem an den Ausfiithrungen in Die Trdnen des Eros zur lingchi, ist,
dass kein Wort davon stimmt, wie die Sinologen und Historiker Jérome Bour-
gon, Timothy Brook und Gregory Blue gezeigt haben: Die Identifizierung des
Opfers als Fuzhuli ist falsch, die tatsichliche Person auf den Abbildungen ist
bis heute unbekannt.5! Die vermeintliche Strafminderung durch den Kaiser,
von der Verbrennung zur lingchi, ist historisch unsinnig, da Verbrennung als
Strafe im chinesischen Strafrecht nicht vorgesehen und lingchi bereits die
Hochststrafe war.52 Die Fotografien waren nicht in Georges Dumas’ Traité
de psychologie abgedruckt, sondern im Nouveau traité de psychologie aus den
Jahren 1930 bis 1935.53 Bataille bekam keine Originalfotografie von dem
Psychoanalytiker Dr. Borel geschenkt, folglich hat sie nicht diese Rolle in
seinem Leben spielen konnen. Die Autoren weisen nach, dass erstmals in Die

49 Ebd., S. 247.

50 Ebd., S. 247.

51 Brook, Timothy / Bourgon, Jérome /Blue, Gregory: Death by a Thousand Cuts,
Cambridge, MA / London 2008, S. 223-228 ; Bourgon, Jérome: »Bataille et le
supplicié choinois: erreurs sur la personne«, in: Chinese Torture / Supplice
Chinois: Iconographic, Historical and Literary Approaches of an Exotic Re-
presentation, Mai 2004, URL: http://turandot.chineselegalculture.org/Essay.
php?ID=27 (letzter Zugriff: 19. Dezember 2022).

52 Ebd., S.225.

53 Ebd., S. 288.
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innere Erfahrung (1943) Bezug auf die Fotografie genommen wird. Bei den
Abdrucken in Die Trinen des Eros handelt es sich nicht um eine Fotografie
aus Batailles Privatbesitz, sondern um Reproduktionen von Originalen aus
dem Musée de ’'Homme in Paris.°* Zu diesen Fabulationen und Fehlern kommt
noch hinzu, dass die Autoren bezweifeln, der Text lasse sich Bataille iiber-
haupt einwandirei zuschreiben: Bataille war zum Zeitpunkt der Niederschrift
bereits erkrankt, hatte die Fehlidentifikation Fuzhulis in Briefen beméingelt
und sich unzufrieden iiber das Arrangement von Text und Bildern geiduRert.>>
Dazu habe es eine nicht rekonstruierbare Auseinandersetzung um Textstellen
mit seinem Lektor gegeben.>® Des Weiteren habe sich Bataille in Die Innere
Erfahrung und Die Freundschaft fiir eine nicht-erotische Lektiire der Folterfo-
tografien starkgemacht.5” Die Zweifel an der Autorschaft von Die Trinen des
Eros sowie die Widerspriichlichkeit von Batailles Aussagen zur lingchi machen
die Aussage, Martyrs sei abgeleitet von Batailles Theorie des ekstatischen Op-
fers, mindestens erklarungsbediirftig. Welcher Bataille und welche Theorie
welchen Opfers?

Martyrs ist nicht im Sinne einer einfachen Umsetzung aus Batailles The-
orie abgeleitet. Vielmehr fithrt Martyrs in seiner Antagonistin Mademoiselle
die Implikationen der Folterrezeption in Die Trdnen des Eros vor Augen. Des-
sen theoretisches Verfahren wird zu einem Mechanismus des Filmszenarios.
Wie Die Trinen des Eros sucht Mademoiselle nach der vermeintlichen Ekstase
der Folteropfer. Wihrend Bataille die Bilder in einer Yoga-Stunde zu kontem-
plieren vorgibt, gibt Mademoiselle die Folter selbst in Auftrag. Wihrend er
aus der vermeintlichen Ekstase Erregung und Philosopheme extrahiert, sucht
sie nach einem eschatalogischen Wissen. Thre Fehlkontextualisierung der
lingchi-Fotografie erscheint geradezu als Parodie auf Batailles philologische
Fabulation. So wie Mademoiselle fiir wahr hilt, was Anna ihr zufliistert —
warum sollte Anna ihrer Foltererin die Wahrheit sagen? —, so meinen auch
Theoretiker*innen in der Folge Batailles Annas Martyrium zu beobachten.
Martyrs dramatisiert in der Figur der Mademoiselle, worauf Die Trdnen des
Eros hinauslaufen: die Reduktion der Folter anderer auf selbstbeziigliche
Phantasmen.

»I’ve seen through this hell in your eyes«
Mademoiselles antagonistische Kraft ist nicht mit der Positionierung des Fil-
mes selbst zu verwechseln. Martyrs ist kein Film iiber Folter, sondern eine
Intervention in die Folterkultur des »war on terror«. Martyrs konstituiert
ein fiktionales Bild der Folter, das infrage stellt, welche Handlungen, Afiek-
te oder Narrative Teil der Gegenwart der Folter sind. Martyrs vollfithrt ei-
nen Angriff auf die Sinnlichkeit des Publikums. Die Dauer sinnlosen Leidens,

54 Ebd., S. 230-233.
55 Ebd., S.229.
56 Ebd., S. 230.
57 Ebd., S. 233-235.
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die kein Ausweichen auf fetischisierbare Tatinstrumente oder psychologische
Motive zulasst, zielt auf eine Entbesetzung von Gewalt, eine Fragilisierung
der Zuschauenden, die sich so fiir andere Leidenszeugnisse entpanzern kon-
nen. Martyrs benennt die kontemporiren Folterdispositive nicht. Damit ver-
meidet der Film ihre Verflachung und Uberschreibung in Klischees. Martyrs
perspektiviert die Zeitlichkeit der Foltersequenz als Zeit des Opfers. Damit
unterbreitet der Film einen Vorschlag, was es heiRen konnte, die Zeugnis-
se von Folteritberlebenden mitzuvollziehen. Martyrs beharrt auf einem Kon-
zept von Relationalitiat: Anna bleibt auch unter Folter in Kontakt zu Lucie,
ihre Selbstberithrung mit dem Handriicken verweist auf die Prisenz des An-
deren im Ich, der Nachspann kehrt zu Kindheitsaufnahmen der beiden Frau-
en zuriick. Bilder, die keinen Zustand kindlicher Unschuld beschworen, weil
sie bereits unter dem Bann von Lucies Folter stehen, und doch den Horizont
eines relational verfassten Lebens bewahren: das, so legt die Montage nah,
von Anna am Ende des Films erinnert wird. Dazu lduft der fiir den Film kom-
ponierte Song Your Witness von Seppuku Paradigm: I've seen where you've been
in your eyes [...]/ I've seen through this hell in your eyes. Die Augen offenbaren
keine Ekstase und kein metaphysisches Geheimnis. Sie offenbaren Folter als
Holle, nichts mehr. Der Blick jedoch hilt das Leid, sodass es geteilt werden
kann. Diese Teilung ist mehr als die Folter, unter der sie besteht. Wihrend
die Kritik behauptet, Martyrs’ Nihilismus sei »complete and impossible to dis-
miss«®8, stellt sich vielmehr die Frage, ob der Film nicht hofinungsvoll ist.

58 Foster, Gwendolyn Audrey: Hoarders, Doomsday Preppers, and the Culture of
Apocalypse, New York 2014, S. 56.
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Abstrakter Realismus
Allan Sekulas
asthetische Analyse
des Sozialen

Im Zuge des visual turn hat die Soziologie den empirischen Wert fotografi-
scher Methoden fiir sich wiederentdeckt. Allerdings hat sie die Bedingungen
und Grenzen der eigenen Wissensproduktion dabei nicht weiter reflektiert:
In der qualitativen Sozialforschung wird die Fotografie zumeist als bloRes
Aufzeichnungsinstrument verwendet, nicht aber als ein Medium, das eine &s-
thetische Eigenlogik besitzt. Damit bringt sich die visuelle Soziologie um die
Chance, das erkenntnistheoretische Potenzial des Asthetischen fiir die Ana-
lyse von Gesellschaft fruchtbar zu machen und so den eigenen Theorie- und
Forschungshorizont zu erweitern.

Ein gelungenes Beispiel fiir die Verschrinkung von Asthetik und Sozio-
logie bietet Allan Sekulas Fish Story (1989-1995). Mit diesem Opus magnum
zeichnet Sekula die Arbeits- und Lebensbedingungen im globalen Seehandel
nach. Dazu zieht er verschiedenste Medien heran — Fotografie, Text, Zeich-
nungen und historische Quellen —, stellt sie jedoch so zueinander in Bezie-
hung, dass kein abgeschlossenes Ganzes entsteht. Vielmehr changiert Fish
Story zwischen einer strukturell-objektiven und einer individuell-subjektiven
Perspektive. Den Aufnahmen von gigantischen Containerschifien und automa-
tisierten Verladepiers stehen Fotografien gegeniiber, die die psychische Nihe
des Kiinstlers zu den Arbeiter*innen bezeugen oder unscheinbare Details des
Arbeitsalltags einfangen. Historische Abhandlungen zum Seehandel werden
um biografische Schilderungen und literarische Versatzstiicke erginzt.
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Mit dieser Methode geht Sekula in zweifacher Hinsicht itber die soziologi-
sche Forschung hinaus: Zunichst lasst sich Fish Story als eine Art Antithese
zu den gingigen soziologischen Gegenwartsdiagnosen verstehen, die die ge-
sellschaftlichen Transformationen des spiaten 20. Jahrhunderts wahlweise als
Asthetisierung, Immaterialisierung oder Raum-Zeit-Kompression charakteri-
siert haben. Die schiere Masse an gleichférmigen Containern, die stickigen
Maschinenriaume, 6lverschmierten Overalls oder funkensprithenden Arbeits-
gerite auf Sekulas Fotografien machen hingegen deutlich, dass der global
flow von Daten, Wissen, Bildern und Waren nach wie vor auf materiellen In-
frastrukturen und konkreter, korperlicher Arbeit beruht. Dass dieser Um-
stand itberhaupt aus dem Blick geraten konnte, hat ironischerweise mit der
Containerschifffahrt selbst zu tun: Erst der »supply chain capitalism«?® hat es
ermoglicht, einen Grofteil der Industrieproduktion in die majority world aus-
zulagern und damit aus dem (westlichen) Gesellschaftsbild zu tilgen. In der
gegenwirtigen soziologischen Gesellschaftstheorie spielt das Meer als sozia-
ler Raum daher keine nennenswerte Rolle? — es ist, wie Sekula treffend fest-
stellt, der »forgotten space« der Moderne:

The thematic impulse behind Fish Story was to examine the contemporary
maritime world, a world with an undeserved reputation for anachronism.
How to counter the fantasy, common among elites, that information is
the crucial commodity, and the computer the sole engine of our progress?
The sea may be a forgotten space, but it’s not an irrelevant space, nor
is it simply the »in-between« space of capitalism. The maritime world
is fundamental to late modernity, because it is the cargo container, an
American innovation of the mid-1950s, that makes the global system of
manufacture possible.3

Die maritime Welt ist nicht der einzige blinde Fleck der soziologischen The-
oriebildung, den Sekula mit seiner Arbeit offenlegt, und nicht einmal der re-
levanteste, wenn es um das Wissen der Kiinste geht. Der eigentliche epis-
temologische Mehrwert der Kunst Sekulas liegt darin, dass er die Analyse
von Gesellschaft als genuin dsthetisches Problem versteht: Das vielschichti-
ge Wechselverhiltnis von Individuum und Gesellschaft — so viel macht die
kiinstlerische Methode deutlich — liasst sich weder unmittelbar abbilden noch
mit abstrakten Begriffen oder kohdrenten Narrativen einfangen. Die analyti-

1 Tsing, Anna: »Supply chains and the human condition«, in: Rethinking
Marxism: A Journal of Economics, Culture & Society, Bd. 21, Nr. 2, 2009,
S. 148-176.

2 Demgegeniber haben sich die Welt- und Globalgeschichte sowie insbesondere
die Postcolonial Studies intensiv mit dem Meer auseinandergesetzt (siehe
exemplarisch: Gilroy, Paul: The Black Atlantic. Modernity and Double Cons-
ciousness, Cambridge, MA 1993). Auch im Umfeld der Anthropologie, des New
Materialism und des Posthumanismus sind in jlngerer Zeit einige Arbeiten
zum Meer entstanden.

3 Allan Sekula in Beausse, Pascal: »The critical realism of Allan Sekulax,
in: Art Press, Nr. 240, 1998, S. 20-26, hier: S. 24.
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Allan Sekula: Waterfront Vendor and Docker in Container Storage
Area, Veracruz (1994), Cibachrome-Print, gerahmt: 62,9 x 79,4 x 4,5 cm,
aus: Fish Story (1988-1995), Chapter 6: True Cross, mit freundlicher
Genehmigung Studio Allan Sekula.

sche Qualitit von Fish Story entsteht vielmehr in der genuin bedeutungsoffe-
nen Konstellation von Bildern und Texten, die verschiedene Assoziationen,
Blickwinkel und Lesarten zulassen. Diese Herangehensweise geht nicht nur
utber den methodologischen Positivismus der visuellen Soziologie hinaus. Sie
grenzt sich auch von der bloBen Soziologisierung des Asthetischen ab, wie
sie in der Kunst- und Kultursoziologie nach wie vor iiblich ist.

Sekulas entschieden dsthetische Analysehaltung kann jedoch nur greifen
— und das ist die These, die im Folgenden im Zentrum stehen wird —, weil er
einen Aspekt anvisiert, der in der gesamten Geschichte der Soziologie kaum
Beachtung gefunden hat: die sinnlich wahrnehmbaren Formen des Sozialen.

Kunst, Asthetik und Soziologie
In der Kultursoziologie hat sich die These einer zunehmenden Asthetisierung
durchgesetzt. Spitkapitalistische Gesellschaften, so die Annahme, wiirden
nicht mehr den Grundsitzen der Rationalisierung und Disziplinierung aus
der Zeit der »organisierten Moderne«* gehorchen. Stattdessen griffen kiinst-
lerische und gestalterische Produktions- und Subjektivierungsweisen auf
samtliche soziale Bereiche iiber.5

4 Wagner, Peter: Soziologie der Moderne. Freiheit und Disziplin, Frank-
furt/M. / New York 1995.
5 Vgl. etwa: Jameson, Fredric: Postmodernism or the Cultural Logic of Late
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Eine Ausnahme bildet ofienbar das Feld der Soziologie selbst, das seine
»anti-dsthetische Tradition«® bislang nicht iiberwunden hat. Wihrend die
Kulturwissenschaften in den letzten Jahren begonnen haben, die spezifischen
Wissensformen der kiinstlerischen Forschung auszuloten,’ blendet die Sozio-
logie das gesellschaftsanalytische Potenzial der Kunst weitgehend aus. Diese
Ignoranz ist auf eine gewisse Betriebsblindheit zuriickzufiihren: Von einigen
verstreuten Ansitzen zu Beginn des 20. Jahrhunderts® abgesehen, hat sich
die Disziplin den visuellen, materiellen oder sinnlichen Aspekten des Sozia-
len lange nicht gestellt. Die klassische Kunstsoziologie verlegt sich vornehm-
lich auf die sozialen Produktions- und Rezeptionsbedingungen im Kunstfeld,
klammert aber die Wahrnehmungs- und Bedeutungsefiekte der kiinstleri-
schen Arbeiten aus ihrer Analyse aus. Vor diesem Hintergrund wird auch ver-
stiandlich, warum Pierre Bourdieus einseitige Kritik der Asthetik als biirger-
liche Distinktionsstrategie® im soziologischen Diskurs so lange Konjunktur
haben konnte.

Erst im Zuge des allgemeinen visual und material turn in den Sozial- und
Kulturwissenschaften hat die kunstsoziologische Forschung begonnen,
kiinstlerischen Arbeiten mehr Aufmerksamkeit zu schenken. In jiingeren
Studien, die sich unter anderem an der Actor-Network Theory (ANT), der
Phianomenologie und am Pragmatismus orientieren, werden Kunstwerke
als »Aktanten« aufgefasst, die aufgrund ihrer materiellen und sinnlichen
Beschaffenheit die situativen Produktions- und Rezeptionspraktiken aktiv

Capitalism, London u.a. 1991; Lash, Scott /Urry, John: Economies of Signs
and Space, London u.a. 1994; Boltanski, Luc /Chiapello, Eve: Der neue Geist
des Kapitalismus, Konstanz 2003; Reckwitz, Andreas: Das hybride Subjekt.
Eine Theorie der Subjektkulturen von der biirgerlichen Moderne zur Postmo-
derne, Berlin 2020, sowie ders.: Die Erfindung der Kreativitdt. Zum Prozess
gesellschaftlicher Asthetisierung, Berlin 2012.

6 ERbach, Wolfgang: »Antitechnische und antidsthetische Haltungen in der so-
ziologischen Theorie«, in: Losch, Andreas / Schrage, Dominik / Spreen,
Dierk / Stauff, Markus (Hg.): Technologien als Diskurse. Konstruktionen von
Wissen, Medien und Kérpern, Heidelberg 2001, S. 123-136.

7 Siehe dazu etwa die Publikationen, die im Kontext des Graduiertenkollegs
»Das Wissen der Kinste« entstanden sind (u.a. Busch, Kathrin /Dérfling,
Christina / Peters, Kathrin / Szantd; Ildiké (Hg.): Wessen Wissen? Materiali-
tat und Situiertheit in den Kinsten, Paderborn 2018; Busch, Kathrin / Dick-
mann, Georg / Figge, Maja / Laubscher, Felix (Hg.): Das Asthetisch-Spekula-
tive, Paderborn 2021).

8 Dazu gehdren vor allem Georg Simmels »Soziologische Asthetik« (Simmel, Ge-
org: »Soziologische Asthetik«, in: ders.: Aufsdtze und Abhandlungen 1894-
1900, Gesamtausgabe, Bd. 5, Frankfurt/M. 1992, S. 197-214) sowie die Arbei-
ten von Siegfried Kracauer und Walter Benjamin.

9 Siehe dazu Bourdieu, Pierre: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesell-
schaftlichen Urteilskraft, Frankfurt/M. 1982, S. 17-27. Wie Juliane Re-
bentisch kritisch angemerkt hat, wird Bourdieus reduktionistische Inter-
pretation der asthetischen Erfahrung als »interesseloser Blick« weder dem
Kunstdiskurs noch der Kunstproduktion seit den 196@er Jahren gerecht. Re-
bentisch, Juliane: Theorien der Gegenwartskunst zur Einfiihrung, Hamburg
2013, S. 165-168.
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mitgestalten.’® Damit wird den kiinstlerischen Arbeiten zwar soziale Hand-
lungstrigerschait zugestanden, allerdings wird diese auf ihre situative Wahr-
nehmungsqualitit reduziert.

Beide genannte Perspektiven unterschlagen somit das erkenntnistheoreti-
sche Potenzial des Asthetischen, wenn auch aus entgegengesetzten Griinden.
Wihrend der klassische Soziologismus a la Bourdieu die Kunstproduktion
lediglich als sekundiren Ausdruck von feldspezifischen Machtkampfen in-
terpretiert, gelingt es den materialititstheoretischen und neophidnomeno-
logischen Studien nicht, die ethnografische Mikroanalyse der sinnlichen
»Affordanzen«!! an iibergeordnete, soziale Strukturen und politische Frage-
stellungen riickzubinden.

Im Unterschied zu den erwidhnten kunstsoziologischen Verkiirzungen
soll im Folgenden die kiinstlerische Form selbst als »isthetische Soziolo-
gie« ausgewiesen werden. Hier sei an Theodor W. Adornos Betonung des
»Doppelcharakters der Kunst als autonom und als fait social«1? erinnert:
Kiinstlerische Formen existieren nicht auBerhalb gesellschaftlicher Struk-
turen, sondern sind im Gegenteil als Resultat einer aktiven, analytischen
Durchdringung der sozio-materiellen Ordnungen zu verstehen. Dabei greift
die Kunst auf die bestehende gesellschaftliche Topologie der Formen als ihr
Ausgangsmaterial zuriick13, setzt diese Formen aber in einer Weise ein, dass
andere Wahrnehmungs- und Bedeutungsefiekte entstehen konnen.

Bevor dieser Gedanke am Beispiel von Fish Story prazisiert werden kann,
muss zunichst das Wechselverhiltnis von sozialer Ordnung, Wahrnehmung
und der sozio-materiellen Topologie der Formen gekliart werden. Ausgangs-
punkt dafiir ist die marxistisch orientierte Phinomenologie und Praxistheorie.
Diese Perspektive entspricht Sekulas eigenem »unorthodoxen« Marxismusl4,
da sie ebenfalls einen Mittelweg zwischen Objektivismus und Subjektivismus
bzw. Makro- und Mikroperspektive einschliagt.

10 Siehe beispielsweise Acord, Sophia Krzys / Denora, Tia: »Culture and the
arts. From art worlds to arts-in-action«, in: The ANNALS of the Ameri-
can Academy of Political and Social Science, Bd. 619, Nr. 1, 2008, S. 223-
237; Born, Georgina: »The social and the aesthetic: For a post-Bourdieuian
theory of cultural production«, in: Cultural Sociology, Bd. 4, Nr. 2, 2010,
S. 171-208; oder: Schirkmann, Christiane / Nina Tessa Zahner (Hg.): Wahrneh-
men als soziale Praxis. Kiinste und Sinne im Zusammenspiel, Wiesbaden 2021.

11 Der Begriff »Affordanz« stammt urspringlich von dem Wahrnehmungspsychologen
James J. Gibson und wird sowohl in der Designtheorie als auch in der ANT
verwendet.

12 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie, Frankfurt/M. 1970, S. 16.

13 So schreibt Adorno: »Denn alles, was die Kunstwerke an Form und Materia-
lien, an Geist und Stoff in sich enthalten, ist aus der Realitat in die
Kunstwerke emigriert und in ihnen seiner Realitat entdufert: da wird es im-
mer auch zu deren Nachbild« (Adorno 1970 (wie Anm. 12), S. 158).

14 Allan Sekula in Sekula, Allan / Buchloh, Benjamin H.D.: »Gesprach«, in: Allan
Sekula. Performance under Working Conditions, Ausstellungskatalog (Generali
Foundation, Wien), hg. von Sabine Breitwieser, Wien 2003, S.20-55, hier:

S. 35.
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Praxis »als sinnlich-menschliche Titigkeit«

In seinen Friihschriften hatte Marx die humanistische These vertreten, dass
ein wahrer Materialismus bei der »sinnlich menschliche[n] Titigkeit«1°, das
heiflit der konkreten kérperlichen Praxis der Individuen anzukniipfen hitte.
Erst durch die praktische Bearbeitung der »sinnlichen AuRenwelt«16 wiir-
den jene materiellen und sozialen Strukturen geschaffen, die das Handeln
der Individuen und ihre Arbeitsformen bedingen. Der frithe Marx konzipiert
die kapitalistische Moderne somit nicht im Sinne eines strukturellen Fort-
schritts, sondern als das Ergebnis einer Wechselwirkung zwischen der mate-
riellen oder natiirlichen Welt und den kollektiven Arbeitspraktiken der sozi-
alen Subjekte.

Dieser Grundgedanke wurde von einer ganzen Reihe von (Post-)Phino-
menolog*innen und Praxistheoretiker*innen aufgegrifien und weitergedacht,
darunter Antonio Gramsci, Maurice-Merleau-Ponty, Pierre Bourdieu, Stuart
Hall oder jiitngst Sara Ahmed. So unterschiedlich deren Ansitze auch sind,
stimmen sie doch in einem iiberein: Gesellschaftliche Machtverhiltnisse
lassen sich weder allein von sozialen und 6konomischen Strukturen noch von
individuellen Handlungsentscheidungen her denken. Der Begriff »Praxis«
zielt daher auf einen Zwischenbereich, in dem sich Struktur und Individuum
trefien. Er bezeichnet ein kollektiv geteiltes »man denkt« und »man tut«:
eine unausgesprochene, gesellschaftliche Ubereinkunit iiber das, was als
wahr gilt, wie man sich in bestimmten Situationen zu verhalten hat und wie
bestimmte Titigkeiten auszuiiben sind. Diese Regeln werden nicht bewusst
erlernt, sondern von den Subjekten in konkreten, praktischen Interaktionen
mit den Ordnungen der sozio-materiellen Umwelt eingeiibt.1”

Das Individuum ist das gesellschaftliche Wesen. [...] Die Gesellschaft ist
fiir das Individuum nicht ein erlittener Unfall, sondern eine Dimension
des Seins. Das Individuum ist nicht in der Gesellschaft, wie ein Gegen-
stand in einer Schachtel ist, es nimmt sie auf sich mittels dessen, was
sein Innerstes ist. Eben deshalb kann man sagen, dafl »der Mensch den
Menschen produziert, sich selbst und den anderen Menschen«, »... wie
die Gesellschaft selbst den Menschen produziert, so ist sie durch ihn
produziert«.18

15 Marx, Karl: »Thesen Uber Feuerbach«, in: ders./ Engels, Friedrich: Marx-En-
gels-Werke, Bd. 3 (MEW 3), Berlin 1997, S. 5-7, hier: S. 5.

16 Marx, Karl: »0Okonomisch-philosophische Manuskripte aus dem Jahre 1844«, in:
ders./ Engels, Friedrich: Marx-Engels-Werke, Bd. 40, Erganzungsband 1 (MEW
40), Berlin 1968, S. 465-588, hier: S. 512.

17 Fur einen Uberblick liber die Praxistheorie siehe etwa: Reckwitz, Andreas:
»Grundelemente einer Theorie sozialer Praktiken. Eine sozialtheoretische
Perspektive«, in: Zeitschrift fiir Soziologie, Bd. 32, Nr. 4, 2003, S. 282-
301; Hillebrandt, Frank: Soziologische Praxistheorien. Eine problembezogene
Einfilhrung, Wiesbaden 2014; Schafer, Hilmar (Hg.): Praxistheorie. Ein so-
ziologisches Forschungsprogramm, Bielefeld 2016.

18 Merleau-Ponty, Maurice: »Marxismus und Philosophie«, in: ders.: Sinn und
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Die Praxistheorie spricht daher von einem impliziten »Praxis- oder Korper-
wissen«, das der sozialen Praxis als »generatives Prinzip«1® zugrunde liegt.
Das besagt nicht, dass der einzelne Praxisvollzug vollstindig determiniert ist.
Subjekte haben stets die »relative Freiheit«2?, in konkreten Situationen so
oder auch anders zu agieren. Diese individuelle Freiheit des Andershandelns
ist nicht nur deshalb relativ, weil sie von den duBeren Regeln und Zwingen
der jeweiligen Situation abhingt. Vielmehr ist davon auszugehen, dass jedes
Praxiswissen im Sinne eines »situated knowledge«?2! begrenzt ist.

Fiir das »Wissen der Kiinste« ist noch ein weiterer Aspekt des Marx’schen
Praxisbegriffs entscheidend: der Aspekt des Sinnlichen, der vor allem in der
leibphianomenologischen Rezeptionslinie behandelt wird. So postuliert Mer-
leau-Ponty in seiner Phdnomenologie der Wahrnehmung, dass das praktisch-ta-
tige »Zur Welt Sein«?? des Leibes auf einem »Primat der Wahrnehmung«23
beruhe. Das leibliche Subjekt muss zunichst ein Gefiihl fiir die sinnliche
Ordnung der duBeren Welt entwickeln, bevor es darin praktisch titig werden
kann. Um eine gegebene Situation und die eigenen Handlungsmoglichkeiten
intuitiv erfassen zu koénnen, ist daher neben dem Praxiswissen ein spezifi-
sches Wahrnehmungswissen?* vonnéten. Dass auch dieses begrenzt ist, wird
in Momenten des Scheiterns explizit — wenn das Subjekt mit ungewohnten
sinnlichen Herausforderungen konfrontiert wird, die sich mit den eingeiibten
Wahrnehmungs- und Deutungspraktiken nicht bewiltigen lassen. Derar-
tige Krisenmomente sind unverzichtbarer Bestandteil jeder #sthetischen
Erkenntnis.

Nicht-Sinn, Minchen 2000, S. 170-186, hier: S. 175. Merleau-Ponty zitiert
hier aus Marx 1968 (wie Anm. 16), S. 537.

19 In diesem Sinne definiert Bourdieu den Habitus als »Systeme dauerhafter und
Ubertragbarer Dispositionen, als strukturierte Strukturen, die wie geschaf-
fen sind, als strukturierende Strukturen zu fungieren, d.h. als Erzeugungs-
und Ordnungsgrundlagen von Praktiken und Vorstellungen.« Bourdieu, Pierre:
Sozialer Sinn. Kritik der theoretischen Vernunft, Frankfurt/M. 1993, S. 98.

20 Der Begriff der relativen bzw. bedingten Freiheit wird in verwandter Weise
sowohl von Michel Foucault als auch von Maurice Merleau-Ponty verwendet.
Siehe dazu: Prinz, Sophia: »Zwischen Selbst- und Fremdfiihrung. Die Praxis
der Freiheit bei Michel Foucault und Maurice Merleau-Ponty«, in: Kadi, Bar-
bara Ulrike / Unterthurner, Gerhard (Hg.): Macht - Knoten - Fleisch. Topogra-
phien des Korpers bei Foucault, Lacan und Merleau-Ponty, Berlin 2020, S. 27-
48.

21 Haraway, Donna: »Situated knowledges: The science question in feminism and
the privilege of partial perspective«, in: Feminist Studies, Bd. 14, Nr. 3,
1988, S. 575-99.

22 Merleau-Ponty, Maurice: Phanomenologie der Wahrnehmung, Berlin 1966, S. 7.

23 Merleau-Ponty, Maurice: »Das Primat der Wahrnehmung und seine philosophi-
schen Konsequenzen (1946)«, in: ders.: Das Primat der Wahrnehmung, Frank-
furt/M. 2006, S. 26-84.

24  Merleau-Ponty spricht auch von einer »kulturellen Wahrnehmungstradition«,
Merleau-Ponty 1966 (wie Anm. 22), S. 279.
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Die Topologie der Formen
Zur genaueren Bestimmung der analytischen Qualitit des Asthetischen muss
geklirt werden, durch welche Medien das kollektiv geteilte Wahrnehmungs-
wissen vermittelt und eingeiibt wird. Wahrend Merleau-Ponty hierzu nur ei-
nige wenige und eher unsystematische Hinweise gibt,2° hilft ein Blick auf
Fish Story weiter: Im Unterschied zur konventionellen ethnografischen Foto-
grafie, die ausschlieflich ihren Forschungsgegenstand anvisiert, interessiert

sich Sekula fiir die szenografische Gesamtheit sozialer Situationen. Er fasst
die Koérper, Maschinen und Objekte also nicht als in sich geschlossene Ge-
stalten oder Entitiaten auf, sondern interpretiert sie als Elemente eines itber-
geordneten bildhaften Gefiiges. In Fish Story wird somit augenscheinlich,
dass sich die sozio-materielle Umwelt immer auch durch eine je spezifische
formale Ordnung auszeichnet. Diese formale Ordnung des Sozialen — so die
hier verfolgte These — bildet die Grundlage des kollektiv geteilten Wahrneh-
mungswissens. Oder, um es in Anlehnung an den Diskurs- und Dispositivbe-
griff von Michel Foucault zu formulieren: Soziale Praktiken werden nicht nur
von Macht-Wissens-Komplexen bedingt, sondern auch von einer »Topologie
der Formen«2®, die dem Wahrnehmbaren als historisches Apriori zugrunde
liegt.2” Sozio-materielle Formwerdungs- und -auflésungsprozesse sind somit
als fundamentale Ordnungs- und Differenzierungsgeschehen zu verstehen.
Durch sie erst wird die Welt als solche sinnlich erfahr- und gestaltbar.28

Wie Fish Story zeigt, verlaufen diese formalen Differenzierungen und
Relationen quer zu den klassischen epistemologischen Einteilungen von
Subjekt / Objekt, Korper / Technik oder Natur / Kultur. Beispielsweise
korrespondieren eine abgewetzte Arbeitsjacke mit der rostigen Patina des

25 Merleau-Ponty benennt drei Faktoren der Vermittlung einer kulturellen Wahr-
nehmungstradition: den Leib der Anderen, die Sprache und die Artefakte.
Siehe dazu Prinz, Sophia: Die Praxis des Sehens. Uber das Zusammenspiel
von Korpern, Artefakten und visueller Ordnung, Bielefeld 2014, S. 194-201.

26  Auch wenn Foucault im Unterschied zu bspw. Gilles Deleuze oder Jacques
Lacan den Begriff der Topologie selbst nicht zentral verwendet hat, hat
dieser sich in den Kultur- und Medienwissenschaften dennoch durchgesetzt,
um die Relationen und raumliche Verteilung der heterogenen Elemente des
Dispositivs zu beschreiben. Siehe etwa Glinzel, Stephan: »Raum - Topographie
- Topologie«, in: ders. (Hg.): Topologie. Zur Raumbeschreibung in den Kul-
tur- und Medienwissenschaften, Bielefeld 2007, S. 13-29.

27 Lacans psychoanalytischer Begriff des »Tableau« zielt in eine &hnliche
Richtung: Demnach wird die Welt durch das symbolisch geordnete Tableau zu
sehen gegeben. Zugleich strebt das Subjekt danach, in das Tableau zu passen
(Lacan, Jacques: Das Seminar. Buch 11. Die vier Grundbegriffe der Psycho-
analyse, Weinheim 1987, S. 101-106).

28 Diese Uberlegung orientiert sich an der immanenzontologischen Annahme
des spaten Maurice Merleau-Ponty, wonach die Ausdifferenzierung von Leib
und Welt erst durch einen anonymen Strukturierungsprozess erfolgt (Mer-
leau-Ponty, Maurice: Das Sichtbare und das Unsichtbare, Minchen 1986) .
Einen &hnlichen Gedanken verfolgt spater Jacques Derrida mit dem Begriff
der (Ur)Spur (siehe etwa: Derrida, Jacques: Grammatologie, Frankfurt/M.
1974, S. 109).
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Schiffsdecks, die geometrische Kontur der Container mit der Horizontlinie
des Meeres oder der Korper des Mechanikers mit den verschlungenen Rohren
im Maschinenraum. Diese Vielschichtigkeit und Ubiquitit formaler Prozesse
und Assoziationen deutet zudem an, dass die »Topologie der Formen« eine
gewisse Eigendynamik besitzt. Denn abgesehen davon, dass normierte Arte-
fakte (wie eine Jacke) allein durch den praktischen Gebrauch ihre Gestalt
verdndern, sind nicht-menschliche, technologische und »natiirliche« Aktan-
ten stets an der Genese von Formen mitbeteiligt.2® So frisst das Salzwasser
trotz mehrfacher Lack- und Schutzschichten unauthérlich Rostflecken in die
stiahlernen Schiffsoberflichen, die von der Crew immer wieder abgeschliffen
und ausgebessert werden miissen.

Sozial- und kulturwissenschaftlich gesehen, ist die Topologie der Formen
dennoch kein Zufallsprodukt. Analog zu Foucaults »diskursiven Formatio-
nen« ist vielmehr davon auszugehen, dass der Topologie bestimmte Muster
und Regelmifigkeiten inhirent sind, die den Spielraum des formal Mogli-
chen festlegen.3® Man muss dabei nicht so weit gehen wie Georg Simmel,
der behauptet hatte, dass autokratische Herrschaftssysteme zur Symmetrie
neigen, wiahrend liberale Gesellschaftsmodelle asymmetrische Formlosungen
bevorzugen.3! Dennoch ist anzunehmen, dass historische und lokale Umstiin-
de auf die formalen Konstellationen des Sozialen Auswirkungen haben. Auch
in Fish Story tauchen bestimmte formale Elemente wiederholt auf: angefangen
bei den standardisierten Abmessungen des Containers, iiber die immerglei-
che Innenausstattung der Schiffe bis hin zur Choreografie32 der alltiglichen
Arbeitsroutinen. Sogar die amorphen Olflecken auf der Kleidung gehorchen
einem dhnlichen Muster.

Asthetische Analyse des Sozialen
Auch wenn bereits aufgezeigt wurde, dass Fish Story die formale Ordnung des
globalen Seehandels analytisch durchdringt, stellt sich dennoch die systema-
tische Frage, mit welchen Mitteln eine solche formale Analyse der Gesell-
schaft gelingen kann. Anders als die Ethnologie und Anthropologie kennt die
Soziologie keine eigene Tradition der analytischen Bildproduktion.33 Foto-

29 Siehe dazu bspw. Tsing, Anna: »More-than-human sociality: A call for criti-
cal description«, in: Hastrup, Kirsten (Hg.): Anthropology and Nature, Lon-
don / New York 2013, S. 27-42.

30 In diesem Sinne beschreibt Michel Foucault die diskursive Formation als
eine »Zahl von Aussagen«, die eine bestimmte »Regelméfigkeit (eine Ord-
nung, Korrelationen, Positionen und Ablaufe, Transformationen)« aufweisen.
Foucault, Michel: Archidologie des Wissens, Frankfurt/M. 1981, S. 58.

31 Simmel 1992 (wie Anm. 8).

32 Siehe etwa Klein, Gabriele: »Soziale Choreografie. Bewegungsordnungen und
-praktiken in urbanen Raumen«, in: Breckner, Ingrid / Goéschel, Albrecht /Mat-
thiesen, Ulf (Hg.): Stadtsoziologie und Stadtentwicklung. Handbuch fir Wis-
senschaft und Praxis, Baden-Baden 2020, S. 391-402, sowie Klein, Gabriele /
Gobel, Hanna (Hg.): Performance und Praxis. Praxeologische Erkundungen in
Tanz, Theater, Sport und Alltag, Bielefeld 2017.

33 Eine Ausnahme bildet Howard S. Becker, der sich fir die analytische Quali-
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und Filmaufnahmen werden von der Soziologie als quasi transparente Me-
dien behandelt, die lediglich als Gedichtnisstiitze und Verstirker der eth-
nografischen Beobachtung dienen.3* Ein derart schlichter methodologischer
Realismus, der weder die kulturelle und historische Bedingtheit der Wahr-
nehmung noch die Effekte fotografischer Wissensproduktion reflektiert, ist
aber nicht in der Lage, das historische Apriori des scheinbar Offensichtlichen
zu erfassen — im Gegenteil: Die »Topologie der Formen«, wie sie den kol-
lektiv geteilten Wahrnehmungsschemata zugrunde liegt, offenbart sich nur
dann, wenn sie im Sinne von Adornos Begrift der dsthetischen Konstellation
dekonstruiert wird.

Dazu gehort, dass die soziologische Forschung zunichst ihr eigenes,
feldspezifisches Wahrnehmungswissen verlernt, um stattdessen — wie Sekula
— die gesamte soziale Situation als formales Geschehen in den Blick zu neh-
men. Die soziologische Beobachtung muss mit anderen Worten selbst eine
dsthetische Haltung einnehmen.3® Erst auf dieser Grundlage kénnen die ein-
zelnen formalen Elemente der Topologie der Formen analytisch identifiziert,
herausgel6st und neu zusammengetfiigt werden. Durch diese Re-Kontextuali-
sierung offenbaren sich die Mechanismen des kulturell Wahrnehmbaren, die
normalerweise hinter dem Schleier des Evidenten verborgen bleiben.3®

tat der Fotografie ausgesprochen hat (Becker, Howard S.: »Photography and
sociology«, in: Studies in Visual Communication, Bd. 1, Nr. 1, S. 3-26) so-
wie Bourdieus autodidaktische ethnografische Fotografie in Algerien in den
195Q@er Jahren. Diese bleiben jedoch ganz eindeutig dem Paradigma der ethno-
logischen Bildproduktion verhaftet samt der darin eingelassenen Macht-
asymmetrien und Ausbeutungsverhaltnisse. Vor diesem Hintergrund ist nicht
nachzuvollziehen, warum sie in jlngerer Zeit als ein eigenstandiger metho-
dologischer Ansatz hochgejubelt werden (vgl. etwa Schultheis, Franz / Egger,
Stephan (Hg.): Pierre Bourdieu und die Fotografie. Visuelle Formen sozio-
logischer Erkenntnis. Eine Rekonstruktion, Bielefeld 2022). Fiir einen Uber-
blick der soziologischen Fotografie siehe auch Harper, Douglas: »Photogra-
phy as social science data«, in: Flick, Uwe / von Kardoff, Ernst / Steinke,
Ines (Hg.): A Companion to Qualitative Research, London 2004, S. 231-236.
Eine neuere Auseinandersetzung mit dem sozialwissenschaftlichen Gebrauch
der Fotografie findet sich in: Eberle, Thomas S. (Hg.): Fotografie und Ge-
sellschaft. Phanomenologische und wissenssoziologische Perspektiven, Biele-
feld 2017.

34 Siehe Banks, Marcus: »Analysing images«, in: Flick, Uwe (Hg.): The Sage
Handbook of Qualitative Data Analysis, London u.a. 2014, S. 394-408, hier:
S. 395.

35 In ihrer Grundhaltung ahneln sich der asthetische und der ethnografi-
sche Blick. So hatte Merleau-Ponty herausgestellt, dass die moderne Male-
rei der Phanomenologie insofern entspreche, als beide Perspektiven darauf
abzielten, hinter die eingeilbten Wahrnehmungsschemata zurickzugehen (Mer-
leau-Ponty, Maurice: »Das Auge und der Geist«, in: ders.: Das Auge und der
Geist. Philosophische Essays, Hamburg 2003, S. 275-317, hier: S. 284 und
S. 287). Analog dazu muss auch die soziologische Ethnografie das »Eigene be-
fremden«, um das selbstverstandlich Erscheinende neu sehen zu koénnen.

36 Auch Jacques Ranciére sieht die Wirksamkeit der Asthetik in einem
»Dis-sens«, also einer mit dem Bestehenden konfligierenden Sinnlichkeit
(Ranciére, Jacques: Der emanzipierte Zuschauer, Wien 2009, S. 73f.).
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Das bedeutet, dass sich eine dsthetische Betrachtung des Sozialen selbst nur
in kiinstlerischer Form vermitteln ldsst. Um noch einmal Adorno das Wort zu
geben: Die »Form [des Kunstwerks, S.P.] wirkt als Magnet, der die Elemen-
te aus der Empirie in einer Weise ordnet, die sie dem Zusammenhang ihrer
auBeridsthetischen Existenz entfremdet, und nur dadurch mogen sie der au-
Rerdsthetischen Essenz michtig werden.«37

Eine solche kiinstlerische Form stellt notwendigerweise das Wahrneh-
mungs- und Praxiswissen der Betrachter*innen auf den Priifstand. Zwar
bleiben einzelne formale Elemente, die aus alltiglichen Wahrnehmungskon-
texten bekannt sind, als solche identifizierbar, sie fiigen sich jedoch nicht
in das gewohnte Gesamtbild ein. Dabei handelt es sich nicht um eine blo3e
Irritation von habitualisierten Verstehensprozessen, wie neuere Auslegungen
der kritischen Theorie unterstellen.38 Die kiinstlerische Dekonstruktion der
Topologie der Formen macht vielmehr die Funktionsweise von kollektiv ge-
teiltem Wahrnehmungsschemata im korperlich-praktischen Wahrnehmungs-
vollzug selbst nachvollziehbar.3® Eine isthetische Soziologie umfasst somit
alle Ebenen der soziologischen Forschungspraxis: Methoden, Analyse und
Rezeption.

Realabstraktionen und Realismus
Sekulas kiinstlerische Analyse des globalen Seehandels lidsst sich in diesem
Sinne als dsthetische Soziologie beschreiben. Sozialtheoretischer Ausgangs-
punkt dafiir ist die Theorie des kapitalistischen Warentauschs. Im Unter-
schied zu den Theoretiker*innen der Warenisthetik interessiert sich Sekula
weniger fiir das Offensichtliche wie die schillernden Oberflichen der Kon-
sumgiiterindustrie. Seine Aufmerksamkeit gilt vielmehr den strukturellen
Formen der Abstraktion, die hinter den opulenten Fassaden des Kapitalis-
mus stecken — und das sowohl im theoretischen wie #dsthetischen Sinne. Ein
wichtiger Impulsgeber dafiir war der Philosoph Alfred Sohn-Rethel. Dieser
hatte in seinem Buch Warenform und Denkform*® die These aufgestellt, dass
die konkreten Entsinnlichungs- und Verdinglichungsprozesse, die der Waren-
produktion und dem Warentausch inhirent sind, die materielle Grundlage
fiir die umfassende intellektuelle »Rationalisierung« (Max Weber) in der Mo-
derne bilden. Die »Realabstraktion« der kapitalistischen Produktion bedingt
somit die intellektuelle Abstraktion der biirgerlichen Wissensordnungen. In

37 Adorno 1970 (wie Anm. 12), S. 336.

38 Menke, Christoph: Die Souveranitat der Kunst asthetische Erfahrung nach
Adorno und Derrida, Frankfurt/M. 1991, S.79-82. Zur Kritik daran siehe
etwa: Bertram, Georg W.: Kunst als menschliche Praxis. Eine Asthetik,
Berlin 2014, S. 146.

39 Siehe dazu ausfihrlicher: Prinz, Sophia: »Relative Autonomie. Zur sozialen
Funktion asthetischer Formen«, in: Krilger, Christian / Eusterschulte, Birgit
(Hg.): Involvierte Autonomie. Kiinstlerische Praxis zwischen Engagement und
Eigenlogik, Bielefeld 2022, S. 45-66.

40 Sohn-Rethel, Alfred: »Warenform und Denkform«, in: ders.: Warenform und
Denkform. Aufsatze, Frankfurt/M. 1971, S. 101-130.
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Allan Sekula: Bo'sun Driving the Forward Winch. Mooring at ECT / Sea-Land
Terminal, Maasvlakte, Port of Rotterdam (1993); Cibachrome-Prints,

gerahmt: 62,9 x145,5x4,5cm (Diptychon in einem Rahmen), aus: Fish Story
(1988-1995), Chapter 3: Middle Passage, mit freundlicher Genehmigung Studio
Allan Sekula.

Fish Story fiihrt Sekula diesen Gedanken sowohl methodologisch als euch em-
pirisch mit drei Elementen der (spit-)kapitalistischen Topologie der Formen
zusammen: dem fotografischen Medium, dem arbeitenden Koérper und der
Containerisierung des Welthandels.

Zunichst zur fotografischen Form: Sekula entwickelte seine fotografische
Praxis in einer Zeit, in der das westliche Kunstfeld der gesamten realistischen
Bildtradition skeptisch gegeniiberstand.*l Neben Auseinandersetzungen zu
Fragen der Reprisentation und den Grenzen kiinstlerischer Medien, die im
Umfield der poststrukturalistischen Theoriebildung und des Konzeptualis-
mus gefithrt wurden, hatte der Realismus nach dem Zweiten Weltkrieg auch
kulturpolitisch an Legitimation eingebiifit. Angesichts der Bildpolitiken des
Faschismus und des Sozialismus erschien jegliche Figuration als politisch
verdichtig. Die US-amerikanische Kultur- und AuBenpolitik hatte in den
1950er Jahren sogar zu einem ideologischen Gegenschlag ausgeholt. Nur die
vom Zwang zur Reprisentation befreite Form des abstrakten Expressionis-
mus, so das Argument, kénne den demokratischen Wert der individuellen

41 Siehe etwa: Buchloh, Benjamin H.D: »Allan Sekula. Photography between
discourse and document«, in: Sekula, Allan: Fish Story, Disseldorf 1998,
S. 189-200; ders.: »Allan Sekula: or what is photography«, in: Grey Room,
Nr. 55, 2014, S. 116-129.
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Freiheit angemessen zum Ausdruck bringen.42 Abgesehen davon, dass dieses
formalistische Narrativ dem komplexen Programm der Kinstler*innen des
abstrakten Expressionismus kaum entsprach*3, verschweigt es, dass das
westliche Ideal individueller Freiheit immer schon mit dem 6konomischen
Ideal des Wirtschaftsliberalismus verkniipit war. Anders ausgedriickt diente
die kiinstlerische Abstraktion der kulturpolitischen Propaganda der USA als
Feigenblatt fiir die reale gesellschaftliche Abstraktion im Kapitalismus und die
nivellierenden Effekte des Warentauschs.

Vor diesem Hintergrund wird verstindlich, warum Sekula das emanzipa-
torische Potenzial des fotografischen Realismus so vehement verteidigte: Die
fotografische Reprisentation konkreter Arbeitsverhiltnisse erschien ihm als

42 Siehe dazu Guilbaut, Serge: How New York Stole the Idea of Modern Art. Ab-
stract Expressionism, Freedom, and the Cold War, Chicago u.a. 1983. Dass
der Apologet des Abstrakten Expressionismus, Clement Greenberg, auf die ein
oder andere Weise an dem kulturpolitischen Programm des Marshallplans be-
teiligt war, steht aufler Frage, allerdings wird heute seine Rolle ambiva-
lenter eingestuft. Siehe dazu Neofetou, Daniel: Rereading Abstract Expres-
sionism. Clement Greenberg and the Cold War, New York u.a. 2022.

43 Siehe dazu Buergel, Roger M. / Kockot, Stefanie-Vera (Hg.): Abstrakter Ex-
pressionismus. Konstruktionen asthetischer Erfahrung, Amsterdam / Dresden
2000.
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Gegengewicht zu den kapitalistischen und kiinstlerischen Realabstraktionen
der Gegenwart. Uber die historischen Herkiinfte der Fotografie machte er
sich dabei keine Illusionen. Auch das fotografische Medium, so betonte er
immer wieder, sei mit den kapitalistischen Denk- und Gesellschaftsformen
zutiefst verstrickt — und das nicht nur, weil es selbst als Sinnbild industri-
eller Reproduktion und anonymer Tauschbeziechungen gelten kann.** Die
Fotografie dient zudem zwei nur scheinbar entgegengesetzten, in Wahrheit
aber dialektisch verbundenen Bildpraktiken: Auf der einen Seite trug sie als
scheinbar objektives Aufzeichnungsinstrument zur Etablierung des biopoliti-
schen, das heit auch soziologischen Macht-Wissens bei.°> Auf der anderen
Seite arbeitete sie in Form der auratischen Portriatfotografie der psychischen
Selbstvergewisserung der biirgerlichen Subjekte zu. Die kapitalistische
Topologie der Formen ist demnach zutiefst vom Paradigma der Fotografie
geprigt*® — ein Umstand, der im Zeitalter digitaler Bildmedien und Social
Media umso deutlicher wird.

Photography is haunted by two chattering ghosts: that of bourgeois
science and that of bourgeois art. The first goes on about the truth of
appearances, about the world reduced to a positive ensemble of facts, to
a constellation of knowable and possessable objects. The second specter
has the historical mission of apologizing for and redeeming the atrocities
committed by the subservient — and more than spectral hand of science.*’
Diese beiden Erbschaften des fotografischen Mediums — den instrumentel-
len und den sentimentalen Realismus — spielt Sekula in seiner kiinstlerischen
Praxis, die er selbst als »kritischen Realismus«*® bezeichnet, gegeneinander
aus. Fish Story ist somit beides: visuelle Analyse gesellschaftlicher Strukturen
und einfithlsame Portritaufnahme einzelner Arbeiter*innen; wissenschaft-
liche Abhandlung und poetischer Text.*®

Zu den kiinstlerischen Ressourcen Sekulas gehort die sozialdokumentari-
sche Fotografie der 1920er und 1930er Jahre. Bereits August Sander hatte in
Menschen des 20. Jahrhunderts (1925-1927) seine soziologische Perspektive auf
die Gesellschaft der Weimarer Republik mit der Tradition der biirgerlichen

44  Sekula, Allan: »The traffic in photographs«, in: ders.: Photography Against
the Grain. Essays and Photo Works 1973-1983, Halifax, N.S. 1984, S. 77-101.

45 Sekula, Allan: »The body and the archive«, in: Octobexr, Nr. 39, 1986,

S. 3-64.

46 Auch Kaja Silverman vertritt die These, dass das Tableau der Gegenwart fo-
tografisch gepragt ist. (Silverman, Kaja: »Dem Blickregime begegnen«, in:
Kravagna, Christian (Hg.): Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur,
Berlin 1997, S. 41-64).

47 Sekula 1984 (wie Anm. 44), S. 78.

48 Sekula 1998 (wie Anm. 3), S. 26.

49 1In diesem Sinne schreibt Sekula: »The challenge was to combine two ways of
working into a single project that could function both as an artwork and as
a critical / philosophical essay.« (Allan Sekula in Sekula / Buchloh 2003 (wie
Anm. 14), S. 44).
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Portriatiotografie verkniipft und dabei stets die individuellen Reprisentati-
onsbediirfnisse der Portritierten respektiert.>?® Neben historischen Vorliu-
fern iibte zudem Sekulas eigenes Umfeld, d.h. die poststrukturalistisch in-
formierte konzeptuelle Fotografie der 1970er Jahre groRen Einfluss auf seine
kiinstlerische Praxis aus. Dazu gehorte insbesondere Martha Roslers Arbeit
The Bowery in two inadequate descriptive systems (1974/75), die Sekula als foto-
grafische »Metakritik« der sozialdokumentarischen Tradition interpretiert.>1
Statt das menschliche Elend zu objektivieren, interessiert sich Rosler datfiir,
wie die Bowery als sozialer Brennpunkt medial konstruiert wurde. Dazu
kombiniert sie insgesamt 23 Fotografien von Hauseingingen, die als Schlaf-
platz genutzt werden, mit einer Sammlung von abfilligen Bezeichnungen aus
verschiedenen Zeitungsberichten. Indem beide »inadidquaten deskriptiven
Systeme« ihr Objekt verfehlen, enthiillt The Bowery nicht nur den diskursiven
Charakter des scheinbar objektiven fotografischen Realismus, sondern macht
auch deutlich, dass sich Sozialdokumentarismus besser auf strategische
Auslassungen denn auf Positivismen verlassen sollte. Hinzu kommt, dass
Rosler das Soziale nicht allein in menschlichen Interaktionen verortet, wie es
die visuellen Methoden der Soziologie tun, sondern — im Geiste von Walker
Evans — ebenso in den visuellen Formationen des sozio-materiellen Tableaus
aufspiirt.

Ahnlich wie Rosler verzichtet auch Sekula auf die emotionalisierenden
Effekte einer moralisierenden sozialdokumentarischen Evidenzproduktion. In
Fish Story werden die Arbeiter*innen weder zu Opfern des Systems noch zu
Held*innen der Arbeit stilisiert. Sie erscheinen vielmehr als soziale Subjekte,
die vermittels ihrer Praktiken in das Tableau der kapitalistisch organisierten,
maritimen Welt eingebettet sind.

Korper und Container
Fiir Sekula spielt die Performativitit des arbeitenden Korpers als theore-
tischer und &sthetischer Kontrapunkt zur 6konomischen Realitit der Abs-
traktion eine zentrale Rolle. Dass dieses Bildmotiv mit historischem Ballast
daherkommt, ist ihm durchaus bewusst. Sekulas Portrits von Werftarbei-
ter*innen, Dockers und Crewmitgliedern grenzen sich von einer ganzen Rei-

he von etablierten Bildkonventionen ab: sei es von der heroisierenden Ikono-
grafie des sozialistischen Realismus, den tayloristischen Arbeitsstudienfilme
von Frank B. und Lillian M. Gilbreth oder den affektgeladenen Nahaufnah-
men einer Dorothea Lange. Wihrend diese Reprisentationsformen entweder
zum instrumentellen oder zum sentimentalen Realismus tendieren, schligt
Sekula dhnlich wie Sander einen analytischen Mittelweg ein. In dieser Per-
spektive werden die Subjekte weder als anonyme Reprisentanten einer fest

50 Sekula 1984 (wie Anm. 44), S. 86.

51 Sekula, Allan: »Dismantling modernism, reinventing documentary (Notes on
the Politics of Representation)«, in: ders.: Photography Against the Grain.
Essays and Photo Works 1973-1983, Halifax, N.S. 1984, S. 53-75, hier: S. 60.
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umrissenen sozialen Klasse dargestellt noch als Einzelindividuen portritiert.
Stattdessen nimmt Sekula eine analytische Haltung ein, die sich im eingangs
beschriebenen Sinn als phinomenologischer oder praxistheoretischer Mar-
xismus beschreiben liasst. Das Soziale wird als ein dynamisches Wechselspiel
von »sinnlich-menschlicher Titigkeit« und »sinnlicher AuBenwelt« betrach-
tet. Fiir Sekula hat das korperliche Subjekt somit ein doppeltes Gesicht: Es
ist sowohl Element einer iibergeordneten sozio-materiellen Ordnung als auch
relativ freies Individuum, das sich zu der gegebenen Situation aktiv in Bezie-
hung setzen kann.

Diese Ambiguitidt zwischen objektiver sozialer Struktur auf der einen
und subjektiver Handlungsmacht auf der anderen Seite ergibt sich aus der
Konstellation verschiedener Bildelemente. So wird die strukturelle Dimension
des Sozialen durch die bereits angesprochene szenografische Auffassung des
Bildraums und die formale RegelmiRigkeit der sozio-materiellen Ordnungen
betont: Die einzelnen Arbeitspraktiken werden durch die standardisierte Ri-
giditit der industriellen Geritschaften, Maschinen und riumlichen Ordnun-
gen choreografiert. Die Effekte der strukturellen Uberformung werden aber
gleichzeitig konterkariert: So treten die meisten Portrataufnahmen im Doppel
(Diptychon) auf, das verschiedene Momentaufnahmen eines Praxisvollzugs
zeigt. Durch diese Andeutung einer filmischen Bewegung wird nicht nur deut-
lich, dass die Arbeitspraktiken jeden Tag aufs Neue aufgefithrt werden miis-
sen und somit offen bleiben fiir Verschiebungen und Transformationen.>2 Die
portritierten Subjekte entziehen sich auf diese Weise auch einer eindeutigen
identifikatorischen Festlegung — sei es als sozialer Typus oder als kohirentes
psychisches Individuum. Dariiber hinaus nimmt Sekula in manchen Detail-
aufnahmen die Praxis- und Wahrnehmungsperspektive der Arbeiter*innen
selbst ein, fiir die der eigene Arbeitsalltag alles andere als abstrakt ist. Der
Schraubenschliissel, das Mikrofon oder das Star-Trek-Maskottchen, die in
Sekulas Fotografien nahezu sinnlich greifbar werden, machen deutlich, dass
die Arbeiter*innen von den Ordnungen ihrer sozio-materiellen Umwelt nicht
nur geformt werden, sondern selbst aktiv an deren Gestaltung beteiligt sind.

Dem arbeitenden Korper stellt Sekula ein weiteres formales Element des
globalen Seehandels quasi kontrapunktisch gegeniiber: den undurchdringli-
chen, metallenen Korpus des Containers:

If there is a single object that can be said to embody the disavowal impli-
cit in the transnational bourgeoisie’s fantasy of a world of wealth without
workers, a world of uninhibited flows, it is this: the container, the very

52 Der Aspekt der Iterabilitat von Performativitat wurde insbesondere von
Judith Butler herausgearbeitet (Butler, Judith: Gender Trouble. Feminism
and the Subversion of Identity, New York 1990); fur eine praxistheoreti-
sche Auseinandersetzung mit dem Instabilitadtsbegriff siehe auch: Schafer,
Hilmar: Die Instabilitat der Praxis. Reproduktion und Transformation des
Sozialen in der Praxistheorie, Weilerswist 2013.

136



Abstrakter Realismus

coffin of remote labor-power. And like the table in Marx’s explanation of

commodity fetishism, the coffin has learned to dance.53

Fiir Sekula kann der Container insofern als visuelle Allegorie der spitkapita-
listischen Realabstraktion gelten, als die immense Beschleunigung der 6ko-
nomischen Globalisierung seit den 1950er Jahren vor allem auf die Containe-
risierung zuriickzufithren ist. Zudem hat die vollstindige Automatisierung
der Be- und Entladung, die in extraterritorialen Containerterminals vonstat-
tengeht, die liminalen Lebens- und Beziehungsformen der maritimen Welt
weitgehend verdringt. Wihrend sich die Schiffe, die Foucault noch als »He-
terotopien«®4 charakterisiert hatte, in schwimmende Fabriken verwandelt
haben, siedeln sich in den nunmehr gentrifizierten Hafengebieten jene Ar-
beitsformen an, die von den soziologischen Gegenwartsdiagnosen als »krea-
tiv« oder »isthetisiert« bezeichnet werden.5°

Auch formal gesehen ist der Container ein »vertracktes Ding« (Karl
Marx). Im Textteil von Fish Story weist Sekula darauf hin, dass die Containe-
risierung nicht nur die materiellen Bedingungen fiir die spitkapitalistische
»Asthetisierung« liefert, sondern auch auf gestalterischer Ebene mit ihr
korrespondiert®6: Die Farbpalette, standardisierte Geometrie und komposi-
torische Anordnung der Container kommen den Formlosungen der minima-
listischen Installationen verbliifiend nahe. Diese Assoziation allerdings lasst
die fundamentale Difierenz von Kunst und Leben umso augenscheinlicher
werden: Wihrend sich der Minimalismus ganz explizit an Merleau-Pontys
Leibphinomenologie orientierte, um den leiblichen Wahrnehmungsvollzug
zum Gegenstand asthetischer Auseinandersetzung zu machen, zielt die Con-
tainerisierung darauf ab, die Korperlichkeit des Sozialen moglichst effizient
aus dem 6konomischen Kreislauf zu verbannen. Vor diesem Hintergrund kann
Fish Story als Versuch gewertet werden, die minimalistische Lektion auf die
scheinbar abstrakte Welt des globalen Seehandels riickzubinden: Die Arbeit
auf dem Containerschiff ist und bleibt eine kérperlich-sinnliche Praxis.

Fish Story fithrt exemplarisch vor, was eine dsthetisch gewendete Sozio-
logie leisten kann. Indem Sekula die Theorie des Spitkapitalismus mit einer
konsequenten Reflexion des fotografischen Mediums und der adsthetischen
Analyse alltiglicher Arbeitspraktiken verkniipft, gelingt es ihm, Zusam-
menhinge offenzulegen, die der traditionellen soziologischen Forschung
53 Sekula, Allan: Fish Story, Disseldorf 1998, S. 137.

54 Foucault, Michel: »Von anderen Raumen«, in: ders.: Dits et Ecrits. Schriften

in vier Banden, Bd. IV, hg. von Daniel Defert, Frankfurt/M. 2005, S. 931-942.
55 Zur Funktion des Containers in Sekulas Arbeit siehe auch: Edwards, Steve:

»Allan Sekula's chronotopes. Uneven & combined capitalism«, in: van Gel-

der, Hilde (Hg.): Allan Sekula. Ship of Fools / The Docker's Museum, Leuven

2015, S. 31-43; Toscano, Alberto: »The mirror of circulation. Allan Sekula

and the logistical image«, in: societyandspace.org, 31. Juli 2018, URL: ht-

tps://www.societyandspace.org/articles/the-mirror-of-circulation-allan-se-

kula-and-the-logistical-image (letzter Zugriff: 18. Dezember 2022).
56 Sekula 1998 (wie Anm. 53), S. 136.

137



Sophia Prinz

verborgen bleiben (wie etwa die Korrespondenz von Realabstraktion, Con-
tainerisierung und Minimalismus). Eine solche Perspektive beruht auf der
Einsicht, dass sich soziale und 6konomische Dispositive durch eine formale
Ordnung auszeichnen, die wie Diskurse und materiellen Machttechnologien
an der Herausbildung von korperlichen und sinnlichen Praktiken beteiligt
ist. Wie Fish Story zeigt, ist diese soziale Topologie der Formen niemals
starr oder determiniert, selbst wenn sie einer rigiden Industrialisierung und
Rationalisierung untersteht. Im Gegenteil: Die relative Freiheit der Subjekte
manifestiert sich gerade in der alltiglichen (Um)Gestaltung des Bestehenden.

Eines allerdings geht der dsthetischen Soziologie ab: Der Anspruch auf
ein Narrativ, das sich selbst geniigt in seiner wissenschaftlichen Immanenz.
Fiir das Wissen der Kiinste ist dieser Verzicht entscheidend. Gerade weil eine
asthetische Soziologie die etablierten Reprisentationsformate unterlauft und
heterogene Materialien zu einer losen, jedoch nicht willkiirlichen dsthetischen
Konstellation zusammentiigt, konnen Wahrnehmungs- und Bedeutungsefiek-
te entstehen, die itber bekannte Gesellschaftsbilder hinausgehen.
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Autotheorie
Selbstgebrauch
als Wissensform

»Grofe Schriftsteller sind oftmals groBe Theoretiker.«1 Mit diesem Satz be-
ginnt Didier Eribons Buch iiber Theorien der Literatur. Eribon bezieht sich da-
rin auf Marcel Proust, in dessen Werk er eine originidre Theorie der Sexuali-
tit entfaltet sieht.2 Eribon stellt die Frage, welcher literarischen Instanz diese
Theoriefdhigkeit zuzuschreiben ist: der Figur, dem Erzihler oder dem Autor?
Er kommt zu dem interessanten Schluss, der Widerstreit zwischen diesen In-
stanzen sei das eigentlich theoriebildende Element. Dem vom Erzihler in den
Roman eingespeisten Wissen iiber Homosexualitit widerspricht das Leben
der literarischen Figuren. Literatur wird zur Theorie, indem sie die bestehen-
den Diskurse in der Fiktion erprobt, anficht und transformiert. Die mit Le-
ben begabten literarischen Figuren entpuppen sich als Triger eines anderen
Wissens, das aus dem Widerstand gegen die herrschenden Diskurse gewon-
nen wird. Wenn also Literatur Theorie vorlegt, dann ist sie aus einem Wider-
streit gewonnen und, wie Eribon unterstreicht, »in grundlegender Weise in-
stabil«3.

1 Eribon, Didier: Theorien der Literatur. Geschlechtersystem und Geschlechts-
urteil, Wien 2019 [zuerst Paris 2015].

2 Den Titel Theorien der Literatur muss man also auch als Genitivus subiecti-
vus lesen: als Ankindigung einer Theorie in und durch Literatur.

3 Eribon 2019 (wie Anm. 1), S. 19.
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Diese Verbindung aus verhandeltem Wissen und asthetischer Figuration wird
heute in der autotheoretischen Literatur explizit, wobei nun das erschriebene
Selbst als wissensbildende Figur auftritt.* Die als wahr geltenden Diskurse
werden durch den literarischen Gebrauch des Selbst einer Priifung und Er-
probung unterzogen. Das Ich ist nun diejenige dsthetische Figur, an der sich
das Wissen bricht oder die mit dem hegemonialen Wissen bricht und dabei
selbst partiell zerbricht.

Eine solche Involviertheit der Schreibenden, das legt die autotheoretische
Literatur der Gegenwart frei, kennzeichnet im Grunde jede Theorieprodukti-
on. Auch sie beruht auf einem dsthetischen Selbstgebrauch, wobei man diesen
Gebrauch des Selbst zu Wissenszwecken von einer einfachen Riickkehr zum
Ich abgrenzen muss.® Streng genommen ist das autotheoretische Schreiben
der Gegenwart nicht am Ich, sondern — wie man mit Michel Foucault formu-
lieren kann — am Selbst orientiert. Die heutige »so genannte >Ich<-Literatur,
schreibt er in der 1980er Jahren, konne nur begrifien werden, wenn man sie »in
den allgemeinen und sehr reichhaltigen Rahmen der Selbstpraktiken« stellt,
deren Genealogie er bis in die Antike zuriickverfolgt.® Ausgehend von einer
Kritik am modernen Subjektbegriff wendet er sich der griechisch-romischen
Selbstkultur zu und findet in den spatantiken Formen der Selbstsorge eine
neue Konstellation zwischen Selbst und Wahrheit, die von der neuzeitlichen
Relationierung von Subjekt und Wissen wesentlich abweicht.

Selbstgebrauch statt Ich-Literatur
Foucault hat in seinen spiten Vorlesungen am College de France eine Form
des Selbstgebrauchs herausgearbeitet, die er als freimiitige Wahrheitspra-
xis charakterisiert und in der Kunst der Moderne fortleben sieht.” Fiir das

4 Den Begriff »Autotheorie« hat Paul B. Preciado in Abgrenzung zur Autofik-
tion in die Diskussion eingebracht. Testo Junkie beginnt mit einer deutli-
chen Unterscheidung. Das Buch sei keine Autofiktion konstatiert der erste
Satz. Im spanischen Original von 2008 heifit es: »Esto libro no es una
autoficcion« (Preciado, Beatriz: Testo Yonqui, Madrid 2008, S. 15) - eine
Klarstellung, die in der deutschen Ubersetzung verschliffen wird: »Bei die-
sem Buch handelt es sich nicht um meine Memoiren.« (Preciado, Paul B.:
Testo Junkie. Sex, Drogen, Biopolitik in der Ara der Pharmapornographie,
Berlin 2016, S. 11) Wenn Preciado dennoch einrdumt, dass es sich bei sei-
nem »Korperessay« um Fiktion handelt, dann prazisiert er: »Una ficcion, es
cierto [..] una ficcidn autopolitica o una autoteoria« - also: eine autopo-
litische Fiktion oder eine Autotheorie - im Deutschen heifft es: »Und den-
noch, eine Fiktion [..] eine somapolitische Theorie des Selbst, oder eine
Selbsttheorie.« (ebd.) Jede Autotheorie hat aufgrund der narrativen Dimen-
sion der Selbstbeschreibung auch fiktionale Anteile, aber nicht jede Auto-
fiktion zielt auf Wissen oder eine theoretische Positionierung ab.

5 Vgl. Kitnick, Alex: »I, etcetera«, in: October, Bd. 166, Nr. 3-4, 2018,

S. 45-62.

6 Foucault, Michel: »Zur Genealogie der Ethik: Ein Uberblick iiber die lau-
fende Arbeit«, in: ders.: Dits et Ecrits. Schriften in vier Banden, Bd. IV,
hg. von Daniel Defert, Frankfurt/M. 2005, S. 461-498, hiexr: S. 494.

7 Die Begriffe »Subjekt«, »Wissen« und »Macht«, die Foucaults Arbeiten durch-
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Genre der Autotheorie sind Foucaults spite Vorlesungen auch deshalb er-
hellend, weil schon in den antiken Asthetiken der Existenz das Schreiben als
konstitutive Selbsttechnik zur Anwendung kommt. Uber sich selbst zu schrei-
ben, gehort zu den Ubungspraktiken, in denen sich das Selbst in Beziehung
zum Wissen erprobt. Foucault stellt das Schreiben als Verfahren der Selbst-
transformation heraus und unterstreicht, dass man es mit hochstinteressan-
ten Formen zu tun hat, in denen sich Theorie und Fiktion mischen, in de-
nen Kunst und Wahrheit zu neuen Wissensformen verwachsen.8 Wissen und
Selbstgebrauch gehoren in den Asthetiken der Existenz zusammen.

Unter dem Begriff der »Freimiitigkeit« interessiert Foucault sich fiir die
Verkérperung devianter Wahrheiten, fiir widerstindige Selbstpraktiken, die
sich einem verworfenen Wissen verschreiben. Dieses riskante, freimiitige
»Wahrsprechen« muss geduldig eingeiibt und verkérpert werden. Es beruht
auf habitualisierten Praktiken der Selbstsorge. Im Unterschied zum moder-
nen Erkenntniswissen begriinden die antiken Praktiken der Selbstsorge eine
»geistige Modalisierung«® des Wissens, die eine spirituelle »Transformation
des Subjekts«1? nach sich zieht. Es ist mit einer Verwandlung der Wissenden,
mit einem Anders-Werden verbunden, wobei Exerzitien und Meditationen als
produktive Matrix dieser Selbstverwandlungen dienen. Die geistig-spirituelle
Transformation vollzieht sich in zwei Richtungen: Einerseits wendet das
Selbst Ubungen des Verlernens auf sich an, um sich von falschen Annahmen
und Haltungen zu befreien. Das Wissen zieht das Subjekt bis zur inneren
Zersetzung »in Mitleidenschaft«!1, um seine »kritische Umbildung« und eine
»Entkrustung von stérenden Ablagerungen« zu erreichen.!? Andererseits
wird die Existenzweise an neu gewonnenen Einsichten ausgerichtet, das
Erkannte schligt sich im Leben nieder und modifiziert die Wissenden. Das
Subjekt wird mit einer Wahrheit ausgeriistet, »die es nicht bereits kannte
und die nicht bereits in ihm vorhanden war«, um aus der »in Anwendung
gebrachten Wahrheit ein Quasi-Subjekt zu machen,« das souverin im Selbst

gangig bestimmen, verschiebt er in seinen letzten vier Vorlesungen am
Colleége de France zu »Selbst«, »Wahrheit« und »Regierung«. Im Zentrum der
Neukonzeption stehen Selbstsorgepraktiken, die Foucault als »Asthetiken

der Existenz« fasst, und der »Mut zur Wahrheit«, der fir die »Regierung des
Selbst und der anderen« notwendig sind. Die Titel der vier Vorlesungen lau-
ten Subjektivitat und Wahrheit [1981], Die Hermeneutik des Subjekts [1982],
Die Regierung des Selbst und der anderen [1983] und Mut zur Wahrheit [1984].

8 Vgl. Foucault, Michel: Hermeneutik des Subjekts. Vorlesung am Collége de
France 1981/82, Frankfurt/M. 2004, S. 437.

9 Ebd., S. 390. Der von Foucault dort verwendete Begriff »Geistigkeit [spiri-
tualitél« (32f.) kénnte missversténdlich sein, da gerade korperliche Prak-
tiken flir die spirituelle Verwandlung zentral sind. Die Konversion bedeutet
hier weder eine Befreiung vom Koérper noch eine Abwendung von der Welt wie
im platonischen oder spater im christlichen Denken.

10 Ebd., S. 242.

11 Ebd., S. 305.

12 Ebd., S. 128.
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zu herrschen beginnt.13 Die wirksam gewordene Wahrheit hat die Kraft, vom
Bisherigen zu entfernen und das »aufgezwungene Wertesystem vollkommen
umzustiilpen«4. Das Subjekt arbeitet sich in einer umfassenden Selbstkul-
tivierung — als wire es das Schiff der Argonauten — um. Entscheidend ist
dabei jener »hochst wichtige Praxiskomplex, bei dem Lektiire, Schreiben,
personliche Aufzeichnungen, Briefwechsel, Zusenden von Abhandlungen und
dhnliches ein Ensemble von auf sich selbst und auf andere ausgerichteten
Sorgetitigkeiten darstellen«.15

Die Schreibpraktiken werden vor allem in zwei Formen kultiviert: Es wer-
den Notizbiicher angelegt mit Zitaten aus philosophischen Schriften. Dabei
handelt es sich um Gebrauchsnotizen fiir die Meditation, um destillierte Ein-
sichten, die zur geistigen Ubung bestimmt sind. Die gesammelten Exzerpte
sind »Rohstoff und Rahmen« fiir die Einiibung in das Denken. Sie bilden
einen »Schatz an hilfreichen Diskursen«, die »in die Seele eingepflanzt«
werden, »damit sie Teil unserer selbst werden.«16 Die Notizen sind also keine
Selbstdarstellungen oder Bekenntnisse, sondern sie sind umgekehrt Mittel,
sich zu formen, sie dienen der »Konstituierung des Selbst«l’. Lesen und
Schreiben sind Medien der »Selbstsubjektivierung (auto-subjectivation)«18,
Die Bildungen des Selbst als Vorgang der Subjektivierung vollzieht sich iiber
die Aneignung der »Lesefriichte«®. Die aufgelesenen Wahrheiten werden
im Akt des Schreibens verdaut. Das Schreiben verwandelt das Gelesene »in
sKrifte und Blut<«, es entsteht ein »corpus«2?, der Korper des Selbst. Er ist
chorisch, aus vielen Stimmen gemacht.

Die zweite wichtige Schreibpraxis der antiken Selbstkultur ist die briefli-
che Korrespondenz, um sich selbst und andere in der richtigen Lebensform
zu unterstiitzen. »Der Brief, den man schickt, um dem Empfinger zu helfen
[...] ist fir den Schreiber selbst eine Form des Ubens.«?! Hier geht es im
Unterschied zu den Notizbiichern darum, sich in der Offnung des Herzens
einem anderen zu erkennen zu geben. Im brieflichen »Austausch von Seelen-
diensten«?? stellt man sich einander dar: »Schreiben heifit also sich zeigen,
sich sehen lassen, sein eigenes Gesicht vor dem des anderen erscheinen
lassen.«23 Im Zentrum der brieflichen Selbstbezeugungen steht der Bericht
13 Ebd., S. 610f.

14 Ebd., S.129. Hierin liegt das widerstidndige Moment der Selbstsorge, das
ethische und asthetische Dimensionen verschrankt.

15 Ebd., S. 441. Foucault hat diesem Praxiskomplex einen eigenen Aufsatz ge-
widmet. Foucault, Michel: »Uber sich selbst schreiben«, in: ders.: Dits

et Ecrits. Schriften in vier Banden, Bd. IV, hg. von Daniel Defert, Frank-

furt/M. 2005, S. 503-521.

16 Foucault 2005 (wie Anm. 15), S. 508.
17 Ebd., S. 508.

18 Ebd., S. 270.
19 Ebd., S.511.
20 Ebd., S. 511.
21 Ebd., S.513.
22 Ebd., S. 516.
23 Ebd., S. 515.
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iiber die »Wechselwirkung von Seele und Korper«, vor allem detaillierte
»Beschreibungen der korperlichen Empfindungen und Missempfindungen«.
Schreibend soll Erlittenes in einen »guten Gebrauch« iiberfithrt und an den
Regeln der Lebenskunst gemessen werden. Die eigenen Erleidnisse werden
in »Denkiibungen« transformiert, deren extremster Gegenstand der Tod ist.24
In diesem Erschreiben des leidenden Selbst, so meint Foucault, finde man die
Anfinge des europidischen Romans und, wie man erginzen kann, die Quellen
der autofiktionalen und -theoretischen Literatur.

Das erkennende Selbst liegt also nicht vor, sondern es bildet sich in der
erschriebenen Selbstbeziehung, es entsteht in den Ubungspraktiken, die das
Selbst auf sich selbst anwendet und die es wahrheitsfihig machen. Diese
Verschrinkung von Selbstgebrauch und Wissenspraxis lebt heute in der au-
totheoretischen Literatur wieder auf. Schreibend verwandelt sich das Selbst,
um anders zu denken. Die Schreibpraktiken transformieren die Bedingungen
des Denkens, indem sich das Selbst — bis hinein in seine verkérperten Lebens-
formen — einer Wandlung unterzieht.

Wie weitreichend und interessant eine solche Annahme ist, wird Klar,
wenn man bedenkt, dass die Philosophie seit Descartes und Kant vom Gegen-
teil ausgeht. Im Unterschied zur selbstransformatorischen Wissensform der
Antike gilt das Subjekt in der neuzeitlichen Philosophie per se als wahrheits-
fahig. Wie Kant formuliert, bedarf es allein des Mutes, sich seines eigenen
Verstandes zu bedienen, um das Wahre einzusehen.?®> Die Mébglichkeiten
und Grenzen wahrer Erkenntnis bestimmen sich seit der Aufkldrung iitber
die Vermogen der transzendentalen Subjektivitit, die vor jeder Erfahrung
gegeben und fiir jedes empirische Wissen vorausgesetzt sind. Mit der Kritik
der Bewusstseinsphilosophie dndert sich diese Auffassung im 20. Jahrhun-
dert fundamental, wenn das Erkenntnisvermégen erneut entschieden auf ein
AuBen verwiesen wird: auf die geschichtlichen Ordnungen des Wissens, die
das Sichtbare und Sagbare bestimmen und die unablésbar von Machtverhilt-
nissen sind, oder auf den Koérper, seinen Gebrauch und das Begehren, fiir die
das gleiche gilt. Immer ist eine Situiertheit der Wissenden konstituitiv, die
uiiber das bloR Faktische hinausweist und in Diskursen und Praktiken fundiert
ist. Mit dieser Einsicht in das, was Foucault eine empirisch-transzendentale
Doublette genannt hat, entsteht nun allerdings erneut die schwindelerregen-
de Moéglichkeit, an den Bedingungen der Erkenntnis zu arbeiten und sich fiir
ein anderes Wissen empfinglich zu machen. Mit der Situiertheit, Materialitit
und Verkorperung des Denkens besteht die Chance, die Voraussetzungen

24 Ebd., S. 517.

25 Kants Text zur »Beantwortung der Frage: Was ist Aufklarung« ist durchgan-
gig ein Bezugspunkt fir Foucault, um das antike Konzept des Wissens zu kon-
turieren. Siehe seine beiden Texte »Was ist Aufklarung« in: ders.: Dits
et Ecrits. Schriften in vier Banden, Bd. IV, hg. von Daniel Defert, Frank-
furt/M. 2005, S. 687-707 und S. 837-848 sowie die erste Vorlesung in: ders.:
Die Regierung des Selbst und der anderen. I. Vorlesung am Collége de France
1982/83, Frankfurt/M. 2011 [zuerst Paris 1983], S. 13-62.
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moglicher Erkenntnis durch den Gebrauch des Selbst zu verdndern. Wie die-
ser Selbstgebrauch fiir die Gegenwart aussehen kann, beschreibt Foucault so:
»Das Hauptziel besteht heute zweifellos nicht darin herauszufinden, sondern
abzulehnen, was wir sind.«2% Die Idee der antiken Selbsttransformation mit
ihren Momenten des Verlernens und Verwandelns wird von Foucault radi-
kalisiert und als Widerstehen-Kénnen kultiviert und zur Zersetzung dessen
fortgefiihrt, wozu wir gemacht wurden.?” Man miisse aus den gegebenen
Formen der Subjektivierung und aus den herrschenden Weisen des Wissens
vertrieben werden. Es geht nicht nur darum, das Subjekt infrage zu stellen,
sondern seine Infragestellung bedeutet, »eine Erfahrung zu machen, die zu
seiner realen Zerstérung, seiner Auflésung, seinem Zerbersten, seiner Ver-
kehrung in etwas anderes fithren wiirde.«28 Fiir Foucault dient das Schreiben
als eine solche Form von Zersetzung des eigenen Ich: »[I]ch schreibe, um
mich selbst zu verindern und nicht mehr dasselbe zu denken wie zuvor.«2°
Es ist ein Verfahren, den hegemonialen Formen des Subjektiviert-Werdens zu
widerstehen und dadurch zu einem anderen Denken zu gelangen.

Autotheoriefiktion
In einem kurzen Text kniipft Chris Kraus implizit an Foucaults Forschungen
an, wenn sie ihre eigene Schreibweise in I love Dick mit dem Begriff der »Frei-
miitigkeit« belegt.3? Ganz im Sinne des antiken Wahrsprechens mochte sie
mit ihren Texten die Unaufrichtigkeit unterbrechen, die darin besteht, sich
bloR den jeweils vorherrschenden Diskursen anzuschlieRen. Auch sie grenzt
die Freimiitigkeit vom Bekenntnis ab und greift damit eine von Foucault ge-
troffene Unterscheidung auf: zwischen christlichen Beichtpraktiken, die das
Innere zu entziffern suchen, und spitantiken Selbstsorgepraktiken, die einen
Mut zu devianten Wahrheiten kultivieren.

Fiir Kraus ist allerdings nicht allein dies riskant freimiitige Wahrsprechen
entscheidend, noch mehr Gewicht legt sie auf die erzeugte Intimitit — ein
Aspekt, der bei Foucault fehlt. Freimiitigkeit stellt nach ihrem Verstindnis
vor allem einen Kontakt zu den Lesenden her, sie erzeugt Nihe und afiektive
Anteilnahme. Dadurch unterscheidet sie sich vom Bekenntnis, das allein Auf-
richtigkeit oder Wahrhaftigkeit transportiert. Im freimiitigen Schreiben wird
die Grenze zwischen Erkennen und Empfinden durchlissig. Die intime Nihe
macht poros fiir die Verbindungsbahnen zwischen Denken und Fiithlen. Der

26 Foucault, Michel: »Subjekt und Macht«, in: ders.: Dits et Ecrits. Schrif-
ten in vier Banden, Bd. IV, hg. von Daniel Defert, Frankfurt/M. 2005, S. 269-
294, hier: S. 280.

27 Foucault 2004 (wie Anm. 8), S. 128f.

28 Foucault, Michel: »Gesprach mit Ducio Trombadori«, in: ders.: Dits et
Ecrits. Schriften in vier Banden, Bd. IV, hg. von Daniel Defert, Frank-
furt/M. 2005, S. 51-119, hier: S. 61.

29 Ebd., S.52.

30 Kraus, Chris: »Stick to the facts«, in: Texte zur Kunst, 18. Jg., Nr. 70,
2008, S. 51-55, hier: S. 52.
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Geist wird in das Herz der Lesenden gespiilt. Deshalb seien Schreiben und
Lieben verwandt: »Auf eine Art ist [...] die Liebe genau wie das Schreiben: in
einem derart erh6hten Zustand zu leben, dass Genauigkeit und Bewusstsein
unverzichtbar werden.«31 Das Liebesgefiihl verstirkt die intellektuelle Sensi-
bilitit, anstatt das Denken einzutriiben. Liebe wird bei Kraus zum Medium
der Theorie. Sie ist ihr Element und transformiert das Denken. Aus diesem
Grund hat nicht nur die Literatur, sondern auch die Theorie freimiitig zu sein.
Auch wenn scheinbar distanziert oder objektivierend geschrieben werde, ver-
berge sich dahinter immer, mehr oder weniger verheimlicht, »das Gespenst
einer Emotion«32. Eben diese affektive Heimsuchung bezeugt Kraus offen,
wenn sie ihre essayistische Schreibweise, ihre theoretischen Uberlegungen
und kunstkritischen Betrachtungen in I love Dick in eine von Verliebtsein
getragene Briefform bringt. Und eben darin besteht der theoriepolitische
Einsatz des Buches. Kraus’ Beitrag zur French Theory kristallisiert sich in
der Idee, dass das Wissen »erotisiert werden muss, damit man herausfinden
kann, worum es wirklich geht«.3% Erotisierung meint, dass »Mystizismus,
Liebe, Obsessionen«34 nicht Gegenstinde, sondern die Weisen des Denkens
sind. Der Liebesbrief als Schreib- und Selbsttechnik ertfinet eine intime
Wissensform: »Durch die Liebe bringe ich mir selbst zu denken bei«.3%> Dank
diesem durch Liebe sensibilisierten Denken kann auch dasjenige im Bereich
des Wissens auftauchen, was nicht objektivierbar ist.

In I love Dick werden die in der ersten Person verfassten Liebesbriefe
von sogenannten Beweisstiicken, essayistischen und erzidhlerischen Passa-
gen, durchsetzt, in denen in der dritten Person iiber Chris berichtet wird.
Der Wechsel zwischen brieflichem Ich-Sagen und Sich-zur-literarischen-Fi-
gur-Machen markiert den autotheoretischen Ansatz — den Selbstgebrauch als
Wissensform — auf formaler Ebene.36 In einer dieser kurzen Passage tauscht
sich Chris mit einer Freundin iiber ihre Schreibtechniken aus. Man schreibe
nicht itber »die Liebe, das Extreme, das Begehren«, sondern artikuliere
die eigenen Empfindungen mithilfe von Cut-ups aus Theorien. Die Cut-ups
werden, dies erinnert an Foucaults Beschreibung antiker Schreibtechniken,
in »dicken Notizbiichern voller Lieblingszitate & Zeichnungen & eigener
Zeilen«3” gesammelt. Anstatt ein Gefithl entweder zu theoretisieren oder
scheinbar unmittelbar zum Ausdruck zu bringen, driickt man sich iiber
Theoriezitate aus, die geliebt, gesammelt, umgearbeitet, fiktionalisiert und

31 Kraus, Chris: I love Dick, Berlin 2017 [zuerst New York 1997], S. 140.

32 Kraus 2008 (wie Anm. 30), S. 52.

33 Kraus 2017 (wie Anm. 31), S. 52.

34 Ebd., S. 145.

35 Ebd., S. 142.

36 An spaterer Stelle schreibt Kraus zum Gebrauch der ersten Person, er bringe
die Schreibenden dem Wandel und der Fragmentierung des Selbst ndher. Ihre
eigene Schreibweise filhre vor, dass es gerade keiner fixierten Persona be-
dirfe, um »ich« sagen zu koénnen. Vgl. Kraus 2017 (wie Anm. 31), S. 149f.

37 Ebd., S. 145.
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inkorporiert werden. Dieser expressive Gebrauch der Theorie ist offen »sug-
gestiv«38 und spekulativ. Kraus eignet sich die franzésische Philosophie nicht
nur dadurch an, dass sie das »Gespenst der Emotion«3° wirksam werden
lasst, sondern auch, indem sie die Theorie in die Narration einflicht und da-
durch fiktionalisiert. Ihr Liebesaffekt dient zum einen der Intimisierung und
Intensivierung, zum anderen der Fiktionalisierung und Virtualisierung von
Theorie. Das erschriebene, fingierte Selbst theoretisiert, es erfindet Theorie.
Die Autofiktion wird zur Autotheoriefiktion.*® Nicht nur das Selbst, auch
die Theoriebeziige werden fiktionalisiert.#1 Chris schreibt Dick, bekanntlich
handelt es sich um Dick Hebdige, fremde Texte als Autor zu.#2 Kraus verin-
dert nicht allein den Titel seiner Publikation, sie schiebt ihm auch Aliens &
Anorexia unter, ein Buch, das sie selbst verdffentlichen wird. Wihrend sie aus
ihren eigenen Vorarbeiten zitiert, tut sie so, als wiirde Dick von seiner Mager-
sucht berichten: »Solange ich nicht berithrt werde, ist es unmoglich fiir mich
zu essen. [...] Allein nach dem Sex kann ich ein wenig essen.<« Kraus nutzt
das gefakte Zitat, um eigene Thesen zur Anorexie zu referieren, einen Nexus
zur Alienitit herzustellen und eine Deleuze-Referenz einzustreuen: »Und dass
es, indem du das Alleinsein deines Korpers anerkennst, moglich wird, nach
auflen zu greifen, ein AuBerirdischer zu werden und der vorbestimmten Welt
zu entkommen: >Anorexie ist eine aktive Haltung. Die Schopfung eines voll
und ganz in sich selbst verwickelten Korpers.<«*3 Dann kommentiert sie diese
angeblich von Dick stammenden Zeilen: »Eine der unglaublichsten Passagen,
die ich seit Jahren gelesen habe.«** Diese unglaublichen Sitze werden vier
Jahre spiter unter ihrem eigenen Namen bei Semiotext(e) erscheinen.

38 Ebd., S. 145.

39 Kraus 2008 (wie Anm. 30), S. 52.

409 Darin artikuliert sich ein ganz neuer Ansatz: Kraus verfdhrt nicht theo-
retisch mit Literatur, sie gewinnt nicht Wissen aus Literatur, sondern ar-
beitet - in einem verkorperten Schreiben - die Theorie literarisch durch
und gewinnt daraus ein ganz anderes &sthetisches Wissen.

41 Dies ist ein Aspekt, der in der Rezeption von Kraus kaum beachtet wird.
Siehe hierzu Hawkins, Joan: »Smart art and theoretical fiction«, URL:
https://journals.uvic.ca/index.php/ctheory/article/view/14880/5775 (letzter
Zugriff: 26. Marz 2022).

42 In I love Dick heifst Hebdiges Buch The Ministry of Fear, gemeint ist Hiding
in the Light. Mag diese Umbenennung noch dem Umstand geschuldet sein, dass
Hebdige gedroht hatte, gegen Kraus' Buch vorzugehen und mit der Anderung
des Publikationstitels seine Identitadt verschleiert werden sollte, so kann
man die Unterschiebung eigener Texte als »Dick-Werden« interpretieren, um
die bis dahin versagte Machtposition als Autorin zu gewinnen, die ihr als
Ehefrau von Lotringer versagt erscheint: »>Wer ist Chris Kraus?<, schrie
sie. >Sie ist niemand. Sie ist Sylveére Lotringers Frau! Sie ist seine Par-
tybegleitung! <« (Kraus 2017 [wie Anm. 31], S. 124).

43 Bei dem Zitat im Zitat handelt es sich um eine Textstelle aus Deleuze, Gil-
les / Parnet, Claire: Dialoge, hg. von Daniela Voss, Berlin 2019, S. 178.

44  Kraus 2017 (wie Anm. 31), S. 147. Vgl. Kraus, Chris: Aliens & Anorexie, Ber-
1lin 2021 [zuerst New York 2000], S. 167.
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Alientheoriefiktion: Ich ist ein Anderer Alien
Aliens & Anorexie mischt die unterschiedlichsten Genres: Kunstkritik und Es-
say, freimiitiger Erfahrungsbericht und theoretische Abhandlung. Es iiber-
nimmt Tagebucheintragungen, schreibt sich in philosophische wie kiinst-
lerische Arbeiten hinein, stellt theoretische Beziige her und enthilt ein
Literaturverzeichnis. Dennoch schreibt Kraus, es handele sich bei dem Buch
»um ein fiktionales Werk«.#> Die Namen und Figuren, so heiflt es im Impres-
sum, seien entweder Erfindungen oder wiirden fiktional verwandt — zu finden
sind Namen wie Ulrike Meinhof, Paul Thek oder Simone Weil. Mithilfe dieser
Figuren wird radikale Fremderfahrung erzihlt. Diese Figuren verbindet, dass
sie sich alle durch extreme Selbstschwichung iiberempfindlich machen. Sie
schwiichen ihr Ich, bis es poros wird. War schon in I Love Dick die autotheo-
retische Schreibbewegung nicht auf Aneignung des Selbst ausgerichtet, son-
dern auf ein Anders-Werden, treibt Aliens & Anorexie dieses Werden bis hin
zu einer radikalen Alienitit, wenn man unter »Alien« das Fremde verstehen
will, das sich nicht auf das Eigene zuriickfiithren lisst.*® Das Mittel, um sich
fiir dieses ganz Andere empfinglich zu machen, ist »Anorexie«, Aushunge-
rung, ein sich schwichender Selbstgebrauch, der im Subjekt einen Hohlraum
fiilr Andere und fiir ein anderes Wissen schafit. In der autotheoretischen Aus-
einandersetzung vor allem mit Weils mystischen Erfahrungen, Meinhofs re-
volutiondrem Begehren oder Theks kiinstlerischer Sensibilitit entwickelt das
Buch Ansitze fiir eine neue Theoriepraxis, die Selbstverlust, Empfindsam-
keit und Alteritit verschrinkt. Durchgingig bezieht sich Kraus wie schon in
I love Dick auf ihren Film Gravity & Grace und berichtet von dessen desastré-
sen Entstehungs- und Rezeptionsbedingungen.?” Sein Titel nimmt Simone
Weils Schwerkraft und Gnade auf. Weil ist im Buch die stirkste Theorierefe-
renz. Kraus schreibt, sie habe sich ganz mit ihr identifiziert.#8 Es ist, als wiir-
de ihr Denken von Kraus autofiktionalisiert, in die Gegenwart versetzt und in
einen experimentellen Kunstfilm iiberfiihrt.

Bei Weil kommen die zentralen Motive: Begehren nach Fremdheit,
Selbstitberschreitung durch Magersucht und politische Radikalitit zusam-
men. Zugleich wird sie als Denkerin der Schwiiche eingefithrt. Anders als die
»GroRen Minnlichen Autoren«?*?, die »von einer Position der Stirke aus eine

45 Chris Kraus 2021 (wie Anm. 44), S. 256.

46  Zur begrifflichen Differenzierung siehe Knoblauch, Hubert / Schnettler,
Bernt: »>Postsozialitdt<, Alteritat und Alienitdt«, in: Schetsche, Michael
(Hg.): Der maximal Fremde. Begegnungen mit dem Nichtmenschlichen und die
Grenzen des Verstehens, Wirzburg 2004, S. 23-41. Mit Maurice Blanchot konnte
man sagen, es gehe um die »Erfahrung dessen, was in einer Erfahrung nicht
begriffen werden kann«, wie er in einem Text zu Simone Weil formuliert.
Blanchot, Maurice: »Die Behauptung (das Verlangen, das Unglick)«, in: Ak-
zente. Zeitschrift fiir Literatur, Bd. 45, Nr. 4, 1998, S. 297-330, hier:

S. 298.

47 Kraus 2021 (wie Anm. 44), S. 11.

48 Vgl. ebd., S. 93.

49 Ebd., S. 106 (Grofschreibung i.0.).
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verstorende Vision« erzihlen, bringt sich Weil in die Position der Schwiche
und Erniedrigung: »Von Kopfschmerzen geplagt, sich iibergebend, Wein-
trauben pfliickend und Akkordarbeit in einer Fabrik leistend, zwang sich
Simone Weil mit all ihrer Kraft in einen Raum der Schwiiche hinein, der ihrer
s>verstorenden Vision< entsprach.«°? Auch der Film von Kraus, seine prekiren
Produktions- und Vorfithrbedingungen, kartieren einen Raum der Schwi-
che.5! Er handelt von zwei jungen Midchen, die titelgebende Grace und
ihre Freundin Gravity, die sich als kleine Sexbetriigerinnen Geld verdienen,
in Kontakt mit Leuten kommen, die an Aliens glauben und sich schlieflich
in der New Yorker Kunstszene durchschlagen. Aus Weils Begriffen »Schwer-
kraft« und »Gnade« macht Kraus Filmcharaktere, aus philosophischen Kon-
zepten werden #sthetische Figuren.5? Zwei junge Frauen verkorpern Begriffe
und aktualisieren Weils Denken. In diesem Verfahren, dem Kunst-Werden
von Philosophie, besteht Kraus’ Aneignung der franzdsischen Theorie, ihre
methodische Fortsetzung und Radikalisierung.>® Neben den fiktiven Figuren
im Film weist Kraus auch die Autorinnen, auf die sie sich stiitzt, als fiktionali-
sierte aus. Sie schreibt sich in sie, in ihre biografische Situationen hinein und
macht sie zu Denkfiguren,® zu erzihlten Figuren, mit denen sie ihr eigenes
Denken vertieft. Sie vertieft es zu einem Denken der Kunst, des mystischen
Wissens und des politischen Afifekts. Kraus denkt in der Figuration anderer,
im Verbund mit ihnen, in einem Gewebe aus denkerischen Verkniipfungen,
ungeordnet und verflochten, mehrstriangig, affektiv aufgeladen.

Weil ist nicht nur deshalb die zentrale Figur, weil sie von ihrem Selbst
einen schwichenden Gebrauch macht, sondern auch weil sie von Schmerzen
und einer umfinglichen Traurigkeit heimgesucht wird. Sie gilt Kraus als die
radikalste Philosophin der Traurigkeit. Damit ist der theoretische Einsatz des
Buches benannt: Kraus entwickelt mit den Figuren ihre Theorie der Intimitit
und Emotion weiter — ein Denken radikalisierter Empfindlichkeit, wobei dies
weniger ein Denken iiber als qua Empfindsamkeit meint. Auf diese Weise wiir-
de auch Weil den Schmerz als Element ihres Denkens gebrauchen. Sie gerit

50 Ebd., S.110.

51 Wie die Theorie und Kunst anderer wird auch das eigene Filmprojekt narrati-
viert und fiktionalisiert, indem ganz im Sinne der postkonzeptuellen Kunst
die okonomischen und sozialen Rahmenbedingungen explizit gemacht wexrden.

52 Gilles Deleuze und Felix Guattari haben in Was ist Philosophie? [1991] ne-
ben einem begrifflichen Denken in Konzepten auch ein affektives Denken in
asthetischen Figuren vorgezeichnet.

53 Der gemeinsam mit ihrem Mann Sylvére Lotringer betriebene Verlag SEMIO-
TEXT(E) hatte in den 199Qer Jahren - orientiert an der Arbeit des Mer-
ve-Verlags - unter anderem franzdsische Autoren wie Baudrillard, Deleuze,
Guattari oder Lyotard in englischer Ubersetzung fiir die New Yorker Kunsts-
zene zuganglich gemacht und damit eine Basis fir das Theoretischwerden von
Kunst gelegt, das die postkonzeptuelle Kunst bis hin zur heutigen kiinstle-
rischen Forschung pragt.

54 Sie schnlirt sie zusammen oder besser verfranst diese Strange in einem Den-
ken der Empfindung. Sie vertieft die Idee des Denkens im Medium der Affek-
tion und Fiktion und erweitert damit den Selbstgebrauch als Wissensform.
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durch ihn in eine andere Denkweise, die nicht an rationaler, auf die Vernunft
zentrierter Erkenntnis orientiert ist. Nicht der Geist, sondern der schmerzen-
de Kopf wird zum Mittel eines anderen, namlich: empathischen Wissens. Weil
denkt im Medium des Leidens so wie Kraus es in I love Dick vermittels der
Liebe getan hat. Vollstindig von Schmerz absorbiert, transzendiert sich Weil
und verbindet sich mit der Welt. Der Schmerz wirkt desubjektivierend und
wird zum Mittel eines anteilhabenden Erkennens. Statt etwas zum Gegen-
stand einer Betrachtung zu machen, stellen das luzide gewordene Fithlen und
die selbstenteignende Empathie eine radikale Form denkerischer Teilhabe
her.

Neben Weil wird interessanterweise auch Meinhof von Kraus in ihre
neue Theorie der Empfindsamkeit eingeflochten, die einen afiektiven
Selbstgebrauch als Wissensform beschreibt. Auch Meinhof steht fiir eine
»spirituellex Wandlung und »offentliche Transformation«®5, die in einer
Ausléschung miindet. Nach Kraus verlasst Meinhof die intellektuelle Welt,
in der sie als Journalistin Anerkennung genieft, zunichst weniger, um in
den bewafineten Widerstand einzutreten, als vielmehr, um in das »Reich der
reinen Empfindung« zu gelangen.5® Sie wechselt von einer durch Bewusstsein
und Gewissenhaftigkeit geprigten Welt hinitber in eine Welt des Mitgefiihls.
Diesen Wandel macht Kraus an Bambule®’ fest, einem journalistischen
Projekt, in dem Meinhof die autoritiren Zustinde in deutschen Midchen-
heimen Ende der 1960er Jahre aufdeckt. Kraus interessiert sich dabei nicht
so sehr fiir den politischen Einsatz der Arbeit von Meinhof, als vielmehr fiir
die Verdnderung in ihrer Denk- und Schreibweise, die aus dem Kontakt mit
den betroffenen Madchen resultiert. Vom Schreiben-iiber-etwas gelangt sie
zum Schreiben-mit-dem-Beschriebenen: Thr Denken wird empfindsam und
spekulativ und miindet in einen fiktionalen Film, den sie auf der Grundlage
der mit den Madchen gefithrten Gespriche entwickelt. Kraus schreibt, Mein-
hof »verliebte [...] sich in die verwirrte Logik der Stimmen dieser Méadchen.
Thr fiel auf, dass es ihr unméglich war, sie zu objektivieren.«>8 Eine solche
Blockierung der Objektivierung durch Zuneigung und Empathie hatte auch
fitr Kraus in I love Dick die entscheidende methodische, autotheoretische
Wendung ihres Schreibens erbracht. Die empathische Schreibweise folgt der
assoziativen, affektiven und psychischen Beweglichkeit der Fiktion. Dank der

55 Kraus 2021 (wie Anm. 44), S. 18.

56 Ebd., S. 19.

57 Bambule ist ein Fernsehfilm des SWR aus dem Jahr 1970, Meinhof hat das Dreh-
buch geschrieben. Bis Mitte der 199@er Jahre unterlag der Film in Deutsch-
land einem Sendeverbot. Kurz vor dem ersten Ausstrahlungstermin war Meinhof
an der gewaltsamen Befreiung Andreas Baaders aus dem Gefdngnis beteiligt.
Meinhof hatte in ihrer journalistischen Arbeit Kritik an der Jugendfirsorge
und ihrer schwarzen Padagogik gelbt. Vor dem Film hatte Meinhof bereits Ra-
diofeatures mit dem Interview-Material produziert. Sie selbst hat den Film
daflr kritisiert, dass Schauspielerinnen die Rolle der Madchen Ubernommen
haben.

58 Kraus 2021 (wie Anm. 44), S. 20.
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»iibersinnlichen Mobilitit der Fiktion«®® beginnt Meinhof mit den Stimmen
derjenigen zu sprechen, iiber die sie etwas sagen will. Anstelle einer sachli-
chen Reportage iitber die Verhiltnisse in den deutschen »Fiirsorge«-Anstalten
keimt ein anderes Denken auf, in dem sich Meinhof in eine aufRergew6hnliche
Empfinglichkeit fiir den schwebenden Zustand des Verlorenseins dieser
Midchen versetzt.’?® In diesem Zusammenhang fillt in Kraus’ Buch zum
ersten Mal der Begriff »Alien«, ein provozierendes Wort, das die Erfahrung
des »Anders-Werdens« iiberzeichnet, wenn Meinhof in ihrem revolutioniren,
spater auch Weil in ihrem mystischen Begehren in Konstellation mit »Aliens«
gebracht werden. Beide zielen, in unterschiedlicher Weise, auf das ganz An-
dere ab, auf etwas, das sich aus dem Gegebenen nicht ableiten lisst und das
deshalb streng genommen gar nicht hergestellt, sondern nur empfangen wer-
den kann. Dies gelingt ihnen nur, indem sie durch Heterogenese selbst fremd
werden: »Alien, i.e., someone who has changed«, heif3t es im Text, begabt mit
der Fihigkeit, einen »sensate psychic space«, einen »iibersinnlichen Raum«
zu beziehen, einen Raum psychischer Empfindsamkeit.%1

Im Grunde stellt Fremderfahrung eine Herausforderung fiir autotheore-
tische Literatur dar. Um das Selbst zentriert, scheint sie sich nur am Eigenen
zu orientieren. Wie gebraucht man sich so, dass man nicht nur Eigenes repro-
duziert, sondern sich etwas ereignen kann, das nicht schon im Selbst angelegt
ist?62 Kraus stellt sich die titelgebende Anorexie als eine solche Methode
radikaler Heterogenese vor. Die »Hohlen im Korper«®3, die ausgehungerten
Organe, die Liicken eines aufgegebenen Ichs werden zu Rezeptoren fiir das
Andere. Durch Abmagerung und Selbstnivellierung wird man empfinglich
fiir das AuBen. Kraus’ Text ist durchzogen von Motiven der Porositit und der
Idee, dass sich dadurch ein geteilter Raum der Empfindsamkeit herstellt, in
dem man diesseits klar artikulierbarer Gefithle oder Erfahrungen nur dank
erhohter Sensibilitit kommuniziert. Porositit ist ein »Zustand, in dem es
keine Grenzen zwischen dem gibt, der man ist, und dem, was man sieht«54,
was man wahrnimmt oder fithlt. So wie Meinhof sich von den widerstindigen
Midchen anstecken lisst, so fithrt auch bei der anorektischen Mystikerin
Weil ihre Schmerz-Porositit zu einem »panische[n] Altruismus. Sie empfand
das Leiden anderer in ihrem eigenen Korper«.6> Weil gebraucht ihre Schmer-
zempfinglichkeit, um sich von sich selbst zu entfernen und sich zu verlieren.
»Sie will sich verlieren, um gréRer als sie selbst zu sein. Eine Rhapsodie des

59 Ebd., S.22.

60 Ebd., S.22.

61 Kraus, Chris: Aliens & Anorexia, New York 2000, S. 38f. (dt. S.23f.).

62 Eben dies ist Fremderfahrung im strengen Sinne: eine Bewegung, »die niemals
zum Selben zurickkehrt«, heift es bei Emmaunel Lévinas: Die Spur des Ande-
ren. Untersuchungen zur Phanomenologie und Sozialphilosophie, Freiburg / Min-
chen 1987, S. 215.

63 Kraus 2021 (wie Anm. 44), S. 25.

64 Ebd., S. 35.

65 Ebd., S. 34f.
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Verlangens iiberkommt sie. Sie will wirklich sehen.«®6 Eine desubjektivieren-
de Erkenntnis durch Steigerung der Empfindsamkeit. »Weil war getrieben
von einem panischen Altruismus, einer Empathie, die so absolut war, dass sie
jenes Leiden, das sie nur beobachtete, nicht von ihrem eigenen unterscheiden
konnte.«57

Fiir Menschen, die den mystischen Zustand ablehnen, scheinen diese
Formen von Selbstverlust masochistisch — als sei Sex die einzige Kategorie,
um den Willen zur Selbstausloschung zu legitimieren. Fiir Kraus hingegen
geht es um Figuren des Selbstgebrauchs, die es erlauben, aus Zeit und Raum
auszubrechen und einen nicht-subjektiven, einen »auBerirdischen Zustand«®8
zu erreichen: eine Art »Hyperraum aus dichter Emotion«®9, der auBerhalb der
individuellen Gefiihle existiert. Im Fiihlen scheint es moglich, sich selbst zu
verlassen. Die Emotion ist im Aufen, sie ist ein Ort. »Sie ist ortsspezifisch«,’®
schreibt Kraus, ortsspezifisch wie ortsspezifische Kunst, also abhingig von
den Kontexten, in denen sie aufkeimt, abhingig von den gesellschaftlichen
und kulturellen Rahmungen, in denen sie steht. Alle Empfindung ist situiert.
Die duferen, materiellen Bedingungen der Existenz, die Praktiken und Dis-
kurse, haben Teil an dem Empfindungsraum, der in einem entsteht. Konzepte,
wie der romantische Liebesbegriff, prigen das Verliebtsein ebenso wie die
Medien seiner Ubertragung, der Liebesbrief oder Telefonsex und E-Mails,
in denen Kraus eine neue literarische Form entdeckt’! — all das formt das
Gefiihl mit, all das ist Teil des Fiihlens. Die Umgebung gehort in die Emp-
findung hinein, sie empfindet mit, das Gefiihl ist »eine Stromung, die die
Grenzen der Subjektivitit eines Menschen auflost. Sie ist ein Land.«’2 Diese
Idee eines ausgedehnten verrdaumlichten Fiihlens bedeutet zum einen, dass
das Aulen das Gefiihl informiert, es priagt und durchsetzt. Zum anderen, dass
das Getfiihl iiber das Eigene hinausgeht, es verldsst die Grenzen des Selbst
und weitet sich zur Umgebungs-Empathie aus. Man empfindet mit anderen
Wesen. Kraus nennt dies an verschiedenen Stellen im Buch einen »panischen
Altruismus«’3. Panisch ist dieser Altruismus, weil er ungewihlt und nicht
moralisch gefordert ist. Anstatt aus Uberzeugung eine altruistische Haltung
des Mitgefiihls, der Nichstenliebe oder Fiirsorge einzunehmen, wird man

66 Ebd., S. 36.

67 Ebd., S.137.
68 Ebd., S.59.
69 Ebd., S.109.
70 Ebd., S.124.

71 An die Stelle der Liebesiubertragung und der Briefform in I love Dick tritt
in Aliens & Anorexie eine sadomasochistische Telefonsexbekanntschaft, die
Kraus durch kleine SM-Geschichten befeuert, die sie ihrem Partner emailt.
Dadurch wiirde sie etwas »lber das Erzdhlen lernen« (S. 106). Sie spurt, wie
»Worte und Gesten in das Reich einer anderen Person« (S. 103) eindringen.
Sie experimentiert damit, wie psychologisch oder verfihrerisch, wie para-
belhaft oder schelmenhaft das Schreiben sein darf, um Intimitat zu erzeu-
gen.

72 Kraus 2021 (wie Anm. 44), S. 111.

73 Ebd., S. 34 und passim.
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in eine Empathie hineingetrieben, die einen dezentriert. Kraus nennt dies

»Krampfanfille empathischer Fragmentierung«’4. Mit Lévinas gesprochen

ist es diese unwillkiirliche Heimsuchung durch den Anderen, die das ethische

Subjekt allererst konstituiert. Die Sensibilitdt angesichts des Leidens von

Anderen ist keine bewusste Wahl, sondern eine Art Besessenheit, die sich

dem Selbst wie in einer Art Psychose aufdringt.”> Das Gefiihl ist zu groR, es

ist grofRer als man selbst: »Es befinden sich in ihm viel zuviele Teile anderer

Menschen, als dass eine einzelne Person sie in sich aufnehmen kénnte.«76
Kraus entwickelt dieses Denken der desubjektivierten Empfindung in

Kritik an Sartres frither Skizze einer Theorie der Emotionen.”” Diese Skizze

greift seiner spiter in Das Sein und das Nichts im bekannten Blick-Kapitel

ausgearbeiteten Theorie der Fremderfahrung vor. Fiir Sartre fithrt die Begeg-
nung mit etwas Fremden oder Unbeherrschbaren zu einer Art Aulerkraftset-
zung des verniinftigen Weltbezugs. Immer wenn man sich einer ergreifenden

Erfahrung ausgesetzt sieht, in der man nichts mehr ausrichten kann, wechselt

man aus einem rationalen in einen emotionalen Modus. Man verliert den

verniinftigen, pragmatischen Realitdtszugriff und erwacht gleichsam in einem
anderen Zustand: in dem des Gefiihls. Die Unmoglichkeit, handelnd auf eine

Situation einzuwirken, erzeugt eine Transformation des gesamten Selbst- und

Weltbezugs, in dem nun alle Beziehungen und Verbindungen iiber emotio-

nale Wirksamkeiten verlaufen.”8 Etwas Widerstindiges in der Welt, das der

instrumentellen Vernunft entgegensteht, stiilpt das Bewusstsein um und
versetzt es in ein affektives Milieu. Passiviert und machtlos ist man dem aus-
gesetzt und fithlend in das eingetaucht, was einem geschieht. An der Schwelle
des Unvermogens Ofinet sich das Reich der Empfindung und mit ihm eine

74 Ebd., S.111.

75 Vgl. Lévinas, Emmanuel: Jenseits des Seins oder anders als Sein geschieht,
Freiburg /Minchen 1992, S. 223.

76 Kraus 2021 (wie Anm. 44), S. 118.

77 Siehe Sartre, Jean-Paul: Skizze einer Theorie der Emotionen [1939], in:
ders.: Die Transzendenz des Ego, S. 255-231. Der Bezug auf Sartre ist des-
halb interessant, weil Sartre in dieser Skizze das emotionale Bewusstsein
als eigenstandigen Bewusstseinstypus (vgl. eBd. S. 262) rekonstruiert und
eine Theorie der Transformation von Selbst- und Weltverhdltnis durch die
Erfahrung von Alteritat entwickelt. Sartre wertet allerdings den emotiona-
len Bewusstseinsmodus gegeniliber einem verninftigen Welt- und Selbstverhalt-
nis ab, wenn er ihn als »magisch« bezeichnet. Und er entwickelt diese magi-
sche Dimension in Rickgriff auf Neurasthenikerinnen, die sich einem Zugriff
durch den Psychiater entziehen. Sartre liest diese Widerstadndigkeit der
Madchen als manipulative Geste, als wollten sie ihren Arzt bezirzen, ihn
zur teilnehmenden Flirsorge verfihren, indem sie ihre eigenen Gefiihle nicht
beschreiben oder erkladren, sondern in Tranen ausbrechen und Mitgefihl pro-
vozieren. Kraus gibt dagegen den Madchen recht: Das Fiihlen Uberschreitet
den Einzelnen und muss als Wissensform der Teilhabe rekonstruiert werden.
Vgl. dazu Gerlek, Selin: »>Der Andere besitzt ein Geheimnis: das Geheimnis
dessen, was ich bin<. Sartre und der unberechenbare Andere«, in: Liggieri,
Kevin (Hg.): Bad Boys der Philosophie. Eine Kritik stereotypisierter Philo-

sophenbilder von Heraklit bis Sartre, Wirzburg 2014, S. 203-228.
78 Gerlek 2014 (wie Anm. 77), S. 209.
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andere Denkungsart. Sensibilitit ist, so beschrieben, immer eine Reaktion
der Schwiche. Angesichts einer verstérenden oder itberwiltigenden Situation
setzt eine Depotenzialisierung des eigenen Vermdogens ein, die einen emoti-
onalen Bewusstseinszustand entstehen lasst. Fiir Sartre ist das emotionale
Bewusstsein eine Kapitulation angesichts einer itbermichtigen und daher
Fremdheit signalisierenden Situation und eine Flucht vor Verantwortung in
Magie.”® Mit Kraus wird etwas anderes denkbar: Das depotenzialisierende
Moment der Emotion wendet sie in einen schwichenden Selbstgebrauch. Der
Wechsel im Weltverhiltnis vom aktiv-ergreifenden in einen passiv-ergriffenen
Zustand konstituiert ein desubjektiviertes, fithlendes Selbst und mit ihm eine
andere Wissensform, in der man sich »einen Moment lang auferhalb des
eigenen Korpers befindet, weil etwas anderes zu einem spricht«.8? Das Selbst
verwandelt sich in einer entmachtenden Situation in ein spirituelles Wesen.
Foucault hatte nachgezeichnet, dass in der Antike die Selbsttechniken
dazu dienen, die Bedingungen des Denkens zu transformieren. Die Selbstsor-
ge ermoglicht eine philosophische Erfahrung und spirituelle Transformation,
durch die sich die Formen des Erkennens wandeln. Auch bei Kraus trans-
formieren die Asthetiken der Existenz die Bedingungen des Denkens. Trauer
und Krankheit, Schmerz, Hunger, Drogengebrauch und verworfene sexuelle
Praktiken als die Kiinste des Daseins der randstidndigen, leidenden, infamen
Existenzen werden als Techniken der Selbstminderung kultiviert. Sie sind an-
ders als die iiblichen Selbsttechniken nicht um das Ich, sondern um Alienitiat
bemiiht. In einem Selbstgebrauch, der von einem »panischen Altruismus«
durchléchert ist, 6finet sich im Selbst eine Wissensform der Teilhabe.

79 1902/03 war Marcel Mauss' Theorie der Magie erschienen. Fir Mauss ist das
Magische keine primitive Vorstufe der Vernunft, wahrend man bei Sartre ein
pejoratives othering nicht Uberhoren kann, das parallel zur Abwertung des
Gefluhls gegenuber der Vernunft verlauft.

80 Kraus 2021 (wie Anm. 44), S. 111.
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Georg Dickmann
Krankheit,
Verletzbarkeit
und Wissen
Schmerz als intraaktives

Beziehungsgefuge 1in
Anne Boyers Korperessay
Die Unsterblichen

Irgendwo habe ich gelesen, dass zur Geschichte von Krankheit viele
Biicher geschrieben wurden, zur Geschichte der Kranken jedoch kein ein-
ziges. Ich denke allerdings, das stimmt so nicht. Jede:r, der:die einen Kor-
per hat, ist insgeheim Historiker:in und schreibt an diesem Buch: Haut als
Jahrbuch der Empfindungen, Genitalien als Scherze, die Narren erzihlen,
Zihne der Aufstieg und Fall des ZubeiRens. Anne Boyer, Die Unsterblichen

Autotheorie als Kérperessay
Zuletzt hat Sara Ahmed darauf hingewiesen, dass in der Theorie nach wie vor
vom Affektiven und vom Alltiglichen abstrahiert wird.l Insbesondere nicht-
situierte Theorien seien bemiiht, eine erkenntnistheoretische Distanz zwi-
schen Subjekt und Objekt aufzubauen und sich dabei den Untersuchungsge-
genstand im wahrsten Sinne vom Leib zu halten. Wenn Ahmed also schreibt:
»I began to appreciate that theory can do more the closer it gets to the skin«?,
dann driickt sich darin ein Unbehagen an ménnlich dominierten und hegemo-
nialen Theorieformen aus, die, obwohl sie seit dem Poststrukturalismus eine
Hinwendung zum Somatischen vollziehen, dies nur auf Gegenstandsebene
tun. Die Tradition eines verkorperten und selbsttheoretisierenden Schreibens
findet sich vor allem in den feministischen Texten, die bis in die 1970er Jah-
re zuriickreichen. Daran anschlieBend haben heute Texte Konjunktur, in de-

1 Ahmed, Sara: Living a Feminist Life, Durham/London 2017, S. 10.
2 Ebd., S. 10.
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nen Autor*innen ihre eigene Subjektivitit und Koérperlichkeit im Rahmen en-
gagierter theoretischer und idsthetischer Erérterungen exponieren und den
feministischen Diskurs eines selbstinvolvierten Schreibens erweitern. Die
Schreibweisen, die hier gemeint sind, sind verankert in einer kiinstlerischen
Lebensform® und verbinden biografische Fundierung und theoretische Eru-
dition sowie subjektive Erfahrung und philosophisches Argument in einem
autotheoretischen Schreiben.

Bereits vor der Veroffentlichung von Ahmeds Living a Feminist Life (2017)
folgt Paul B. Preciado diesem Aufruf mit seinem Buch Testo Junkie*. Neben
der theorie-fiktionalen Dokumentation seiner Selbstverabreichung von
Testosterongel und einer Diskursgeschichte der Pornografie entwickelt der
Philosoph und Queer-Theoretiker darin eine Biopolitik und Genealogie des
Hormons. In Abgrenzung zu Foucaults Begrift der Disziplinargesellschaft und
vor dem Hintergrund der Entwicklungen der Endokrinologie, Biotechnologie
und Pharmakologie der Gegenwart sei die Zeit einer panoptischen Subjekti-
vierungsweise vorbei und weiche einer verfliissigten und weitaus subtileren
Machtform, die die groBen Architekturen wie das Gefingnis durch inner-
koérperliche, verkleinerte, private und nahezu post-optische Wirkungsweisen
ersetzt hitte. Der Korper der spitkapitalistischen Gesellschaft ist nach Pre-
ciado nicht makroprothetisch und vertikal regiert, sondern vielmehr mikro-
technologisch durchflutet, pharmakologisch optimiert und mittels klinischer
Daten digital iiberwacht. Diese Kontrollformen seien jedoch nicht nur das
machtvolle Aufen, sondern kénnten gegenhegemonial angeeignet werden.
So lasst sich der Einsatz des eigenen Korpers in Preciados Selbstexperiment
als Umstiillpung des Regimes und als radikale Konkretion der Theorie be-
trachten. Das Korperliche ist vor dem Hintergrund dieser Affirmation der
Machttechnologien keine passive Einschreibefliche fiir die Wirkungen von
Kontrolle, sondern ein technisch-pharmazeutisches Interface und ein offenes
Korperset, das geschlechtspolitische Fluchtlinien erkennt und neue Subjekti-
vierungsweisen erprobt.

Davon ausgehend mochte ich im Folgenden die erkenntnistheoretischen,
politischen und &dsthetischen Implikationen einer verkérperten Theorie an-
hand von Anne Boyers Essay Die Unsterblichen. Krankheit, Korper, Kapitalismus

3 Der Begriff der Lebensform weist eine Affinitadt zu Foucaults Konzept der
»Asthetik der Existenz« auf. Bei Foucault bezeichnen diese Konzepte For-
men der Selbstregierung, jedoch nicht im Sinne eines Solipsismus oder einer
authentischen Selbstwerdung, sondern vielmehr als Einlibung von Praktiken,
die Transformationen erzeugen und neue Subjektivierungsweisen hervorbringen
koénnen. Vgl. dazu: Michel Foucault: Technologien des Selbst, hg. von Luther
H. Martin, Frankfurt/M. 1993; ders.: Diskurs und Wahrheit. Die Problema-
tisierung der Parrhesia. Sechs Vorlesungen gehalten im Herbst 1983 an der
Universitat von Berkeley / Kalifornien, hg. von Joseph Pearson, Berlin 1996;
ders.: Asthetik und Existenz. Schriften zur Lebenskunst, hg. von Daniel De-
fert und Frangois Ewald, Frankfurt/M. 2007.

4 Preciado, Paul B.: Testo Junkie. Sex, Drugs and Biopolitics in the Phar-
mapornographic Era, New York 2013.
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(2021) untersuchen. Wihrend Preciado die geschlechtliche Binaritit mittels
chemischer Stoffe zu itberwinden versucht, um zu spekulativen Existenzwei-
sen zu gelangen, handelt Boyers Text, den ich als Koérperessay bezeichnen
mochte, von einem Koérper im Schmerz und zeigt damit eine Kehrseite der
Verkorperung auf, die nicht auf Entgrenzung setzt, sondern auf Verletzbar-
keit. Bevor ich jedoch dazu komme, mochte ich zunidchst darauf eingehen,
was unter Autotheorie und Koérperessay zu verstehen ist, um anhand einer
kurzen Begriffsklarung in Vorleistung zu gehen.

Fiir die anschlieBenden Uberlegungen ist zentral, dass das am eigenen
Korper durchgefiithrte Experiment und die damit verbundenen Prozesse der
Selbstbeschreibung nicht nur Konsequenzen fiir die geschlechtliche Transiti-
on haben, sondern gleichermaBen Auswirkungen auf den Wissensbegriff mit
sich bringen. Anhand von Praktiken des Selbstexperiments und ihrer Proto-
kollierung der Gegenwart lisst sich in den Autotheorien eine Aktualisierung
der Wissenspraxis des Selbstexperiments in der Moderne beobachten.> Denn
der Korper in den selbstexperimentellen Ausformungen queer-feministischer
Theorien sowie autofiktionaler bzw. autotheoretischer Texte riickt heute er-
neut ins Zentrum des Denkens und des Wissens. Wissen méchte ich vor diesem
Hintergrund nicht als Evidenz verstehen, die durch eine selbstobjektivierende
Introspektion ein propositionales »mehr-an-Wissen« produzieren soll, son-
dern erstens als Produziertheit, was eine Untrennbarkeit von Beobachtendem
und Beobachteten impliziert. Diese epistemologische Neujustierung lasst sich
mit Karen Barad auch als »Intra-action«® begreifen, die Subjekte, Objekte
und wissenschaftliche Apparaturen als sich gegenseitig hervorbringende und
intra-agierende Phidnomene begreift. Diese Relata gehen den Relationen so
nicht voraus, sondern entstehen erst im wechselseitigen Vollzug. Das Kor-
perliche ist folglich nicht nachrangig existent und tritt als objektivierter Ge-
genstand in Interaktion, sondern ist immer schon ein in materiell-diskursive
Prozesse eingeflochtenes Phinomen, das Teil der Erkenntnisproduktion ist.
Folglich lisst sich insbesondere anhand der Vielzahl von selbsttheoretisieren-
den und selbstfiktionalisierenden Schriften der Gegenwart eine epistemische
Verschiebung von abstrakten und distanzierten Theorien iiber den Korper
zu situierten und intimen Schreibweisen mit dem Korper beobachten, die
einen unmarkierten Standpunkt in der Theorie aufgeben. Davon ausgehend
arbeiten sie mit anderen Methoden, Praktiken und Textgenres und suchen
das propositionale Terrain des »Wissens« zu verlassen. Gleich zu Beginn der
Einleitung von Testo Junkie heifit es programmatisch:

5 Zum erkenntnistheoretischen Konnex von subjektiven Erfahrungen und Lebens-
wissenschaften in der Moderne siehe Soldhju, Katrin: Selbstexperimente. Die
Suche nach der Innenperspektive und ihre epistemologischen Folgen, Pader-
born 2011.

6 Barad, Karen: »Posthumanist performativity: Toward an understanding of how
matter comes to matter«, in: Danuta Walters, Suzanna / Kaplan, Carla (Hg.):
Signs: Journal of Women in Culture and Society, Chicago 2003, S. 801-831,
hier: S. 801f.
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This book is not a memoir. This book is a testosterone-based, voluntary
intoxication protocol, which concerns the body and afiects of BP. A bo-
dy-essay. Fiction actually. If things must be pushed to the extreme, this is
a somato-political fiction, a theory of the self, or seli-theory.’

Mit den Begrifien »body-essay« und »self-theory« ist also nicht die Doku-
mentierung von subjektiver Erfahrung gemeint, wie dies etwa in einer Auto-
biografie vorgenommen wird. Das »Selbst« des Textes ist auch keine auktori-
ale und zuverlissige Instanz, sondern vielmehr eine dezentrierte und zugleich
situierte Subjektivitit, die sich als ein Verhandlungsraum zwischen Subjekt
und Objekt, Theorie und Fiktion sowie zwischen Narration und Dokumenta-
tion versteht und die Gleichzeitigkeit der Techniken des Selbst und der Tech-
nologien der Macht am eigenen Korper performativ vorfithrt.® Der Begriff der
»autotheory«, der bei Preciado mit dem Begrift der »seli-theory« bereits an-
klingt, macht seit der Verofientlichung von Maggie Nelsons »post-memoire«
The Argonauts® in den USA Karriere und ist dort mittlerweile zu einem auto-
nomen und kanonischen Genre avanciert. Nelsons Korper-Essay spielt ver-
gleichbar zu Preciados Projekt auf mehreren Ebenen gleichzeitig. Erstens ist
es ein Protokoll ihrer Schwangerschaft und zweitens die Beschreibung ihrer
Beziehung zu ihrem Partner Harry, der sich in einer female-to-male-Transiti-
on befindet, wodurch Nelson die eigene Cis-Position ihrer Schwangerschait
zu der Transition ihres Partners in Beziehung setzt sowie literarisch und the-
oretisch reflektiert. Es gibt seit Nelson eine regelrechte Konjunktur von au-
tofiktionalen und autotheoretischen Texten, die hauptsichlich aus dem ang-
loamerikanischen Raum kommen und bisher vor allem in Deutschland nur
sporadisch untersucht worden sind.

Nelson »stiehlt« den Begriff der autotheory, wie sie selbst in einem
Interview mit Micah McCrary darlegt, bei Preciado. Dort heiflt es: »I flat
out stole this term from Paul Preciados amazing Testo Junkie [...] it seemed
an apt description even if its form, or its particular investment in theory, is
quite distinct from Preciado’s experiment.«1? Diese Aussage deckt sich mit
der Beschreibung ihrer Arbeitsweise in The Argonauts, wenn Nelson schreibt,
es sei ein »leaning against the ideas of others«.11 Also eine affirmative und
vor allem taktil-korperliche Praxis, die ein Schreiben zu entwickeln versucht,

7 Preciado 2013 (wie Anm. 4), S. 11.

8 Vgl. zu einer ausfihrlichen Auseinandersetzung mit der Genealogie und Bio-
politik des Hormons bei Preciado: Dickmann, Georg: »Molekulare Prothesen.
Intoxikation, Spekulation und Materialitadt in Paul B. Preciados >Testo Jun-
kie<«, in: Angerer, Marie-Luise / Gramlich, Naomie (Hg.): Feministisches Spe-
kulieren. Genealogien, Narrationen, Zeitlichkeiten, Berlin 2020, S. 187-193.

9 Nelson, Maggie: The Argonauts, Minneapolis / Minnesota 2015.

10 McCrary, Micah / Nelson, Maggie: »Riding the blinds: Micah McCrary interviews
Maggie Nelson«, in: Los Angeles Review of Books, 26. April 2015, URL: ht-
tps://lareviewofbooks.org/article/riding-the-blinds/ (letzter Zugriff: 20.
Juli 2021).

11 Nelson 2015 (wie Anm. 9), S. 83.
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das assoziativ, zitathaft und konstellativ funktioniert. Das konstellative und
sich im Werden befindliche Denken spiegelt sich in den intimen und autobio-
grafischen Elementen des Buches wider. So ist das Formale des Werdens im
Denken auch in der Transformation durch ihre Schwangerschaft und Mut-
terschaft vorzufinden. Dies fithrt Nelson jedoch nicht zuriick in bindre Ge-
schlechterrollen, sondern zu neuen Plateaus, auf denen diese Kategorien im
Dialog mit sich selbst, mit ihrem Partner Harry, mit Freund*innen, aber auch
im Austausch mit philosophisch-gesellschaftstheoretischen Positionen wie
denen von Eileen Myles, Judith Butler, Jacques Lacan, Ludwig Wittgenstein,
D.W. Winnicott, Gilles Deleuze und Claire Parnet diskutiert werden. Auch
Nelson begibt sich so auf eine Suche nach Subjektivierungsweisen diesseits
bindrer Geschlechterkonstruktion und versucht in der Gleichzeitigkeit aus
Selbstprotokoll und Diskursanalyse Geschlechtermythen, Ressentiments und
normative Zuschreibungen aufzudecken. Die Autotheorie ist damit eng an
queer-feministische Schreibweisen und Strategien gekniipft und stiftet keinen
Identititsdiskurs, der letztlich das Ziel der Selbstauthentifizierung verfolgt,
sondern betreibt eine sich selbst mitthematisierende Kritik an der Theorie-
praxis. Auf diese Weise werden gelebte Erfahrung, subjektive Verkérperung
und Diskurstheorie miteinander verschrinkt. Der erkenntnistheoretische
und politische Einsatz der Autotheorie ist damit ein doppelter: Kritik erstens
an Theorien, die einen »neutralen« Standpunkt einnehmen und die Bedin-
gungen und Voraussetzungen von z. B. nichteuropiischen, nichtménnlichen
und nichtheterosexuellen Perspektiven mittels einer falschen Objektivitit
verdecken. Zweitens die Hinwendung zu experimentellen, dsthetischen und
literarischen Verfahren, die im Gegensatz zu der distanzierenden und abstra-
hierenden Herangehensweise eher die Ndihe zum Untersuchungsgegenstand
suchen.12

Autotheorie lisst sich demnach einerseits von der Forschung zur philo-
sophischen Autobiografie und andererseits von der literarischen Autofiktion
abgrenzen, was nicht bedeutet, dass sie sich in Ginze von diesen Formen
unterscheidet. Vielmehr handelt es sich dabei um eine Oszillation, die bei-
de Genres vermittelt, ohne sich auf die eine oder andere Seite zu schlagen.

12 Die Autotheorie ist ein junges Genre des spaten 20. bzw. frihen 21. Jahrhun-
derts und sowohl in akademischen als auch in kinstlerischen Kontexten vor-
zufinden, wenn man an Claudia Rankines Citizen: An American Lyric (2014),
Moyra Daveys Les Godesses (2011), Virginie Despentes King Kong Theoxy
(2006) , Chris Kraus' I Love Dick (1997) und nicht zuletzt an Ocean Vuongs
On Earth We're Briefly Gorgeous (2019) denkt. Die Texte, die hier nur eine
knappe Erwahnung finden, sind natirlich historisch nicht singular, sondern
greifen auf eine lingere Tradition feministischer Selbstnarration zuriick,
verwiesen sei etwa auf Shulamiths Firestones A Dialectic of Sex (1970) oder
auch Audre Lordes A Burst of Light (1988). Parallel zu feministischen Auto-
theorien der Postmoderne und Gegenwart sind einige Texte der franzdsischen
Theorietradition zu nennen, wie Roland Barthes Uber mich selbst (1975) oder
Jean-Luc Nancys Das fremde Herz (2000), die ebenfalls das Autobiografische,
Theoretische und Somatische miteinander vermengen.
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Aufiillig ist, dass theoretische Ansitze bislang die Autofiktion als literarische
Gattung aus einer rein literaturwissenschaftlichen Perspektive bearbeiten,
wihrend sich die philosophiehistorische Forschung auf die philosophische
Autobiografie als Aussagenarchiv konzentriert, ohne der Literarizitit und der
somatischen Dimension des Schreibens geniigend Beachtung zu schenken.
Zu nennen sind in diesem Kontext jiingere Publikationen, die dem Theorem
des »Todes des Autors«!3 zum Trotz ein erneutes Interesse am Autor*in-
nensubjekt dulern und sich aus literaturwissenschaftlicher Perspektive der
Systematisierung des Verhiltnisses von Selbst und Autofiktion widmen.14
Folglich wire es zu einfach, vom »Kérperessay« als einer simplen »Ver-
schrinkung von Leben und Text«1® zu sprechen, was Wagner-Engelhaaf
der Autofiktion attestiert. Es handelt sich dabei vielmehr um eine radikale
Verkorperung, in der Autor*in, Protagonist*in und Gegenstand des Textes
zusammenfallend eine neue epistemisch-idsthetische Situation ergeben. Diese
Konstellation soll dem Umstand Rechnung tragen, dass ein sogenanntes
life-writing nicht nur den bios der Biografie als ein soziales, diskursives und
politisches Leben umfasst, sondern auch die zoé¢ als eine verletzliche und
fleischliche Vitalitit, die zu dem diskursiven und sozialen Leben transversal
verlduft. Denn es erschopit sich, so die Annahme des Beitrags, keine Biografie
im Begriff des bios. Genau wie eine Erzihlung der zoé es unmoglich macht,
das reine Leben zu erzihlen bzw. dieses zu theoretisieren. Meine These ist,
dass die Autotheorie den Versuch unternimmt, ein ko-relationales Verhiltnis
von bios und zoé als Lebensform und als nicht-subjektives Leben in der expe-
rimentellen und am eigenen Korper erprobten Selbsttheorie zu verwirklichen.
In diesem double bind besteht die Herausforderung einer Analyse darin,

13 Vgl. dazu Barthes, Roland: »Der Tod des Autors«, in: Jannidis, Fotis (Hg.):
Texte zur Theorie der Autorschaft. Stuttgart 2000, S. 181-193; Foucault,
Michel: »Was ist ein Autor?«, in: ders.: Schriften zur Literatur, Frank-
furt/M. 1988, S. 7-31.

14 Vgl. Schaffrick, Matthias /Willand, Marcus (Hg.): Theorien und Prakti-
ken der Autorschaft, Berlin 2014; Kreknin, Innokentij: Poetiken des Selbst.
Identitat, Autorschaft und Autofiktion am Beispiel von Reinald Goetz, Joa-
chim Lottmann und Alban Nikolai Herbst, Berlin / Boston 2014 oder auch Krum-
rey, Birgitta: Der Autor in seinem Text: Autofiktion in der deutschspra-
chigen Gegenwartsliteratur als (post-)modernes Phanomen, Gottingen 2015.
Auf der Seite philosophischen Autobiografien ist insbesondere der Sammel-
band The Philosophy of Autobiography (2015), hg. von Christopher Cowley zu
nennen. Dieser untersucht die Beziehung zwischen Autobiografie und Litera-
tur, zwischen Narration, Epistemologie und Handeln und setzt sich dabei mit
den Topoi der autobiografischen Ethik und der Pflicht des Schreibens aus-
einander. Zuletzt ist insbesondere die 2019 erschienene Ausgabe Literatur
der Zeitschrift Texte zur Kunst beachtenswert, die sich der Gegenwart und
der Genese der Autofiktion widmet und einige Verzweigungen mit der Autothe-
orie bereits andeutet und skizziert. Vgl. dazu: Texte zur Kunst: Literatur,
Nr. 115, Berlin 2019.

15 Wagner-Egelhaaf, Martina: »Einleitung: Was ist ein Auto(z)fiktion?«, in:
dies. (Hg.): Auto(z)fiktion. Literarische Verfahren der Selbstkonstruktion,
Bielefeld 2013, S. 7-21, hier: S. 12.
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den Korper weder zu naturalisieren noch in Diskursen aufgehen zu lassen,
wodurch die erkenntnistheoretische Frage aufflammt: Welcher theoretische
Zugang ermoglicht, sich auf den Koérper als Erkenntnissubjekt und zugleich
als Erkenntnisobjekt einzulassen, ohne dabei das jeweils andere reduktiv zu
behandeln?

Der Korperessay als »Krankenhausfabel«
Die vorangestellten Uberlegungen zeigen auf, dass die autotheoretischen und

korperzentrierten Schreibweisen einen rein propositionalen und korperlosen
Wissensbegrift auf die Probe stellen. Diese Probe méchte ich anhand eines
jiingeren Beispiels ausfiithrlicher nachvollziehen. Dabei wird von mir Anne
Boyers Die Unsterblichen. Krankheit, Korper, Kapitalismus (2021) in den Blick
genommen. In Boyers Text werden das Autorinnensubjekt und der zu unter-
suchende Gegenstand aufs Engste amalgamiert. In der Verschrankung aus
theoretischen und literarischen Verfahren wird darin ein sich selbst theoreti-
sierendes Denken in seiner schmerzhaften Verkorperung mittels schonungs-
loser und selbst entbl6Render Schreibweisen eingeiibt.

Wihrend Preciado die geschlechtliche Binaritit mittels chemischer
Transformation zu itberwinden versucht, um zu neuen Existenzweisen zu ge-
langen, und Maggie Nelson in Die Argonauten komplementir dazu nach einem
Zufluchtsort und nach einer Heimat queerer Identitit sucht, unterscheidet
sich Anne Boyers Projekt von Preciado und Nelson: Die Unsterblichen ist zwar
ebenfalls eine radikale Form einer autotheoretischen Exponiertheit des ei-
genen Korpers, jedoch nicht in seiner beschleunigten Entgrenzung, sondern
vielmehr in seiner Krankheit und Verletzbarkeit. Der Text handelt von Anne
Boyers Brustkrebserkrankung, die die Autorin nicht als ein rein privates
und autobiografisches Phanomen beschreibt, sondern als einen historisch
gewachsenen und vor allem geschlechtspolitischen Macht-Wissen-Komplex,
der institutionell in der Klinik und speziell im Dispositiv der Onkologie wirk-
michtig wird: »Krankheit ist nie wertfrei. Behandlung nie nicht-ideologisch.
Sterblichkeit nie ohne ihre eigene Politik.«'® Krankheit und Sterben sind
damit keine neutralen-physiologischen bzw. rein medizinischen Phinomene,
sondern irreduzibel mit Klassenpolitik, geschlechtsspezifischen Markierun-
gen und rassenspezifischen Sterblichkeitsraten verbunden. Als marxistisch
motivierte Feministin, die ihr eigenes Leiden in den Prozess ihrer Analysen
miteinbezieht, nimmt Boyer eine ambigue Analyseperspektive ein, die sie
sowohl zum Subjekt als auch zum Objekt der historischen und materiellen
Rahmenbedingungen des Brustkrebses macht. Sie schreibt iiber sich selbst:
»einen Korper zu haben in der Welt, bedeutet nicht, denke ich, einen Kor-
per in Wahrheit zu haben: Es bedeutet, einen Korper in der Geschichte zu
haben.«17

16 Boyer, Anne: Die Unsterblichen. Krankheit, Koérper, Kapitalismus, Berlin
2021 [zuerst New York 2019], S. 116.
17 Ebd., S. 231.
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Boyers Korperkonzept schlieft damit einerseits an diskursanalytische bzw.
archiologische Ansitze bei Foucault und andererseits an differenztheore-
tische und queerfeministische Theorien der Gegenwart an. Der Koérper ist,
dem folgend, keine iiberzeitlich konstante Substanz, dessen Haut die Inte-
gritit sichert, sondern eine offene und historisch geformte Entitit, die per-
manenten Verdnderungen, Regulierungen und materiellen Bedingungen aus-
gesetzt ist.18 Im gleichen Zuge referiert Boyer auf die Krebstagebiicher und
-essays von Susan Sontagl® oder Audre Lorde2® und stellt damit ihre Auto-
theoretisierung in den historischen Kontext von anderen feministisch moti-
vierten Selbstnarrationen der Krankheit. Dabei kritisiert Boyer an Sontags
Theoretisierung des Brustkrebstodes, dass sie das Personliche weitestge-
hend ausklammert. »Ich« und »Krebs« kimen in Sontags Krankheit als Me-
tapher nie zusammen in einem Satz vor — und die Stellen, an denen Sontag
in ihren Tagebiichern tiberhaupt itber ihren Brustkrebs spricht, seien ext-
rem rar.2! Das Vorhaben Boyers fuft damit nicht darauf, eine Geschichte der
Krankheit, sondern eine Krankengeschichte zu schreiben, die sowohl privat
als auch zugleich historisch, literaturgeschichtlich und institutionell einge-
bettet ist. Thr Buch vereint entsprechend auch unterschiedliche literarische
Formen und Gattungen: Aphorismen, kleinere Gedichte, literaturgeschicht-
liche Verweise, diskurstheoretische Auseinandersetzungen sowie, wie Boyer
sie humorvoll nennt, »Krankenhausfabeln«?2 oder »Onkosurrealismen«?23,
Eine Krankengeschichte im Gegensatz zu einer Geschichte der Krankheit
ist nach Boyer vor allem eine Narration — eine Form des storytellings im Sinne
von Donna Haraway. Das Erzdhlen von Geschichten als eine Form des situier-
ten Produzierens von Wissen ist nach Haraway wesentlich aufschlussreicher
und progressiver als durch institutionelle und definitionsméichtige Prozesse
hervorgebrachtes Wissen, weil institutionelles Wissen eine Objektivitit

18 Zu einer ausfihrlichen Beschaftigung mit der Historizitat des Korpers vgl.
Sarasin, Philip: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Kdérpers 1765-1914,
Frankfurt/M. 2001.

19 Sontag, Susan: Krankheit als Metapher & Aids und seine Metaphern, Frank-
furt/M. 2003 [zuerst New York 1977].

20 Lorde, Audre: Auf Leben und Tod: Krebstagebuch, Berlin 1994 [zuerst London
1980] .

21 Vgl. Boyer 2021 (wie Anm. 16), S. 10. Im gleichen Zug bespricht Boyer kurz
die Schreibweisen des Brustkrebses in Kathy Ackers The Gift of Desease
(1997), Audre Lordes The Cancer Journals (1980), Frances Burneys Diaries
and Letters (1976), Jacqueline Susanns Valley of Dolls (1996), Virginia
Woolfs On Being I1l (2012) und in Eve Kosofsky Sedgwicks A Dialogue on Love
(2006) , die auf unterschiedliche Weisen das »Selbst« in ihre Narrative ein-
bauen, und betont dabei, dass die geschlechtsspezifische oder auch inter-
sektionale Frage nach dem Krebs auch immer die Frage nach der Form stellt.
Vgl. dazu Boyer 2021 (wie Anm. 16), S. 12.; Sontag 2003 (wie Anm. 19). Vgl.
zum feministischen Brustkrebsliteraturdiskurs vor allem Leopold, Ellen: A
Darker Ribbon: Breast Cancer, Women, and Their Doctors in the Twentieth
Century, Boston 2000.

22 Boyer 2021 (wie Anm. 16), S. 199.

23 Ebd., S.187.
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behauptet und einem Wissensfortschrittsgedanken anhingt, der definiert,
was Wissen ist und was nicht, und dabei marginalisierte Wissensformen
entweder iibersieht oder diese bewusst ausgrenzt. Haraways Ansatz ist es, mit
storytelling sichtbar zu machen, dass keine wissenschaftliche Exrkenntnis ohne
Narrative auskommt und das Erzédhlen einer Geschichte Transformationen
effektiver hervorrufen kann als ein rein rationales Argument. Das storytelling
ist damit in Bezug auf hegemoniale Wissenspraktiken sowohl als Kritik zu
begreifen wie auch als spekulative und fabulierende Uberschreitung, die uto-
pische und bisher noch nicht gedachten Denk- und Handlungsriume eréfinen
soll. Es geht beim storytelling wesentlich darum, immer wieder gegen die ei-
genen Denkgewohnheiten anzudenken, sie mit Geschichten zu iiberschreiben
und sich dabei mit anderen Geschichten zu verbinden. Es ist so etwas wie eine
spekulative Ubung, die quer zu den etablierten Wissenspraktiken liegt, in der
Verkorperung und Situierung eine taktile und vortastende Form des Denkens,
die im Gegensatz zu einem auf begrifflich eingeebneten Bahnen verlaufenden
Denken spekulative Ordnungsvorstellungen kreieren kann. Situiertheit ist in
diesem Sinne nicht die rigide Identifikation einer Subjektposition, die man
beansprucht, sondern das Einnehmen einer partialen Position innerhalb einer
Komplexitit von weiteren partialen Positionen.2* Es geht also nicht darum,
irgendeine Geschichte zu erzihlen, sondern eine Geschichte, die einen angeht,
beriithrt und verletzbar macht. So méchte ich auch Boyers Krankengeschichte
als eine Form des situierten storytellings verstehen, die ein rein reflexives und
prapositionales Wissen zuriickweist. Vor diesem Hintergrund ist die Klinik so
wenig eine standortlose Institution, die objektiv giiltige Ergebnisse iiber Er-
krankungen produziert, wie Boyers Erfahrung der Krankheit eine idealisierte
Form des Krankseins reprisentiert. Boyer entwirft ein situiertes Krankheits-
und Schmerzwissen, das sich gegen die Allgemeinplitze eines Wissens iiber
Schmerzen richtet, was meint, dass Schmerzwissen materiell-historisch spe-
zifisch ist und es ein klar identifizierbares Schmerzwissen nicht gibt, sondern
vielmehr so etwas wie eine Umgebung des Schmerzwissens, in die das kranke
Subjekt eingelassen ist und das das kranke Subjekt verkorpert.

Schmerzwissen und der »informatisierte Kérper«

Die Unsterblichen lisst sich insbesondere im Anschluss an Foucaults Studie
Die Geburt der Klinik (1988) als ein theorie-fiktionaler Selbstversuch lesen, der
die Bedingungen der Moglichkeit von medizinischer Erfahrung am eigenen
Korper neu zu vermessen versucht und Foucaults Ansitze mittels eines ver-
korperten Wissens in die Gegenwart itbersetzt. Foucaults These ist bekannt:
Der Mensch als ein verletzliches und sterbliches Wesen ist nicht die Entde-
ckung der Philosophie, sondern der Medizin im 19. Jahrhundert. Das Wissen
iiber den Menschen formiert sich erst iiber den Tod und iiber die Offnung
der Leiche. Wodurch sich auch die Individualitit und Einzigartigkeit des To-

24 Haraway, Donna J.: Unruhig bleiben. Die Verwandtschaft der Arten im Chthu-
luzén, Frankfurt/M. 2018 [zuerst Durham / London 2016], S. 20.
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des offenbarte, wodurch »der erste wissenschaftliche Diskurs itber das Indi-
viduum«2%, der laut Foucault die Geburt des modernen Subjekts zur Folge
hatte, von der Medizin vorgenommen wurde und nicht von der Philosophie.
Waren Krankheit und Tod in der Renaissance dadurch gekennzeichnet, dass
sie als egalitir, tragisch und kontingent galten und somit jede*n treffen konn-
ten, ist der Tod unter dem &rztlichen Blick der Moderne ein Phinomen, das
durch die Offenlegung des Gewebes, das Individuelle und vor allem die phy-
siologischen Prozesse sichtbar zutage forderte. Foucault bedient sich in sei-
ner genealogischen Analyse der Licht- und Dunkel-Metaphorik: »Die Nacht
des Lebendigen weicht vor der Helligkeit des Todes.«28 Statt der Dunkelheit
einer Krankheit als solche, die im Leben unerkannt bleibt und als so etwas
wie das radikal Andere galt, strahlt der getfinete Einzelkorper durch seine
Konkretion und Individualitit eine radikale Sichtbarkeit aus, wodurch nach
Foucault die Endlichkeit des Menschen nicht mehr in der Transzendenz ei-
nes Himmels zu verorten ist, sondern in der Immanenz des Organischen, die
auf sich im Laufe der Zeit abnutzenden Prozessen und Organfunktionen be-
ruht.2” Dadurch wird der Kérper nicht nur in seiner Prozesshaftigkeit sicht-
bar, sondern durch seine Messbarkeit auch regulierbar. Auch Boyer bedient
sich der Licht- und Dunkel-Metapher, jedoch im Kontext der gegenwirtigen
Klinik — sie spricht dabei auch in Anlehnung an den disziplinierten Kérper
bei Foucault von einem »informatisierten Korper«, der gescannt, in diverse
bildgebende Verfahren eingespeist und in abstrakte Daten verwandelt wird:

Eine Krankheit, die sich nicht darum scherte, sich den Sinnen anzukiin-
digen, erstrahlt in ihrem Bildschirmleben, da Licht Schall ist und Infor-
mation, verschliisselt, unverschliisselt, in Umlauf, analysiert, bewertet,
erforscht und verkauft. Auf den Servern zerfillt oder verbessert sich
unsere Gesundheit. Frither waren wir in unseren Koérpern krank. Heute

sind wir krank in einem Kérper aus Licht.28

Im Gegensatz zu Foucaults These der Sichtbarmachung durch die gewaltsa-
me Offnung von Koérpern wird laut Boyer heute die unsichtbare Krankheit
Teil der medizinischen Apparatur: mittels bildgebender und minimalinvasi-
ver Verfahren wird die unsichtbare Krankheit in Form von Daten und In-
formationen visualisiert, ohne dass der Korper geofinet werden miisste. Im
Zentrum stehen klinische Daten, die quantifiziert und ausgewertet werden.
Gesundheit ist nach Boyer nicht mehr die Angelegenheit des individuellen
Korpers, sondern wird zu einem Teil des klinischen Milieus, der Apparate,
an die man angeschlossen ist. Der Korper wird also zu einem Teil des Kli-
nikdispositivs, das mittels Informationstechnologien und nicht mittels har-

25 Foucault, Michel: Die Geburt der Klinik. Eine Archaologie des arztlichen
Blicks, Frankfurt/M. 1988 [zuerst Paris 1963], S. 207.

26  Foucault 1988 (wie Anm. 25), S. 160f.

27 Ebd., S. 185.

28 Boyer 2021 (wie Anm. 16), S. 21.
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ter disziplinarischer Grenzziehungen regiert. Wenn also Donna Haraway von
der »Informatik der Herrschaft«?9 als dem in der Gegenwart vorherrschen-
den Machtsystem spricht und damit Fragen der Biopolitik zu einem Problem
der Kodierung bzw. zu einem Ubersetzungsproblem von Phinomenen in Da-
ten macht, dann gilt dies vor dem Hintergrund der digitalen bildgebenden
Verfahren auch fiir die Praktiken der Gegenwartsmedizin. In diesem onkolo-
gischen Dispositiv, das im Foucault’schen Sinne Aussagesysteme, Apparate
und Institutionen zu einem Machtgefiige zusammenschweift, dokumentiert
Boyer zusitzlich auch so etwas wie eine performative Choreografie der Kli-
nik, die die Gesten des Personals, audiovisuelle Eindriicke, Materialien und
Praktiken des Klinikalltags mit der eigenen Behandlung ins Verhiltnis setzt:

Willkommen, Messgerite mit Namen aus Buchstaben: MRT, CT, PET.
Ohrenschiitzer auf, Kittel an, Kittel aus, Arme rauf, Arme runter, ein-
atmen, ausatmen, Blut abnehmen, Kontrastmittel spritzen, Zauberstab
rein, Zauberstab an, bewegen oder bewegt werden — Radiologie macht
aus einem Menschen aus Fleisch und Blut eine Patientin aus Licht und
Schatten. Es gibt leise Radiologietechniker:innen, lautes Rattern, warme
Decken, Piepen wie im Film.5?

Implizit an Barad ankniipfend, stellt Boyer die Krebsbehandlung hier als ein
materiell-diskursives Gefiige vor. Anders als Foucaults Kliniksubjekt, das ei-
nem rein repressiven und hierarchischen Top-down-Prinzip unterworfen ist,
ist die Patientin bei Boyer vielmehr multidirektional subjektiviert — in einem
»Gewirr von Richtungen«31, Entsprechend verwendet Boyer auch den Begriff
des Pavillons statt den der Klinik, um im Gegensatz zu Foucault die Offen-
heit und Anschlussfihigkeit der Korper zu betonen.32 Der Schmerz ist da-
mit nicht einfach in die Technik ausgelagert, wie es z. B. Ernst Junger mit
seinem »Schmerzvitalismus«33 behauptet und letztlich eine faschistische
Heroisierung des Leidens vorschligt, sondern unterminiert nach Boyer die
Dichotomie zwischen Subjekt und Technik, indem er als eine Assemblage be-
greifbar wird. So ist die Krebsbehandlung in der Klinik eine sowohl synchro-
ne als auch diachrone Beziehung, in der menschliche wie nicht-menschliche
Agenzien zugleich am Werk sind. Mit der Betonung auf materielle Entititen

29 Haraway, Donna J.: »Situiertes Wissen. Die Wissenschaftsfrage im Feminismus
und das Privileg einer partialen Perspektive«, in: dies.: Die Neuerfindung
der Natur. Primaten, Cyborgs und Frauen, hg. von Carmen Hammer und Immanuel
Stiefy, Frankfurt/M./New York, 1995, S. 73-97, hier: S. 48.

30 Boyer 2021 (wie Anm. 16), S. 21.

31 Ebd., S.64.

32 Vgl. ebd., S. 64.

33 Jiinger, Ernst: »Uber den Schmerz«, in: ders.: Werke, Bd. 5: Essays I. Be-
trachtungen zur Zeit, Stuttgart 1960, S. 149-198. Zum Begriff des Schmerzvi-
talismus und seiner faschistischen Grundstruktur bei Jinger vgl. Koschorke,
Albrecht: »Der Traumatiker als Faschist. Ernst Jiingers Essay >Uber den
Schmerz<«, in: Milder-Bach, Inka (Hg.): Modernitdt und Trauma: Beitrdge zum
Zeitenbruch des Ersten Weltkrieges, Wien 2000, S. 211-227, hier: S. 216.
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und Prozesse der Klinik macht Boyer einen Vorschlag, den Foucault’schen Di-
spositivbegriff breiter zu fassen. Wiahrend Foucault in seiner Diskurs- bzw.
Dispositivanalyse der Klinik den Fokus auf schriftliche und rein institutio-
nelle Macht-Wissen-Gefiige legt, sensibilisiert Boyer, wie das obige Zitat ver-
deutlicht, fiir die materiellen und performativen Phinomene der Klinik.34

Schmerz ist folglich nicht durch das erkennende Subjekt vermittelt,
sondern vielmehr ein Materialisierungsgeschehen, das sich diesseits des Sub-
jekt-Objekt-Verhiltnisses vollzieht. Der Schmerz ist damit weder dem Subjekt
zugehorig noch eine objektivierbare GroRe, die durch das Subjekt empfunden
wird. Sondern vielmehr ein Dazwischen, das in der Gleichzeitigkeit aus sub-
jektiver Empfindung und Ausgesetztsein in der Klinik entsteht. Es geht nicht
darum, heroisch den Schmerz auszuhalten, sondern um eine Erforschung und
eine »Erziehung in Schmerzen zu beschreiben«.3% Das Nicht-(mehr-)Kénnen
und die Passivitit des Krankseins bleiben auf diese Weise nicht unsichtbar.
Wihrend in der Klinik standardisierte medizinische Schmerzskalen entwi-
ckelt werden, die letztlich eine falsche Objektivitit suggerieren und damit
am Phianomen des Schmerzes vorbeigehen, versucht Boyer die nummerische
Skala der Schmerzempfindung anhand von eigens angelegten Metriken zu
uberschreiben. An anderen Stellen finden sich Passagen, in denen grammati-
kalische Fehler eingebaut sind:

Die nackte Grammatik meiner Schmerzen ging so: wie solle snur wei-
tergheen der tage ndlich vorbei abers okanns nicht gehen auch wenn
ich ein licht im gesicht hab als kleine rfeude und eine ibuc genommen
muss mehr vitamin d nehmen jeden kiinstlichen sonnenstrahl die welt in

flammen letzte nacht als ich schlief so erdlichem schmerz.36

Hier findet sich nicht die Abwesenheit der Sprache, sondern eine Schmerz-
grammatik, die Boyer textperformativ vorfithrt. Der Fehler dokumentiert
so einerseits durch seine Dysfunktionalitit die Zersetzung der Sprache im
Schmerz und bringt eine reibungslose Rezeption ins Stottern, andererseits
lenkt das Stottern der Sprache den Fokus auf die Sprache selbst. Die feh-
lerhafte Grammatik hat eine doppelte Funktion. Einerseits reprisentiert sie
die Unfiahigkeit der Sprache im Schmerz, andererseits ist sie im Sinne von
Gilles Deleuzes Konzept des Minoritiaren der Versuch, eine Art Fremd- oder
Schmerzsprache zu implementieren.3” In diesem Sinne argumentiert Boyer
34 Der terminologischen Unscharfe des Begriffs des Dispositivs und seiner Niahe
zum Begriff der Assemblage bin ich mir bewusst. Dennoch werden gerade in
Boyers Text hinsichtlich der Materialitat die feinen Unterschiede deutlich.
Zu Ahnlichkeiten und Differenzen der beiden Begriffe vgl. Deleuze, Gilles:
»Was ist ein Dispositiv?«, in: ders.: Schizophrenie und Gesellschaft. Texte
und Gesprache von 1975 bis 1995, hg. von Daniel Lapoujade, Frankfurt/M.
2005, S. 322-331.
35 Boyer 2021 (wie Anm. 16), S. 188.
36 Ebd., S.191.

37 Vgl. dazu den Begriff des Stotterns in: Deleuze, Gilles: Kritik und Klinik,
Frankfurt/M. 2000 [zuerst Paris 1993], S. 145.
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ebenso gegen die Annahme von Elaine Scarry, der Schmerz zerstére die Spra-
che,38 wie auch gegen Hannah Arendts Ansatz, der Schmerz sei ein rein pri-
vates Phinomen, das zwar Mitleid erwecken kénne, jedoch stumm bleibe.3°
Im Schmerz gibt es somit eine Gleichzeitigkeit aus Unvermégen und Potenz.
Dies wird insbesondere an der raum-zeitlichen Struktur des Schmerzes deut-
lich. Boyer schreibt: »Im Schmerz wird Ridumliches zeitlich, wie in dem Satz:
Schmerz ist die Erfahrung einer Stelle, die nur als verzweifeltes Verlangen
nach ihrem Ende existiert.«*?® Eine chronologisch fortlaufende Zeit, aber
auch ein klar identifizierbarer Ort des Schmerzes wird durch diese Struktur
problematisiert. Ich verstehe Boyers Satz so, dass die linear fortlaufende Zeit
im Schmerz zur unertriglichen Dauer wird. Schmerz in seiner raumgreifen-
den Struktur schliet den Koérper in eine Dauer des Schmerzes ein, die einen
Selbstbezug unméglich macht. Dauer ist damit nicht das Andere der Zeit,
sondern eine Potenz bzw. ein Zwischenreich, weder O noch 1. An zwei Stellen
in Boyers Text tritt diese Gleichzeitigkeit deutlich hervor:

Krankheit verstirkt das Empfinden von Kérperteilen und -kreisldufen.
Im Krankenbett zersammeln die Kranken sich und diese Zersammlung
schwirmt wie ein Kosmos, Organe und Nerven und Glieder und Per-
spektiven melden sich als raumgreifende Details: ein versiegender linker
Tranenkanal — ein neues Universum; ein absterbender Haarbalg — ein
Sonnensystem; das Nervenende im vierten Zeh des rechten FufRes — von
den Chemotherapiemedikamenten fast ganz vernichtet — ein kollabieren-

der Stern.4!

Unsere Korpergrenzen brechen auf. Alles, was in uns bleiben sollte,
scheint herauszuwollen. Blut von dem Nasenbluten, das die Chemothe-
rapie verursacht, tropft auf Laken, Papier, Apothekenzettel, Biicher aus
der Bibliothek. Wir kénnen nicht aufhéren zu weinen. Wir diinsten iible
Geriiche aus. Wir miissen uns iibergeben. [...] Wir haben giftige Vaginas
und giftige Spermien. Unser Urin ist so toxisch, dass Hinweisschilder im
Bad der Patient:innen anweisen, zweimal zu spiilen. Wir sehen nicht aus
wie Menschen: Wir sehen aus wie Menschen mit Krebs. Wir sind einer
Krankheit dhnlich, mehr als wir uns selbst dhnlich sind.42

Der Begrift der »Zersammlung« beschreibt den Prozess dieser Gleichzeitig-
keit und der Potenzialitit. Also eine dysjunktive Synthese bzw. eine Span-
nung zwischen intensivierter Empfindsamkeit und dem Zerfall. Es scheint so,

38 Vgl. Scarry, Elaine: Der Koérper im Schmerz. Die Chiffren der Verletzlich-
keit und die Erfindung der Kultur, Frankfurt/M. 1992 [zuerst New York / Ox-
ford 1985], S. 13.

39 Vgl. Arendt, Hannah: Vita Activa oder vom tatigen Leben, Minchen 1967,

S. 51.

40 Boyer 2021 (wie Anm. 16), S. 197.

41 Ebd., S.97.

42 Ebd., S. 53.
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als ob der Korper sich selbst entfliehen wollte und die Organe und Stoffe sich
selbststindig machten. Insbesondere das Metaphernfeld aus der Astronomie,
das den eigenen Schmerz als ein sich im Raum des begrenzten Korpers un-
endlich ausdehnendes kosmologisches Ereignis beschreibt, ist hier itberra-
schend. Vor allem das Aufbrechen der Koérpergrenzen ist daran von Inter-
esse, da es das Schmerzhafte auch in der rezeptionsisthetischen Dimension
denkbar werden ldsst und damit auch die erkenntnistheoretische Spannung
von Nihe und Distanz sowie zwischen Text und Leserin performativ mit den
Mitteln der Drastik vorfiithrt. Die Drastik der sich 6finenden Kérper besteht
in der Anschaulichkeit, Explizitheit und Direktheit, wodurch mittels der Hér-
te der Sitze gerade nicht die Distanz, sondern eine Intimitidt mit der Leserin
erzeugt wird. Denn es ist nicht so sehr die Ubertreibung, die hier schockiert
und Schaudern auslost, als vielmehr die Bedrohung durch eine selbst expli-
zierende Wahrheit, die das lesende Subjekt in seiner*ihrer Integritit erschiit-
tert oder durchfihrt.3 Es ist ein Zeigen auf ungeliebte und verfemte Wahr-
heiten.

Terézia Mora schreibt in ihrem Essay »Uber die Drastik«: »Ein unertrig-
licher Satz ist demnach einer, der keine Chance lidsst wegzuschauen.«*4 Dies
scheint auf die zitierte Stelle zuzutrefien. Die Explizitheit der Darstellung von
sich 6finenden Kérpern und den herausflieRenden Stoffen und Substanzen,
impliziert nicht nur das iiberméRig Sichtbare und Gewaltsame, sondern auch
das Subtile, das uns im Moment der Rezeption erfrieren ldsst oder ins Stottern
bringt. Hier spielt vor allem das Obszéne der Kérperdfinungen eine zentrale
Rolle. Als ein ambivalenter Modus zwischen Scham und Ekel, der hier als
Indienstnahme von Affekten fungiert und damit die normative Ordnung stort
und von Boyer als politisches Performativ der Erméichtigung inszeniert wird.
Boyer operiert somit nicht mit Lakonie oder Ironie, beides hiufig verwen-
dete Mittel der Kritik, sondern mit rhetorischer Konkretion und Obszonitit
der Selbstexposition, wodurch Verletzbarkeit zu einer feministischen und
zugleich literarisch-theoretischen Strategie wird. Damit reiht sich Boyer in
eine Vielzahl von dhnlichen gelagerten kiinstlerischen Ansitzen, etwa bei
Hannah Wilke, Jo Spence oder Claire Denis, ein, am augenfilligsten ist aber
in diesem Kontext wohl ihre Nihe zu den Schriften von Virginie Despentes,

43 Siller, Peter: Politik der Drastik. 30 Versuche liber die Sichtbarmachung
des Furchtbaren, in: Polar 16: Kunst der Drastik, Frihjahr 2014, S. 9-16,
hier: S. 9. Die Drastik weist eine Familienahnlichkeit mit dem Begriff dexr
parrhesia auf. Parrhesia (Wahrsprechen) ist nach Michel Foucault die frei-
mitige Rede, die sich entgegen sonstiger Gepflogenheiten unverblimt und di-
stanzlos &dufert. Vgl. dazu: Foucault, Michel: Der Mut zur Wahrheit. Die Re-
gierung des Selbst und der anderen II, Vorlesungen am Collége de France
1983/84, Frankfurt/M. 2012 [zuerst Paris 1984]. Siehe dazu auch den Beitrag
von Kathrin Busch in diesem Band.

44 Mora, Térezia: »Uber die Drastik«, in: BELLAtriste. Zeitschrift fiir junge
Literatur, Nr. 16, Hildesheim 2016, S. 74. Vgl. zum Begriff der Drastik auch:
Dath, Dietmar: Die salzweifen Augen. Vierzehn Briefe lber Drastik und Deut-
lichkeit, Frankfurt/M. 2005.
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deren ebenfalls autotheoretisch-motivierte Schrift King Kong Theorie*> — ein
Text-Hybrid aus Manifest, Konfession und feministischer Theorie — sich
als radikale Aufdeckung der normativen Kehrseite kultureller Bilder von
Geschlecht und Sexualitit lesen lisst. Themen wie Sexarbeit, Pornografie
oder sexualisierte Gewalt gegen Frauen werden darin in schonungsloser
Exponiertheit offengelegt. Die Hirte der Buchstiblichkeit der Sprache sowie
die drastischen und pornografischen Elemente werden erstens als zentrale
Operatoren der Selbstermichtigung in Stellung gebracht und zweitens als
eine Form der (Gegen-)Aneignung eines minnlich kodierten und gewaltvollen
Sprechens. Entsprechend wihlt Despentes als Beschreibung fiir sich selbst
die liminale Figur des King Kong, die als Metonymie fiir eine ungebiandigte Se-
xualitit vor der Unterscheidung der Geschlechter fungieren soll. Das behaar-
te Monster ist nach Despentes einerseits ein geschlechtsloses, andererseits
ein sich zwischen den Kategorien Mensch und Tier, Erwachsen und Kind,
Gut und Bose bewegendes Wesen.*® Also eine Figur der Verkomplizierung
von dichotomen Konstrukten und insofern auch eine Subversion anthropo-
zentrischer Normen.

Verletzbarkeit, situiertes Wissen und das Wissen der Literatur

Wenn wir nun Bilanz ziehen, ist Schmerz nach Boyer weder eine Essenz des
Sozialen noch eine rein subjektive Erfahrung, sondern eine Form des situier-
ten und verkorperten Wissens: »Aber es wire falsch, Schmerz als eine Art
Eigentum darzustellen — so falsch, wie ihn als Metaphysik darzustellen. Im
Schmerz gibt es immer etwas zu erforschen, aber niemals etwas zu erobern.
Es liegt kein Imperium in einem Nerv.«*” Der Schmerz ist uns weder unzu-
gianglich noch durch die Medizintechnik objektiviert und verstellt, sondern
enthilt sowohl das Unvermogen als auch die Handlungsmoéglichkeit. So be-
handelt / verweist Boyers Korperessay auch nicht auf Verletzlichkeit, sondern
vielmehr auf Verletzbarkeit. Wihrend Verletzlichkeit auf ein reines Erleiden
abzielt, weist das Suffix »bar« im Althochdeutschen auf die Moglichkeit und
das Konnen zuriick. Wie die Literaturwissenschaftlerin Lea Schneider in ih-
rem Dissertationsprojekt Radikale Verletzbarkeit als feministische Strategie he-
rausstellt, bedeutet, verletzbar zu sein — wie im englischen »vulnerability«
augenfillig wird —, eine Fahigkeit zu haben: offen zu sein, affiziert zu wer-
den, Beziechungen einzugehen und zu lernen. Entgegen der Opfer-Konnota-
tion der Verletzlichkeit ist die Verletzbarkeit damit eine aktive und ermdogli-
chende Kompetenz.48

45 Despentes, Virginie: King Kong Theorie, Koln 2018 [zuerst Paris 2006] .

46 Ebd., S. 114.

47 Boyer 2021 (wie Anm. 16), S. 212.

48 Siehe dazu: »Verletzbarkeit als emanzipatorische Praxis. Mit Paula Flrsten-
berg, Lea Schneider und David Wagner«, in: Mental Health und Literatur.
Diskussion und Lesungen, Literaturforum im Brecht-Haus, YouTube-Livestream
20. April 2021, URL: https://www.youtube.com/watch?v=ZbQdpIr6UX4&t=1083s
(letzter Zugriff: 04. August 2021.) Zum Begriff der Verletzbarkeit vgl.
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Ausgehend von der Situierung und Verkorperung des Schmerzes insistiert
Boyer zwar darauf, dass sowohl jede*r Einzelne als auch der kollektive Kor-
per grundsitzlich verwundbar sind, Art, Intensitit und vor allem Geschlecht
der Verletzbarkeiten jedoch erst in sozialen Strukturen, habitualisierten
Praktiken und klinischen Zusammenhingen konstruiert und reproduziert
werden — also einen Resonanzraum umfassen, der von zahllosen Wechselwir-
kungen mit anderen Subjekten, institutionellen Dispositiven und materiellen
Entitiaten verdndert wird und damit nicht mit der subjektiven oder gar solip-
sistischen Perspektive zu verwechseln ist. Damit ist die Krankheit nicht nur
zufillig verteilt, sondern auch Resultat spezifisch gesellschaftlich, politisch
und institutionell wirksam werdender Gefiige. Nicht zuletzt lassen sich Bo-
yers Uberlegungen in unmittelbare Nihe zu den gegenwirtigen Vulnerabili-
tiatskonzepten bringen, die im Zuge der Pandemie zirkulieren. Wiahrend sich
im aktuellen 6ffentlichen Diskurs um die Pandemie ein medizinisches Vulne-
rabilitdtsverstindnis durchzusetzen scheint, das Krankheit naturalisiert und
essenzialisiert, insistiert Boyer mit ihrem Koérperessay auf der unbedingten
Eingebundenheit in Machtdispositive und in materielle Assemblagen.

Boyer erkundet mit ihrem Korperessay Schreibweisen, die die Genregren-
zen zwischen Theorie und Literatur itbersteigen. Dies gelingt ihr, indem sie
das Literarische, Theoretische sowie die Materialitit des Kérperlichen und
den Diskurs gleichberechtigt miteinander in Beziehung setzt. Dadurch ergibt
sich eine epistemische Situation, die auch fiir ein Wissen der Kiinste eine Vi-
rulenz darstellt. Das analysierende Subjekt und das zu analysierende Objekt
zerfallen nicht in der Dichotomie aus aktiv und passiv, sondern werden zu
einem sich gegenseitig bedingenden Gefiige. Dies verhilt sich kongruent zu
Haraways Definition eines situierten Wissens, das sich der Spaltung in ein
aktiv wahrnehmendes Subjekt und ein passiv da liegendes Objekts wider-
setzt. Haraway betont eindringlich: »Situiertes Wissen erfordert, dass das
Wissensobjekt als Akteur und Agent vorgestellt wird und nicht als Leinwand
oder Grundlage der Ressource.«4?

Der Korperessay als ein junges und bisher im deutschen Sprachraum
wenig untersuchtes Genre scheint im Konnex einer bereits etablierten For-
schung zur Poetologie des Wissens neue methodische und erkenntnistheo-
retische Einsichten fiir die Literaturwissenschaft und die Theoriebildung
bereitzuhalten. Denn die Untersuchungen zu einer Poetologie des Wissens
bewegen sich, wenn man dies heuristisch annehmen mochte, zwischen zwei
Polen: Auf der einen Seite stehen Studien, die in ihren Analysen literarische
Texte als Elemente von Diskursen begreifen; auf der anderen Ansitze, die
auf einem spezifischen und privilegierten anderen Wissen der Literatur und
der Kiinste beharren.5? Das situierte Wissen, das ich anhand von Boyers

Butler, Judith: Precarious Life: The Power of Mourning and Violence, Lon-
don / New York 2004.

49 Haraway 1995 (wie Anm. 29), S. 93.

50 Vgl. dazu: Vogl, Joseph: Kalkil und Leidenschaft. Poetik des 6konomischen
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Korperessay vorgestellt habe, scheint in gleichen Anteilen an beiden Polen
zu partizipieren und damit ein drittes methodisches Setting zu eréfinen.
Diese Wissensform folgt einer Logik der Verschrinkung, bei der sowohl das
Subjekt als auch das Objekt der Untersuchung im Vollzug des verkorperten
Schreibens gleichermafen hervorgebracht wird. Wie bereits zu Beginn dieses
Textes skizziert, konnte man mit Karen Barad bei Boyer von einer »Intra-ak-
tion« bzw. einer »Onto-Epistemologie« sprechen. Wihrend die »Interaktion«
klar definierte Dinge, aber vor allem zwischenmenschliche Relationen in Be-
ziehung setzt, beschreibt die »Intra-aktion« Prozesse, die vielmehr immanent
ineinander verschrinkt sind. Ausgehend vom beobachtenden Subjekt gibt es
keine cartesianische Trennung zwischen Subjekt und Objekt, Beobachter*in
und Beobachtetem sowie untersuchender Person und zu untersuchendem
Gegenstand. Agens ist damit keine Kategorie oder Eigenschafit, die durch
subjektive und bewusstseinsmiRige Intentionalitit angetrieben wird, sondern
eine allgemeine und vor allem disseminierte Potenz der weltlichen Verinde-
rungen zwischen, aber auch in den Dingen. Boyers Korperessay ist nicht das
Ergebnis sprachlicher Reprisentation, sondern ein umkiampfter Schauplatz,
in dem die Krankheit nicht die Rolle eines passiven Untersuchungsobjektes
einnimmt, sondern wesentlich am Schreiben beteiligt ist oder sich sogar im
Schreibprozess erst formiert. Wissen ist folglich nicht in kantischer Manier
an die Erkenntnisfiahigkeit des menschlichen Geistes gebunden, sondern ent-
steht in ko-relationalen Beziehungen zur Materie und zum Ko6rperlichen. Ex-
kenntnis findet nur im Vollzug einer Verkérperung statt — also diesseits einer
Dichotomie zwischen einem erkennenden Subjekt und einem passiv wahrge-
nommenen Objekt. Einem kontemplativen und distanzierten Anschauen und
Erkennen wird mit Die Unsterblichen ein situiertes und einverleibtes Wissen
entgegengesetzt. Ein Spekulieren mit dem eigenen Korper, der die Grenzen
des Wissens experimentell abtastet, sie auf ihre Giiltigkeit hin befragt und sie
zugleich iiberschreitet. Diese relationale und situiert-verkorperte Poetik ist
nicht ein Schreiben iiber als vielmehr ein Schreiben mit dem Schmerz.

Menschen, Berlin 2004; ders.: Poetologien des Wissens um 1800, Miinchen
2010; Gamper, Michael (Hg.): Experiment und Literatur. Themen, Methoden,
Theorien, Goéttingen 2010; Mersch, Dieter: Epistemologien des Asthetischen,
Berlin 2012; Busch, Kathrin: Anderes Wissen, Minchen 2016.
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Never Tire, Monica Bonvicini, 2020.
Installation view at Kunsthalle Bielefeld.
Courtesy the artist. Photo: Jens Ziehe

To Work, Monica Bonvicini, 2020.
Spray paint on Fabriano paper, mounted on aluminium, 200 x 150@ cm.
Courtesy the artist and private collection, Vienna. Photo: Jens Ziehe

And Politically, Monica Bonvicini, 2020.
Spray paint on Fabriano paper, mounted on aluminium, 150 x 100 cm.
Courtesy the artist. Photo: Jens Ziehe

Remember This House, Monica Bonvicini, 2020.
Spray paint on Fabriano paper, 200 x 150 cm.
Courtesy the artist and Kunsthalle Bielefeld. Photo: Jens Ziehe

Lover's Material, Monica Bonvicini, 2020.
Spray paint on Fabriano paper, mounted on aluminium, 150 x 10@ cm.
Courtesy the artist and private collection, Berlin. Photo: Andrea Rossetti

My Desire, Monica Bonvicini, 2020.
Tempera and spray paint on Fabriano paper, 150 x 100 cm.

Courtesy the artist and private collection. Photo: Jens Ziehe
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Judith Siegmund
Die gesellschaftliche
Situiertheit
kultureller und
kunstlerischer
Vexrkorperung
bei Hannah Arendt

Aus philosophischer Perspektive lisst sich die Frage nach dem Wissen der
Kiinste beispielhaft anhand des Vortrags »Kultur und Politik« von Hannah
Arendt thematisieren. Der verschriftlichte Vortrag Arendts aus dem Jahr
1958 ist aus aktueller Perspektive exemplarisch, weil er implizit die erkennt-
nistheoretische Fragestellung nach dem Wissen 6finet in Richtung auf Fra-
gen nach subjektiven Urteilen, sie aber auch mit der phinomenologischen
Behauptung verbindet, dass wir in unseren Urteilen in ein dsthetisch-funk-
tionales Verhiltnis zu Kulturdingen eintreten und diese Kulturdinge Gegen-
stinde sind, die wiederum Handlungsformen implizieren. Anders gespro-
chen greift die in den letzten Dekaden hiufiger diskutierte Frage, ob Kiinste
Wissen oder Erkenntnis produzieren, nicht weit genug. Die Vorstellung, dass
Kiinste mit Wissensherstellung und verarbeitung zu tun haben, kann nimlich
auch damit einhergehen, das erkenntnistheoretische Interesse von ethischen,
gesellschaftlichen und handlungstheoretischen Perspektiven zu isolieren. Es
geniigt daher, wenn es um Kiinste als gestaltete Dinge und Situationen geht
— so meine These —, nicht, allein die Frage zu stellen, ob sie Wissenstriger
sind; wichtig ist vielmehr auch zu fragen, in welcher Weise sie Wissen trans-
portieren und zur Geltung bringen: Wie werden Wirkungen Kkiinstlerischer
und anderweitig dsthetisch gestalteter Gegenstinde (oder Situationen) be-
stimmbar? Und was trennt kiinstlerische Arbeiten von Dingen, die nur un-
ser Genieen und Konsumieren bestirken? Sind solche Dinge nicht ebenso
Verkorperungen kultureller Haltungen von Subjekten? Wie lidsst sich kiinst-
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lerisches Handeln der Produzierenden und wie lassen sich die Wirkungen
ihrer Produkte heute als gesellschaftlicher Beitrag verstehen, nicht zuletzt
beispielsweise unter der ethischen Perspektive postkolonialer Befragung? Es
geht mir also, insoweit ich hier den Blick auf Arendt richte, um die philoso-
phische Frage nach Arendts Definition der Verkorperung kulturell gestalteter
Dinge in einer jeweiligen gesellschaftlichen Offentlichkeit.

Ein Wissen iiber Methoden materialer Verkorperung ist fiir Arendt nicht
allein den Kiinsten vorbehalten, sondern es entsteht auch durch andere von
Menschen hergestellte Gegenstinde.! Denken, Sprechen und Handeln — das,
was Arendt zufolge Menschen ausmacht (neben ihrer Fihigkeit, neu zu
beginnen) — erzeugen Momente und Situationen. Erst dadurch, dass solche
zunidchst ephemeren Hervorbringungen im Rahmen von Herstellungspro-
zessen eine Verkorperung als Artefakt erfahren, wird es moglich, dass auch
andere sich spiter und an anderen Orten auf sie beziehen kénnen, auch wenn
Moment und Situation Vergangenheit geworden sind. So werden nach Arendt
Denken, Sprechen und Handeln sinnlich wahrnehmbar, sichtbar und horbar
fiir andere und Gegenstand der Urteile anderer.

Ich moéchte sechs Titigkeiten oder Tatigkeitsbegriffen aus Arendts
Systematik im vorliegenden Beitrag jeweils ein kleines Kapitel widmen.
Damit beabsichtige ich zu zeigen, dass Arendt individuelles und kollektives
Wissen immer als historisch situiert denkt und keineswegs als iiberzeitlich,
wie manche Arendt-Leser*innen aufgrund der Bezugnahme auf antike Phi-
losophie vermuten kénnten. Der epistemischen Seite der Kiinste fiigt sie mit
dem Begriff des Urteilens, das sie als ein Teilen von Reflexionen versteht, eine
moralische und politische Seite hinzu, wie ich im Abschnitt itber das Urteilen
zeige. Letztendlich betont sie so die Situiertheit einer jeden WissensauBerung
(nicht nur der durch Kiinste) und riickt damit ein itberzeitliches und mitunter
als universal aufgefasstes Wissen in den Hintergrund. Die Situiertheit eines
jeden Urteils stellt die Universalitit von Wissen grundsitzlich infrage. Mit
Arendt fasse ich Situiertheit als die Subjektivitit jeden Wissens auf, die
einerseits immer ein Wagnis des Irrtums, andererseits aber das Festhalten
am (falliblen und korrigierbaren) Wahrheitsanspruch der je eigenen Pers-
pektive beinhaltet. Situiertheit heit also, dass das Wissen als Urteil nicht
durch Institutionen oder wissenschaftliche Systeme abgesichert sein muss;

1 Ich gehe mit Brigitte Hilmer, Arthur Danto und Hegel von einem Verkodrpe-
rungsbegriff aus, der sich im Englischen durch den Begriff embodiment am
besten zusammenfassen lasst. Hilmer, Brigitte: »Kunst als verkorperte Be-
deutung«, in: Gethmann-Siefert, Annemarie / Collenber-Plotnikov, Berna-
dette (Hg.): Die geschichtliche Bedeutung der Kunst und die Bestimmung der
Kiinste, Minchen 2005, S. 53-65; Danto, Arthur C.: Die Verklarung des Gewohn-
lichen, Frankfurt/M. 1984. Vgl. dazu auch Freyberg, Sascha: »Verkdrperung«,
in: Siegmund, Judith (Hg.), Handbuch Kunstphilosophie, Stuttgart 2022,

S. 79-93.
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und dennoch beinhaltet der Anspruch eine Geltungsforderung im Sinne einer
Annahme und Behauptung, dass das Gewusste richtig sei.?

Damit kritisiert Arendt implizit auch einen Machtanspruch von Phi-
losophen, Triger eines iiberlegenen Wissens zu sein, wie er etwa durch
Platon formuliert wurde. Als Ideal der Wissensgenerierung schwebt Arendt
der Verstindigungsprozess zwischen Menschen vor, wie auch immer diese
situiert sein mogen. Die Kiinste sind in letzter Konsequenz Teil dieser Pro-
zesshaftigkeit und ihrer Verkorperung im Sinne der Materialisierung dieser
Prozesse.® Natiirlich spielen die Intentionen der Kiinstler*innen als Autor*in-
nen kiinstlerischer Ergebnisse dabei eine Rolle, wie Arendt in der Figur des
Homo faber betont.

Erinnern
Arendt vergleicht zwei verschiedene Auffassungen davon, was Kultur iiber-
haupt sei — die griechische und die romische. In beiden Fillen geht es ihr, was
kulturelle Fragen betrifft, nicht um Luxus oder Prestige (und sicher gab es
auch solche Kulturauffassungen in der Antike), sondern um die zentrale Fra-
ge, wie sich die jeweilige Offentlichkeit als der Ort eines freien Austauschs
und der Gemeinschaft iiber das Leben der Einzelnen hinaus fortschreiben
lasst. Es geht um Gedéichtnis und Erinnern, aber nicht im familidren oder in-
dividuellen Sinne, sondern im Sinne der Frage, wie ein 6ffentlich Geteiltes sich
fiir ndchste Generationen autfbewahren und lebendig erhalten lisst. Im Streit
uber diese Frage — nicht nach dem Ob, sondern nach dem Wie des Erinnerns —
demonstriert Arendt zwei prominente Wege: Erstens sind es kulturelle Dinge
(Artefakte), mit deren Hilfe sich so etwas wie geschichtliche Dauer von geteil-
ter Offentlichkeit produzieren lisst, zweitens ist es die intakte und lebendi-
ge politische Offentlichkeit selbst, in der Geschichten, wichtige Episoden und
Biografien bestindig weiter erinnert werden. Arendt zitiert einen Text von Pe-
rikles, in dem dieser annimmt, dass »[d]ie Macht dieser Polis [...] so grof« sei,
»daR die Monumente ihres Ruhmes direkt aus dem Handeln, dem Politischen
selbst, erwachsen wiirden, so grof also, daR sie der berufsmaRigen Hersteller
des Ruhmes, der Dichter und Kiinstler entraten konne [...]«*. Der Streit oder

2 Arendts Begriff der Situiertheit stimmt also mit demjenigen Donna Haraways
zumindest hinsichtlich einer Universalismuskritik Uberein. Die damit ver-
bundene Machtkritik am Wissenschaftsdiskurs ist freilich bei Arendt weniger
pointiert als bei Haraway. Arendt negiert den Machtanspruch der Philoso-
phen gegenliber anderen Blrgern des Staates, jenen Machtanspruch, den sie in
der Antike und dort insbesondere bei Platon findet. Vgl. Haraway, Donna J.:
»Situiertes Wissen. Die Wissenschaftsfrage im Feminismus und das Privileg
einer partialen Perspektive«, in: dies.: Die Neuerfindung der Natur. Pri-
maten, Cyborgs und Frauen, hg. von Carmen Hammer und Immanuel Stief, Frank-
furt/M. 1995, S. 73-97.

3 Zum Begriff der Materialisierung vgl. Siegmund, Judith: Die Evidenz dexr
Kunst, Bielefeld 2007.

4 Arendt, Hannah: »Kultur und Politik«, in: dies.: Zwischen Vergangenheit und
Zukunft. Ubungen im politischen Denken I, Miinchen 2013, S. 277-304, hier:

S. 285.
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die Abwigung iiber den besseren dieser beiden Wege des Erinnerns wur-
de laut Arendt von den Griechen immer als unentschieden offengehalten®,
woraus sie unter anderem die Folgerung ableitet, dass gerade die Kiinste und
das Politische zwar nicht in eins fallen, aber eine sehr enge Beziehung »von
sich aus«® aufweisen. Mnemosyne, Erinnern und Gedenken seien eine Um-
wandlung des Wirklichen [...], die es iiberhaupt méglich macht, das Ungreif-
bare — Ereignisse und Taten und Worte und Geschichten — gewissermafen
dingfest zu machen, es zu verdinglichen.” Wer bei diesen Formulierungen an
Denkmiler und notierte Heldengeschichten denkt, liegt nicht direkt falsch —
jedoch geht das Argument Arendts auf einer systematischen Ebene viel wei-
ter: Was Arendt anhand der Bezugnahme auf solcherlei Kunstgegenstin-
de des Gedenkens ausbuchstabiert, ist ein Prinzip des Erinnerns selbst, das
immer einen Anlass und Gegenstand braucht und das sich bei jedem Erin-
nern transformiert. Erinnern ist also keine bloBe Wiederholung im Sinne ei-
ner Gedichtnisleistung. Erinnern ist vielmehr ein neues Durchleben im Zuge
der aktiven Einbildungskraft, durch die das Erinnerte neu vorgestellt und er-
lebbar wird. Gerade heute in fragmentarisch gespaltenen Gesellschaften wie
der unseren ist die Instanz eines gemeinsam Erinnerbaren von enormer Be-
deutung.8 Man kann sich gegen die Herrschaftsgeste von nationalen Narrati-
ven, institutionellen Diskursen und falschen Ausschliissen wenden — dies ist
eine Arbeit an bzw. eine Bearbeitung von Erinnerungen. Im Zeichen des Pla-
netarischen z. B. stehen wir vor der Aufgabe, uns gegenseitig zu erinnern,
wenn die vielfach als solche wahrgenommene >Krise< nicht in einem Akt der
Selbsttduschung allein als die Krise von anderen verstanden werden soll. Mit
Arendts Beitrag wire ein gemeinsames Erinnern (zunichst abstrakt) denk-
bar, das nicht auf Herrschaft beruhen muss. Den Kiinsten kime die Funktion
von dauerhaften Archiven zu, die gespeicherte Anlisse des Erinnerns verfiig-
bar machen, auf die sich verschiedene Menschen aus verschiedenen Pers-
pektiven beziehen kénnen. Beispiele hierfiir sind auch kiinstlerische Werke,
iiber die postkoloniale Restitutionsdebatten gefithrt werden. In den Gegen-
stinden, iiber die verhandelt und gestritten wird, liegt die Chance einer Kon-
frontation mit anderen Sichten und Erinnerungen, so wiirde Arendt es dar-
stellen.® Jenseits der in die Gegenstinde bereits eingeschriebenen Narrative

5 Vgl. ebd., S. 284.
6 Ebd., S. 290.

7 Ebd., S. 290.

8

Dieser Satz ist soziologisch gemeint. Mit Hans Joas gehe ich davon aus,

dass »[m]it der fundierenden Rolle des Handlungsbegriffs [..] eine Abkehr
vom traditionell >holistischen< Begriff der Gesellschaft einher[geht]«.
Joas. Hans: Die Kreativitat des Handelns, Frankfurt/M. 1992, S. 342; vgl.
auch ebd., S. 343: »Netzwerke der Handlungsverflechtung lassen es als ausge-
schlossen erscheinen, soziale Prozesse auf eine einzelne Sphare von Gesell-
schaften zurickzufiihren, der alle anderen funktional untergeordnet sind.<«

9 Das bestatigt der aktuelle Restitutionsdiskurs, siehe z. B. Sarr, Fel-

wine / Savoy, Bénédicte: Zuriickgeben. Uber die Restitution afrikanischer Kul-
turgiiter, Berlin 2019, S. 16: »Die Restitution denken impliziert [..] deut-
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liegt in einer solchen Konfrontation eine Chance des Beginns einer neuen Be-
zugnahme.

Denken

Dem Denken widmet Arendt in Kultur und Politik einige Bemerkungen. Sie
schreibt: »Die kiinstlerische Verdinglichung entspringt dem Denken [...]«°.
Dass sie aus der Quelle des Denkens hervorgehen, zeichnet also kiinstleri-
sche Artefakte vor anderen von Menschen hergestellten Dingen aus. Welch
hohen Stellenwert das Denken fiir Arendt insgesamt und auch in ihrer aktu-
ellen Zeitdiagnose einnimmt, ldsst sich dem iiberraschenden Ende von Vita
activa entnehmen. Auf der letzten Seite von Vita activa, einem Text, in dem sie
ansonsten itber verschiedene Formen des Titigseins reflektiert, schreibt sie:

Das Denken schlieflich (das wir auBer Betracht gelassen haben, weil
die gesamte Uberlieferung, inklusive der Neuzeit, es niemals als eine
Tatigkeit der vita activa verstanden hat) hat, so mochte man hoffen, von
der neuzeitlichen Entwicklung noch am wenigsten Schaden genommen.
Es ist méglich und sicher auch wirklich, wo immer Menschen unter den
Bedingungen politischer Freiheit leben.11

Aber was stellt sie sich genau unter Denken vor? Denken ist nicht eine Leis-
tung eines oder einer Einzelnen. »Die Unfihigkeit zu denken ist nicht Dumm-
heit; sie ist bei hochintelligenten Leuten anzutreffen [...]«12. Mit Kant un-
terscheidet Arendt das Denken vom »Erkennen / Wissen« (knowledge) und
differenziert zwischen »dem Drang zu denken und zu verstehen, und dem
Verstand, der ein gewisses verifizierbares Wissen begehrt«. Denken hat »im-
mer mit Gegenstinden zu tun [..], die abwesend, aus der direkten Sinnes-
wahrnehmung entfernt sind«13, das heift, »wenn ich denke, bewege ich mich
auBerhalb der Welt der Erscheinungen«!4. Denken stellt die Sinnfrage auf
eine nicht endgiiltig fixierbare Art und Weise; es ist ergebnislos, weil es im-
mer weitergeht.1° Es ist ergebnislos, weil »keines der logoi, der Argumente,

lich mehr als nur eine Erforschung der Vergangenheit: Zuallererst bedeutet
es, Bricken zu zukinftigen gerechteren Beziehungen zu bauen. Von Dialog,
Vielstimmigkeit und Austausch geleitet, darf die Restitution keineswegs als
ein unheilvoller Akt von Identitadtszuschreibung oder territorialer Fest-
schreibung von Kulturglitern verstanden werden. Sie ladt im Gegenteil dazu
ein, die Bedeutungsgebung der Objekte zu 6ffnen und >dem Universellen<, mit
dem sie in Europa so haufig assoziiert werden, die Moglichkeit zu geben,
auch anderswo erfahren zu werden.«

10 Arendt 2013 (wie Anm. 4), S. 290.

11 Arendt, Hannah: Vita activa oder Vom tatigen Leben, Minchen 2007 [1960],

S. 417.

12 Arendt, Hannah: »Uber den Zusammenhang von Denken und Moral«, in: dies.:
Zwischen Vergangenheit und Zukunft. Ubungen im politischen Denken I, Min-
chen 2013, S. 128-155, hier: S. 133.

13 Ebd., S. 133.

14 Ebd., S. 133.

15 Vgl. ebd., S. 135.
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[--.] je stehen [bleibt]; sie bewegen sich, weil Sokrates, der Fragen stellt, auf
die er die Antworten nicht weiB, sie in Bewegung setzt«16. Diese offene, krei-
sende Denkbewegung auch als den Anfangspunkt der Entstehung bzw. Her-
stellung der Kiinste zu setzen, genauso wie sie am Beginn des Schreibens von
Texten steht, scheint mir auch heute noch kiinstlerische Prozessen angemes-
sen zu beschreiben, und das gilt nicht allein fiir konzeptuelles kiinstlerisches
Arbeiten. Eine Pointe von Arendts Beschreibung des Denkens ist dessen Mo-
ralitit, die sie als Gewissen eines Selbst bestimmt, das mit sich selbst ver-
kehren muss,1” ohne die Gewissheit eines banalen faktischen Wissens zu be-
sitzen. Indem Arendt also das Denken vor das kiinstlerische Beginnen setzt,
spricht sie letztendlich iiber eine Moralitidt als Ausgangsposition kiinstleri-
scher Handlung.

Wollen
Arendt geht in Kultur und Politik auf das Wollen ein, bevor sie auf das Urtei-
len zu sprechen kommt; letzterem kommt allerdings eine groRBere Wichtigkeit
in ihrem Vortrag zu. Beides — Wollen und Urteilen — erldutert sie auf eine in-
teressante Weise mit Kant, die weniger dessen Intentionen verfolgt als viel-
mehr ihre eigene Perspektive deutlich macht. Denkt man iiber das Wollen
nach, wie Hannah Arendt das vor allem in ihrer gleichnamigen Vorlesung
kurz vor ihrem Tod in konzentrierter Form getan hat, so geht es immer um
die Schwierigkeit eines angenommenen Selbst, das etwas will. An der »ge-
setzgeberischen Fihigkeit der Vernunft« interessiert Arendt unter anderem
die Frage nach dem Gewissen, das sie als eine (geistige) »Ubereinstimmung
mit sich selbst« interpretiert. Mit Sokrates sagt sie: »Da ich einer bin, ist es
besser fiir mich, mit der ganzen Welt in Widerspruch zu geraten als mit mir
selbst«18, Philosophisch gesehen geht es um das, was Kant einen freien Wil-
len nennt. Arendt beschiftigt sich so einerseits mit Debatten zur Willensfrei-
heit von der Antike bis heute, andererseits erklirt sie: »Die philosophische
Freiheit, die Willensfreiheit, ist nur fiitr Menschen von Bedeutung, die als ein-
same Individuen auBerhalb politischer Gemeinschaften leben.«1® Verschie-
dene Regierungsformen hingegen schrinkten den freien Willen ihrer Biirger
ein.2? Politische Freiheit im Gegensatz zur philosophischen Freiheit bestehe
aber darin, »zu tun, was man wollen darf«, sagt Arendt mit Jefferson.?! Po-
litische Freiheit finde statt in der »Sphire der menschlichen Pluralitit und
unter der Voraussetzung, da diese nicht blo eine Erweiterung des dualen
Ich-und-ich zu einem pluralen Wir ist«; sie finde statt in einem gemeinsamen

16 Ebd., S. 138.

17 Vgl. ebd., S. 152.

18 Arendt 2013 (wie Anm. 4), S. 298.

19 Arendt, Hannah: »Das Wollen«, in: dies.: Vom Leben des Geistes, Miinchen
2014, S. 241-443, hier: S. 425.

20 Ebd., S. 425.

21 Ebd., S. 426.
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Erscheinungsraum zwischen Menschen.?? Die Philosophin Judith Butler fiigt
der Einschrinkung der menschlichen Freiheit bei Arendt durch die Plurali-
tiat des Offentlichen noch eine zweite Einschrinkung der Freiheit durch die
Anerkennung einer eigenen (mit Arendt gesprochen: privaten) Korperlichkeit
als Verletzbarkeit hinzu. Butler schreibt:

Was wir als die unerbittliche und sich wiederholende Sterblichkeit der
Korper auffassen konnen, ldsst sich nicht durch menschliches Handeln
angehen oder beherrschen. Es gibt keine >Flucht aus der verkorperten
Existenz< ohne den Verlust der Freiheit selbst. Freiheit verlangt diese
Versohnung mit der Notwendigkeit.23

Vielleicht geht es Arendt aber bereits genau um solch eine Kontextualisie-
rung der Freiheit lebendiger Subjekte, wenn sie den Begriff des Anfangens
mit Augustinus als menschliche Natalitit (also Geburtlichkeit) als zentrale
Voraussetzung menschlichen Handelns formuliert. Es ist dezidiert der Beginn
und nicht das Ende des von Notwendigkeit geprigten Lebens, der die Kon-
textualisierung und somit auch Historizitidt allen menschlichen Wollens mar-
kieren soll; nicht im Sinne seiner Determiniertheit, sondern als Bedingung
der Moglichkeit der Entstehung von etwas Neuem. Dieser emanzipative Hori-
zont, den Arendt setzt, steht fiir eine Selbsterméichtigung nicht im Sinne der
gesetzgeberischen Fihigkeit der Vernunit wie bei Kant, sondern im Sinne ei-
nes responsiven Sich-anderen-aussetzen-Koénnens, welches dennoch auch ge-
wollt ist. Die These wire hier, dass auch kiinstlerisches Beginnen an einer
solchen Moglichkeit einer prinzipiellen Verdnderbarkeit partizipiert.

Herstellen
Den Konflikt zwischen Kultur und Politik spitzt Arendt in der Weise zu, dass
sie beiden jeweils eine Titigkeitsform zuordnet — der Kultur (und damit
auch der Kunst) das Herstellen und der Politik das Handeln. Sie fragt, wel-
che Mafstibe in dieser 6ffentlichen, von Menschen erstellten und bewohnten
Welt schlieflich gelten sollen: die MaRstédbe, die dem Handeln oder die dem
Herstellen eignen, die im eigentlichen Sinne politischen oder die im spezifi-
schen Sinne kulturellen.2* Mit dieser grundsitzlichen Unterscheidung bringt
uns Hannah Arendt hier und heute in Verwirrung. Sind nicht gerade in vie-
len Erlduterungen und Untersuchungen iiber den epistemischen Charakter
der Kiinste implizit Behauptungen eines Kritikvermégens und einer Politi-
zitit der Kunst enthalten und ist diese Potenz nicht mit der Moéglichkeit der
Herstellung alternativer Wissensformen verbunden worden? (Eines der Stich-
worte hierzu wire artistic research.) Die Kultur und mit ihr die Kunst ist we-
der an sich gut oder kritisch noch ist sie unschuldig, darauf macht Hannah

22 Ebd., S. 426.

23 Butler, Judith: Anmerkungen zu einer performativen Theorie der Versammlung,
Berlin 2016, S. 66.

24  Arendt 2013 (wie Anm. 4), S. 286.
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Arendt bereits in den Eingangsiiberlegungen von Kultur und Politik aufmerk-
sam. Sie spricht z.B. vom deutschen Bildungsphilister, der das Gesellschait-
lichwerden der Kunst als ihre Abkehr vom Elitiren als Verfall bedauert. Und
sie spricht von einem Werteverfall der Vermassung und sukzessiven Verin-
derung von Kunstwerken, in dem ebenfalls der Tenor einer Verfallsgeschich-
te mitklingt. Aber ihre Pointe ist im Grunde wesentlich radikaler: Das Wesen
kiinstlerischer und kultureller poietischer Arbeit, wie es Arendt versteht, ist
an sich gewalttiitig, ja es ist »ohne Gewalttitigkeit niemals moglich« (der Ge-
danke findet sich auch in Vita activa).25 Diese Gewaltférmigkeit kommt nach
Arendt allen Herstellungsprozessen als Materialisierungen zu, seien sie nun
im Bereich einer allgemeinen Gestaltung der Welt (Architektur und Design),
der Politik oder der Kiinste angesiedelt. Immer geht es in solcherart Prozes-
sen darum, einen Widerstand des Materials im Verlauf der Verwirklichung
der eigenen Idee zu iiberwinden, ja zu brechen und auch zwischenmenschli-
che Situationen im Zuge der eigenen Ideensetzung zu bearbeiten. Das heiRt
nicht weniger, als dass auch andere Subjekte im Herstellungsprozess des-
sen Zielen unterworfen und so als Material behandelt werden. Der entschei-
dende Unterschied, den Arendt fiir das Herstellen macht, ist der zwischen
Prozess und Produkt. In Kultur und Politik bekommen die Produkte kiinstle-
rischer Herstellungen einen paradigmatischen Status fiir alle Kultur zuge-
sprochen.?® Aber was ist paradigmatisch an ihnen? Kunstwerke als Resultate
kiinstlerischer Titigkeiten sind Verkérperungen und somit kontextuell ent-
standene Fixierungen von Weltanschauungen, Haltungen, Handlungen und
Gesprichen sowie sozialen und politischen Momenten. Als Artefakte und ge-
staltete Situationen ermoéglichen sie Arendt zufolge eine zwischenmenschli-
che Offentlichkeit, die das eigentliche positive und hofinungsvolle Element in
der Arendt’schen Theoriebildung darstellt. Auch Bezugnahmen wie z. B. das
gemeinsame Leben, eine gefihrdete Natur und dekoloniale Anliegen konnen
anhand und mithilfe von Verkérperungen thematisiert werden. Da Denkbares
und nicht allein affektive Reaktionen zu ihrer Verkorperung gefithrt haben,
gibt es einen Spielraum fiir Mogliches, bisher Ungeschehenes. Dieses hingt
direkt mit der menschlichen Fihigkeit der Phantasie und des Vorstellungs-
vermogens zusammen, im Denken und im Herstellen. Das Vorstellungsver-
mogen geht laut Arendt >durch das Individuum hindurch<, welches als Homo
faber, als herstellende Person, nicht nur seine*ihre Pline mit Konsequenz
ausfiihrt, sondern auch Neues im Sinne der Interaktion entwerfen kann. Die
Veredelung und Auszeichnung der Kiinste kommt fiir Arendt aber nur den
Resultaten des Herstellungsprozesses zu. So sind die Macht und der Aus-
tausch, die Kunstwerke stiften konnen, laut Arendt abgelGst von der poten-

25 Zur Gewaltférmigkeit des utilitaristischen Denkens und Handelns des Homo
faber vgl. Arendt 2007 (wie Anm. 11), S. 204-213.

26 »Aus diesen Grinden, scheint mir, kann eine Erdrterung Uber Kultur nicht
gut von etwas anderem ausgehen als von dem Phanomen des Kunstwerkes.«
Arendt 2013 (wie Anm. 4), S. 289f.
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ziellen Gewalt ihrer Herstellungsakte. Die Bruchlinie zwischen der Gewalt im
Herstellen und der gewaltlosen Stiftung von Politik und Offentlichkeit durch
die hergestellten Gegenstinde bleibt interessant und ritselhaft zugleich. Fir
die kiinstlerische Arbeit sei Radikalitdt vonnéten, diese Radikalitdt schade
aber dem Gemeinsamen, denn ebenfalls radikal stelle sich das Individuum im
Herstellen als Homo faber selbst ins Zentrum.2” Sein Wissen und seine Fi-
higkeiten geniigten aber nicht, wenn es um die Politizitit des Handelns gehe,
denn fiir das Handeln sei vielmehr eine andere Art von Demut und Akzep-
tanz kontingenter Verliufe die Grundbedingung. Politische Akteure nihmen
sich fiir das Gemeinsame zuriick, dem dann Macht zukommen kann. Akzep-
tierten politisch Handelnde die so verstandene Kontingenz der von ihnen an-
gestoBenen Prozesse nicht, wiren sie Arendt zufolge eben auch Herstellende
und konzipierten und gebidrdeten sich wie Kiinstler*innen. Ihr gefihrlicher
Irrtum wire das Empfinden der eigenen Souverinitit, also einer Unabhin-
gigkeit von Anderen.

Wahrnehmen
Wenn Arendt von einem Uberdauern kultureller Gegenstinde spricht, dann
spricht sie unter anderem auch iiber das Bediirfnis von Menschen, sich an-
hand und mithilfe von Dingen zurechtzufinden: Die Welt, sofern sie Kultur
ist, soll das Uberdauern gewihrleisten, und dies leistet sie am reinsten und
ungestortesten in den Dingen, die wir Kunstwerke nennen und die Kultur-
dinge in einem ausgezeichneten Sinne sind.?® Unser Bezug auf verschiedene
Artefakte schlieft neben dem Umgang mit ihnen zwangsliufig eine astheti-
sche Wahrnehmung von ihnen ein. Arendt trennt hier zwischen Funktion und
Erscheinung, wobei sie >Welt< als einen Erscheinungsraum bestimmt. Dieser
Begriff eines Erscheinungsraums beinhaltet bereits den Gedanken, dass die
sinnlichen und interpretativen Zuginge zur Welt (und mit diesen die Qualiti-
ten der Gegenstinde) je verschieden sind. In je verschiedenen Wahrnehmun-
gen beziehen wir uns auf Formen und Gestalten, in seinen Funktionen >be-
nutzen< wir einen Gegenstand, so Arendt: »Um aber einen Gegenstand nur
nach seinem Gebrauchswert und nicht auch nach seinem Aussehen zu beur-
teilen — also danach, ob er schon ist oder hiflich oder irgend etwas dazwi-
schen —, dazu miiiten wir uns erst einmal die Augen ausreifen.«2° Dieser
bemerkenswerte Satz sagt so viel wie: Wir kénnen gar nicht auf das Wahr-
nehmen verzichten; selbst wenn wir unser Augenmerk auf andere Seiten von
Artefakten richten oder wenn wir diesen beildufig im Alltag begegnen, neh-
men wir immer auch die dsthetische Seite an jhnen mit wahr. Wenn aber
die Verschiedenheit ein Kennzeichen der dsthetischen Wahrnehmung ist,

27 »In dem Herstellungsprozefs gibt es einen klar erkennbaren Zweck, das End-
produkt, fir das alles, was in ihm eine Rolle spielt - das Material, die
Werkzeuge, die Tatigkeit selbst und sogar die beteiligten Personen -, zu
blofen Mitteln wird.« Arendt 2013 (wie Anm. 4), S. 219f.

28 Ebd., S. 296.

29 Ebd., S.297.
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warum kommt Arendt dann trotzdem im Ergebnis nicht zu einem relativis-
tischen Denken in dem Sinne, dass eben jede*r etwas anderes wahrnehme?
Die Pointe kiinstlerischen und gestaltenden Herstellens ist gerade die Plura-
litat und Kollektivitit, die sich auch im Gegenstand selbst verkérpern kann,
das heit, das Wahrnehmen von (von Anderen) gemachten Dingen und Situ-
ationen stellt Verbindungen her, es verbindet uns mit ihren kiinstlerischen
und gestalterischen AuBerungen als ihren Entscheidungen. In der gedankli-
chen Abwigung zwischen diesem sinnlich wahrnehmbaren Erscheinen als ei-
ner Sphire, die Arendt Kultur nennt, und dem zwischenmenschlichen, 6ffent-
lichen, politischen Erscheinungsraum, der sich als Raum zwischen Menschen
ofinet, findet sich die Aussage:

Aber obwohl [...] dies Gemeinsame schlieflich alle Konflikte und Ge-
gensitze zwischen den beiden Sphiren aufwiegt, gilt das Gemeinsame
doch nur fiir die Kulturdinge einerseits, fiir die handelnden, politischen
Menschen andererseits; es gilt nicht fiir den handelnden Menschen und
den herstellenden Kiinstler.5?

Dieser zunichst etwas eigenartig anmutende Satz stellt die Pluralitét in den
Vordergrund — erstens in unseren kollektiven, aber je verschiedenen Wahr-
nehmungen kultureller Gegenstinde und zweitens zwischen politisch und
offentlich handelnden Menschen. Der handelnde Mensch im Singular so-
wie der*die herstellende Kiinstler*in nehmen selbst nicht teil an dieser Plu-
ralitit. HieBe das eventuell, wenn ich zu handeln beginne, beginne ich iso-
liert, so wie Kiinstler*innen des Ofteren auch einsam etwas beginnen? Selbst
ein Kiinstler*innen-Kollektiv wiirde so gesehen in Unsichtbarkeit beginnen.
Wahrnehmbar werden Handelnde wie auch kulturelle und kiinstlerische Ge-
genstiande erst in der Priasenz der pluralen Perspektiven, unter denen sie 61-
fentlich erscheinen. Solch plurale Perspektiven enthalten, méchte ich hinzu-
fiigen, epistemische Aspekte genauso wie dsthetische und moralisch-ethische,
nichts wire aus den Weltbeziigen auszuschliefen — zumindest nicht aus der
Wahrnehmung der Kiinste.

Urteilen als Teilen
Kultur und Politik werden am Ende des Textes von Arendt in einer originel-
len Denkbewegung iiber das Urteilen zusammengetiihrt — der Sinn, der bei-
de verwandt sein lasst, ist der Gemeinsinn, urspriinglich »common sense«
oder »le bon sense« genannt.51 Arendt legt hier eine sehr eigene Lesart der
Kantischen Kritik der Urteilskraft vor, in der sie diesen Gemeinsinn astheti-
scher Urteile mit politischen Bedeutungen auflidt, die dieser (vorsichtig ge-
sagt) vermutlich bei Kant gar nicht hat. Arendt beschreibt drei unserer Sin-
ne, das Sehen, Horen und Tasten, als sogenannte »mitteilbare« Sinne und

unterscheidet diese vom Riechen und Schmecken, denen sie Privatheit als

30 Ebd., S.297.
31 Vgl. ebd., S.299.
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Nicht-Mitteilbarkeit attestiert.32 Damit umschreibt sie die Kantische Tren-
nung von isthetischen Geschmacksurteilen (mithilfe der ersten drei Sin-
ne) und Urteilen iiber das Angenehme (mithilfe der beiden anderen Sinne).
Etwas polemisch ausgedriickt unterstellt sie nun Kant, er habe einen wei-
teren Sinn, nimlich den &sthetischen Geschmackssinn, entdeckt: »Denn nur
ihm (dem Gemeinsinn) verdanken wir es, daf unsere privaten und >subjek-
tiven< fiinf Sinne und ihre Sinnesdaten in eine nicht subjektive, >objektiv<
gemeinsame Welt eingepaBt sind, die wir mit anderen teilen und beurteilen
konnen.«33 Arendt beschreibt den Gemeinsinn als eine Fihigkeit, in eigenen
Urteilen die Perspektiven Anderer mit zu sehen.3* Gerade im Zuge aktuell
laufender kritischer Debatten iiber den Kolonialismus in der Theoriebildung
der europdischen Geschichte ist es nun von Bedeutung, wie Arendts Lesart
des Kantischen Gemeinsinns genau gemeint ist. Will sie sagen, dass reflexive
asthetische Urteile, wie Kant sie in der Kritik der Urteilskraft bestimmt, einfach
fiir sich beanspruchen, aus einer geniigenden Distanz iiber die Vermégen al-
ler Menschen Bescheid zu wissen? Was Arendt hier zunichst vordergriindig
interessiert, ist die Idee der Gleichheit als eine Unterstellung oder Zuschrei-
bung an alle dsthetisch sowie alle politisch Urteilenden. Sie schreibt iiber
Kant:

Fiir ihn bleibt der Philosoph ein Mensch wie du und ich, der unter seinen
Mitmenschen und nicht unter seinen Mitphilosophen lebt. Zweitens be-
hauptet Kant, daB eine Beurteilung des Lebens nach den MaRstiben von
Lust und Unlust [...] von jedem gewéhnlichen Menschen mit gesundem
Menschenverstand, wenn er je iiber das Leben nachgedacht hat, erwartet
werden kann. Diese beiden Folgen sind offensichtlich nichts anderes als
die zwei Seiten einer Miinze, und diese heift Gleichheit.3>

Es sind Arendts Interessen am Politischen selbst, die aus ihrer Einschit-
zung des Kantischen Gemeinsinns sprechen. Erkenntnistheoretisch geht es
ihr hierbei in etwa um folgende Pointe: Es wire ein heilloses Unterfangen,
wiirden in der politischen und kulturellen Offentlichkeit nur wissenschaftlich
streng logisch erzeugte und kontrollierte Erkenntnisse zur Diskussion und
Anerkennung kommen. Unser Kontakt und unsere Verstindigung in der ge-
meinsamen Welt des Politisch-Offentlichen und des Kulturellen funktionieren
itber den Austausch und die Konfrontation von Urteilen, denen immer Sinn
zukommt und die mit der Unterstellung verbunden sind, sie seien richtig.
Lust und Unlust als Zustand des Affiziertseins sind immer Bestandteile die-
ser Urteile. Das, was beurteilt wird, »erregt unser Gefallen und Miffallen«36.
Aber es ist eine Reprisentation des Gegenstandes, der wir so begegnen, es ist

32 Arendt, Hannah: Das Urteilen, Minchen 2012, S. 100.
33 Arendt 2013 (wie Anm. 4), S. 299.

34 Vgl. ebd., S.299.

35 Arendt 2012 (wie Anm. 32), S. 46.

36 Ebd., S. 101.
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nicht der wahrgenommene Gegenstand selbst.3” Arendt nimmt Kants reflexi-
ve Urteilsstruktur sehr wortlich, wenn sie sagt: »Etwas gefillt vielmehr in der
Vorstellung; denn nun hat die Einbildungskraft es so zubereitet, da ich dar-
itber nachdenken kann.«38 Hier hat sie das Denken mit in das Urteilen einge-
tragen; es handelt sich beim Urteilen also laut Arendt nicht um rein affektive
Prozesse. Und deshalb unterscheidet Arendt den Geschmack von der Urteils-
kraft. Der Geschmack wurde im 18. Jahrhundert sehr eingehend diskutiert,
alle Moglichkeiten menschlicher Reaktionen wurden im Geschmack als be-
teiligt angesehen, moralische, emotionale, dsthetische und politische; dem
Urteilen attestiert Arendt hingegen eine Unparteilichkeit als »interesselo-
ses Wohlgefallen«. Erst diese Unparteilichkeit ermégliche es, im Sinne des
Sensus communis von der Mitteilbarkeit der eigenen Reflexion fiir andere und
vice versa auszugehen. (Hier handelt es sich um ihre eigene Lesart des Kan-
tischen Ausdrucks >interesseloses Wohlgefallen<.) Mit Unparteilichkeit meint
sie die Position des Zuschauers, in der Kant sich selbst gesehen habe, zum
Beispiel bei der Beurteilung der Franzosischen Revolution, an der er nie teil-
genommen, die er aber dennoch aus einer Perspektive des historischen Invol-
viertseins und zugleich allgemein erkliart habe. Ist ein solcher Gedanke des
Zuschauerseins nicht das Gegenteil eines Verstindnisses von Situiertheit?
Gerade der Erklarung des Sensus communis als eines allgemeinen Vermogens
wird heute Blindheit fiir die eigene Situiertheit (des Philosophen) vorgewor-
fen. Arendt sieht das anders: Sie sieht in der Distanzfigur reflexiver Urteils-
kraft die Chance, Urteile anderer zu héren und zu sehen und mit anderen zu
sprechen. Grundlage dafiir ist das Eingefiigtsein in eine Gemeinschaft39, die
sie einerseits als fragmentierte Gemeinschaft versteht, von der sie anderer-
seits aber annimmt, dass sie idealerweise aufgrund ihrer Pluralitit verschie-
dene Perspektiven miteinander ins Verhiltnis setzen kann. Sie geht, zumin-
dest theoretisch, davon aus, jedes Urteil konne einzeln gesehen und gehort
werden, da jedes Urteil »der Subjektivitit eines Standortes« in der Welt ent-
spreche.*?® Genau dieser Sachverhalt bildet sich ab in ihrer Auffassung des
Urteilens, welches sie als ein Teilen von Wahrnehmungen (durch die drei Sin-
ne) und Verstindnissen (durch den Gemeinsinn) versteht: Die Hauptschwie-
rigkeit beim Urteil ist die, daB es »das Vermogen [ist], das Besondere [...]
zu denken; aber denken heifit verallgemeinern. »Somit ist Urteilen das Ver-
mogen, das Besondere und das Allgemeine auf geheimnisvolle Weise mitei-
nander zu verbinden.«*! Das ist (nur) denkbar, wenn man die Welt als ein
gemeinsames Drittes annimmt, in der sich Besonderes mit Allgemeinem ver-
binden lasst. Zum Gemeinsamen wird somit auch die Frage, wie diese Welt
zukiinftig aussehen soll, wie sie lebenswert sein kann. Beide, Kultur und Po-

37 Vgl. ebd., S. 101.

38 Ebd., S.104.

39 Vgl. ebd., S. 109.

40 Arendt 2013 (wie Anm. 4), S. 300.
41  Arendt 2012 (wie Anm. 32), S. 117.
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litik, behandeln ihrer Meinung nach diese Frage. Voraussetzung hierfiir wire
ein »Desinteressement an dem eigenen Selbst und dem eigenen Leben«, wie
Arendt am Ende der Diskussionsrunde zu ihrem Vortrag sagt. Sie kommt da-
her zu dem Schluss:

Im Kulturellen und im Politischen, also in dem gesamten Bereich des
offentlichen Lebens, geht es weder um Erkenntnis noch um Wahrheit,
sondern um Urteilen und Entscheiden, um das urteilende Begutachten
und Bereden der gemeinsamen Welt und die Entscheidung dariiber, wie
sie weiterhin aussehen und auf welche Art und Weise in ihr gehandelt

werden soll.42

In Bezug auf das Wissen der Kiinste heit dies, dass sich in ihm geteilte Fra-
gen abbilden, dass es mit demokratischen Meinungsbildungen in Kontakt
treten darf und kann und dass die Generalitiat oder Allgemeinheit der kiinst-
lerischen Erkenntnisse keinen absoluten Eigenwert darstellt (wie etwa die Er-
kenntnis im Sinne Kants). Es handelt sich vielmehr erstens um Wissen iiber
die Herstellung von Dingen und Situationen, auf die andere sich kritisch be-
ziehen, und so handelt es sich zweitens auch um ein antizipiertes Handlungs-
wissen in je konkreter Sozialitdt und Gesellschaft.

42  Arendt 2013 (wie Anm. 4), S. 300.
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Poetische Politik
1979/2022

Vorbemerkung
Die Essays der Philosophin und Schriftstellerin Héléne Cixous weisen im

Kontext der poststrukturalistischen Theorie zahlreiche Besonderheiten auf.
Beispielsweise verzichten sie auf Begrifisbestimmungen, geben frithe Beispie-
le fiir autofiktionales Schreiben, privilegieren literarische gegeniiber theore-
tischen Lektiiren und fithren Dialoge mit diesen Referenzen oft auf poetisch
verschliisselte Weise.l Cixous’ Philosophie weist dadurch zahlreiche Reso-
nanzen mit poststrukturalistischen und feministischen Denker*innen auf und
zeichnet sich insbesondere durch die Affirmation des Schreibens als verkor-
perter Praxis aus. Cixous’ Theorie verabschiedet sich nicht einfach nur vom
cartesianischen Korper-Geist-Dualismus und dessen Verquickungen mit pa-
triarchalen Denkmustern, sondern erarbeitet eine Schreib- und Denkweise
der Differenzen, Differenzierungen sowie der Verfliissigung, in der es Raum
fiir die Vielfalt, Verinderlichkeit und différance von Kérpers und Schrift gibt.
Konkret erlaubt diese écriture du corps es beispielsweise, dass sich das Schrei-
ben aus Alltagssituationen oder ausgehend von Lebenserfahrungen, Erinne-
rungen und Triumen entwickelt; auch lisst sie die Einschreibung der Ma-
terialitit des Korpers und des Unbewussten zu. Des Weiteren interveniert
diese Schreibweise in akademische Konventionen durch ein schreibendes Ich,

1 In meinem Dissertationsprojekt am Graduiertenkolleg »Das Wissen der Kiinste«

habe ich untersucht, wie bei Cixous das Schreiben des Koérpers und Formen
der Theoriebildung zusammenhangen.
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das sich plural versteht und dessen (De-)Subjektivierung als eine prozessua-
le Beziehung zum*zur anderen verstanden und in der Schrift vollzogen wird.
Schreiben ist vor diesem Hintergrund selbst eine korperliche Existenzwei-
se und relationale Praxis, die der Pflege und Auslotung von Beziehungen zu
Freund*innen, Vorfahren, den pluralen Ichs sowie zu Stimmen der Literatur
dient.

Im Kontext einer Epistemologie der Kiinste zeigt Cixous’ Schreiben, wie
aisthetische — und nicht minder mit Diskursen verflochtene — Wissensformen
des Korpers in Medien wie Text und Schrift erforscht werden konnen. Vor
dem Hintergrund feministischer Epistemologien, wie etwa Donna J. Haraways
ausgehend von den Naturwissenschaften formulierter Kritik der situated
knowledges (1988), stellen Cixous’ Essays in der Geisteswissenschaft etablierte
theoretische Schreibweisen auf die Probe, die jeglicher Markierung entbeh-
ren.? Essays wie »Le rire de la Méduse«, »La venue a I'écriture« (beide 1975)
oder Three Steps on the Ladder of Writing (1993) verdeutlichen, dass es nicht nur
in der Literatur, sondern auch im Kontext der akademischen Textproduktion
zu jeder Schreibweise einen Korper bzw. zu jedem Korper eine Schreibweise
gibt. Die als abgesichert geltende akademische Schreibpraxis wird dadurch
destabilisiert. Statt um Regeln geht es um die Verdnderlichkeit und Plura-
litit von Schreibweisen (écritures), an deren fortlaufender Entwicklung die
Performativitidt der Schrift und die des Kérpers gleichermafen beteiligt sind.
Ecriture heifit, dass Korper und Schrift auf- und miteinander wirken. Spuren
dieser momentweisen Verflechtungen finden wir in Cixous’ Texten: als Kom-
mata, die »Atemzeichen« gleichen; als Neologismen (»daserinnertmich«), in
die Erfahrungen und die Stimmen anderer eingewoben sind; oder — wie im
Folgenden zu sehen sein wird — als Lektiire, die ihre Ndhe zum gelesenen Text
durch dessen sinnliche Ubersetzung in etwas anderes bekundet. Wihrend
Cixous’ écriture du corps also sehr spezifische Formen hervorbringt, wirft sie
fiir mich dabei immer wieder die Frage auf, wie dem Schreiben des Korpers
in der eigenen Textproduktion Raum gegeben werden kann. Denn nicht nur
ist Schreiben ein komplexer Prozess aus sich iiberschneidenden Wissensope-
rationen, auch der Kontext bzw. die »Szene« des Schreibens ist bei Cixous
allgegenwirtig. Die Situation, ebenso wie die Situierung, aus der heraus ein
Text entsteht, flieBen einerseits selbstverstindlich in diesen ein. Andererseits
sind Schreibszenen hier nicht mit phinomenologischen Beschreibungen
des realen Schreibakts gleichzusetzen. Die Beziige auf den Schreibprozess,
Alltagserlebnisse oder biografische Aspekte sind allesamt Gegenstand der
Fiktionalisierung, die erst die Moglichkeit zur Situierung eréfinet. Folglich
markiert sich dieses Schreiben im Modus des Autofiktionalen,® ohne jedoch

2 Siehe zu diesem Vergleich weiterfihrend Gramlich, Naomie / Haas, Annika:
»Mit und ohne Namen: Warum jedes Schreiben situiert ist«, in: Hofhues,
Sandra / Schiitze, Konstanze: Doing Research. Wissenschaftspraktiken zwischen
Positionierung und Suchanfrage, Bielefeld 2022, S. 304-311.

3 Siehe Schafer, Elisabeth: »Héléne Cixous' Life Writings - Writing a Life.
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die Markierungen selbst wie einen Datensatz zu hinterlassen. Denn weder
geht es um die Offenlegung der biografischen, sozialen, politischen etc. Si-
tuierung des schreibenden Subjekts, noch geht dieses Schreiben — auch im
psychoanalytischen Sinne — davon aus, sich jemals selbst so gut zu kennen,
dass derlei Auskiinfte erteilt werden konnten. Es verhilt sich eher umgekehrt:
Die Situierung erfolgt nicht aus einer vollkommen bewussten Situiertheit
heraus, partiale und situative (Selbst-er-)Kenntnisse vermitteln sich vielmehr
indirekt durch das Schreiben.

Konkretisieren will ich diese Zusammenhinge im Folgenden mit Cixous’
Essay Vivre lorange.* Besonders an meiner Auseinandersetzung damit ist,
dass eine Frage des Essays aus dem Jahr 1979 — »Und der Iran?« — auch mein
Lesen und Schreiben 2022 begleitet. Diese historische Parallele ist zugleich
ein Kontrastmittel. Es ldsst bei Cixous und in meinem Text hervortreten, wie
sehr Lektiire und Schreibprozesse in sich wandelnde mediale Strukturen
eingebunden, von verschiedenen Interessen und Begehren geleitet und somit
nicht nur situiert, sondern immer auch situationsabhingig sind. Spiirbar
wird das auch in Bezug auf eine Frage, die Cixous in Vivre lorange und in
»Poésie e(s)t politique?« (1979)° bearbeitet: Was haben Schreiben, Poesie
und Politik miteinander zu tun? Meine Versuche, (mit-)Cixous-lesend-schrei-
bend auf diese Frage zu antworten, konturieren das Politische von Lektiire-
und Schreibpraxis; sie zeigen, wie die dabei eingenommene Haltung auch
eine ethische Haltung sein kann, und sie suchen nach Allianzen zwischen
poetisch-politischen Praktiker*innen des Schreibens, Schreiens, Singens und
Sichtbarmachens damals wie heute.

»Und der Iran?«
Vivre lorange. Dieser Titel klingt wie eine Lobpreisung der Orange und stellt
mich vor eine Aufgabe: Die Orange leben, orange zu leben. In ihm klingt
auch Oran an, Héléne Cixous’ algerische Geburtsstadt, von der aus sie als
junge Frau nach Paris migrierte. Ausgangspunkt meiner Lektiire ihres Es-
says ist eine Textstelle, an der der in weiten Teilen meditativ-sogartige Text-
fluss von einem Dialog am Telefon und damit vom »Weltgewitter« (OL 117)
unterbrochen wird: Schon seit drei Tagen ist die Vivre lorange Schreibende in
Biicher der brasilianischen Schriftstellerin Clarice Lispector vertieft. Sie ist
ganz umfangen von und voller Bewunderung fiir diese Schrift und »Stimmex,
die darin vernehmbar ist. Als das Telefon unaufhorlich klingelt, schaltet sich

Oder: Das Auto-/Biographische ist nicht privat«, in: Jahrbuch fiir Medien-
philosophie, Bd. 3, Nr. 1, 2017, S. 81-97.

4 Aus der englisch-franzdsischen Originalausgabe sowie aus der deutschspra-
chigen Teillibersetzung zitiere ich im Folgenden mit diesen Siglen im Text:
VO = Cixous, Héléne: Vivre 1l'orange, Paris 1979; OL = Cixous, Héléne: »Die
Orange leben«, in: dies.: Weiblichkeit in der Schrift, (ibers. von Eva Duff-
ner, Berlin 1980, S. 108-128.

5 Cixous, Héléne: »Poesie und Politik - Ist Poesie Politik?«, in: dies.:
Weiblichkeit in der Schrift, Berlin 1980, S. 7-21.
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eine andere, besorgte Stimme in diese epiphaniehafte Lektiireszene ein und
fragt: »Und der Iran? Was hast du gemacht? [...] Und der Iran, hast du das
vergessen?« (OL 117)

Diese Frage rekurriert auf die Geschehnisse rund um die Islamische
Revolution in Iran 1979 und verortet diesen Essay historisch. Dariiber hinaus
enthilt sie aber noch weitere Fragen, denen Cixous zu dieser Zeit nachgeht:
In welchem Verhiltnis stehen Schreiben und Politik? Kann Schreiben politi-
sches Engagement sein? Diesen Fragen begegnet Cixous in den 1970er und
1980er Jahren auch bei ihrer Erforschung und Erkundung sogenannter écri-
tures féminines, das heif3t nicht patriarchaler Schreib- und somit Denkweisen,
denen sie affirmativ das Potenzial zuspricht, strukturelle und historische
Verinderungen herbeifiihren zu kénnen.®

Auch im Herbst 2022, als ich Vivre lorange lese, herrschen wieder revolu-
tionsartige Zustinde in Iran. Nun ist es mein Schreiben, das von dieser Frage
umgeben ist: »Und der Iran?« Diese elliptisch formulierte und entsprechend
offen gehaltene Frage durchbricht mein Schreiben nicht wie ein plétzlich
schrillendes Telefon. Sie flackert tagtiglich in meinem Instagram-Feed un-
terschrieben mit #MahsaAmini #WomanlLifeFreedom auf und ist mit mir allein
in dem Wissen um meine kurdischen und iranischen Freund*innen hier und
anderswo. Ich wende mich Vivre lorange zu und beginne meine ungeduldige
Suche: Wo ist die Boje, an der ich mich festhalten, mit der ich etwas sicherer,
mit einem Funken Hofinung auf Verinderung in den Zeitliuften schwimmen
konnte? Doch 1979 ist nicht 2022. Die offensichtlichsten Griinde dafiir, dass
ich (nicht gleich) Halt an und in diesem Text finden werde, liegen in seiner
historischen Situierung.

Cixous lebt 1979 als Hochschulprofessorin und Schriftstellerin in Paris
und ist in der franzésischen Frauenbewegung (Mouvement de libération des
femmes, MLF) bzw. genauer ihrem »Theoriezweig«, der Gruppe Psychologie
et Politique (Psych et Po) rund um Antoinette Fouque engagiert. Im von Fou-
que mitgegriindeten Verlag und Buchladen des femmes erscheint Vivre lorange
in diesem Jahr, und es ist der Ort, von dem aus vier Vertreterinnen im Mirz
1979 nach Teheran reisen.” Sie kommen auf Einladung eines Komitees rund
um die iranische Feministin Kateh Vafadari,® um das erste Mal seit 50 Jahren
wieder den Internationalen Frauentag in Iran zu begehen.? Angekommen

6 Siehe zu Kritik, Verteidigung und Aktualisierung dieses Konzepts: Haas, An-
nika: »Théo rit. A mimetic approach to writing difference(s) with Héléne
Cixous«, in: Constantinides, Babylonia / Groger, Simon / Leroy, Elisa / Rebhan,
Doris (Hg.): Change Through Repetition. Mimesis as a Transformative Princi-
ple Between Art and Politics, Berlin 2020, S. 111-126.

7 Die Gruppe bestand aus Claudine Mulard, Michelle Muller, Sylviane Rey und
der Mitbegrinderin des Verlags, Sylvina Boissonnas. Siehe Mottahedeh, Ne-
gar: Whisper Tapes. Kate Millett in Iran, Stanford, CA 2019, S. 151.

8 Siehe Mottahedeh 2019 (wie Anm. 7), S. xvi und Millett, Kate: Going to Iran,
New York 1982, S. 94.

9 Hier und im Folgenden Ubernehme ich die Darstellung des Revolutionsverlaufs
von Mottahedeh 2019 (wie Anm. 7).
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in Teheran, itberbringen sie nicht nur Grufbotschaften, sondern werden
auch zu westlichen Dokumentaristinnen des politischen Umbruchs, der sich
zu dieser Zeit im Land vollzieht. Die Pariserinnen filmen und interviewen
zusammen mit iranischen Aktivistinnen die Bewegung,1? die sich fiir die
Anerkennung der wichtigen Rolle der Frauen fiir die Revolution einsetzt. Wie
dringlich das ist, zeigen die Ereignisse im Vorfeld des 8. Mirz. Nach dem blu-
tig erkimpfiten Ende der Diktatur von Schah Mohammad Reza im September
1978 kehrt der Anfiihrer der Proteste, der Geistliche Ruhollah Chomeini, aus
dem zuletzt in Frankreich bezogenen Exil zuriick. Chomeini und sein engerer
Kreis bekennen sich zwar zunichst zur Gleichstellung von Mann und Frau
und zur Freiheit von Frauen. Zwei Tage vor dem Frauentag erldsst Chomeini
jedoch ein (1981 in Kraft tretendes) Gesetz, wonach in Zukunft alle Frauen
in der Offentlichkeit den Hijab tragen miissen. Die Teilnahme am Frauentag
wird als »unislamisch« gebrandmarkt. Die Revolution wird damit, nicht nur
aus Sicht vieler Frauen, zur »gestohlenen Revolution«.11 Die Reportage der
Psych-et-Po-Delegation versammelt einige Stimmen der Frauen, die fiir eine
Revolution gekdmpft haben, die nun ihre Freiheit einzuschrinken droht: »Ich
bin hier, um meine Tochter gegen den Tschador zu verteidigen. [...] Ob mit
oder ohne Kopftuch, wir haben alle fiir die Freiheit gekampit«, sagt eine Frau
mit Hijab. »Wir haben keine Angst mehr«, rufen die Frauen in der Menge.12

Die Rufe von 1979 iiberschneiden sich in meinen Gedanken mit den
Rufen jener Demonstrierenden, die zurzeit tiaglich auf den Strafen iiberall
in Iran ihr Leben riskieren. Ausléser der Proteste war der Tod der 23-jih-
rigen Kurdin Jina Mahsa Amini am 16. September 2022. Sie wurde von der
sogenannten Sittlichkeitspolizei festgenommen, weil ihre Kleidung angeblich
nicht den Vorschriften entsprach und starb an den Folgen der Misshandlun-
gen in Haft. Nicht nur vor diesem Hintergrund richten sich die Proteste gegen
die zahlreichen Formen der Gewalt und Diskriminierung gegeniiber Frauen*
und gegen den systemischen und bereits Jahrzehnte andauernden Femizid
des vielfach unterdriickerischen islamischen Regimes. Inspiriert von einem
Slogan der Arbeiterpartei Kurdistans — Jin, Jiyan, Azadi bzw. Zan, Zendigi, Aza-
di (Farsi fiir Frau, Leben, Freiheit) — kimpfen die Demonstrant*innen ebenso
fiir die Gleichberechtigung von Frauen wie von ethnischen und religiésen
Minderheiten (z. B. Kurd*innen und Bahai), fiir eine bessere Zukunft, fiir
einen Politikwechsel und fiir all das, was etwa der Protestsong Baraye (2022)
von Shervin Hajipour aufzihlt.

10 Boissonnas, Sylvina / Mulard, Claudine / Muller, Michelle: »Mouvement de
libération des femmes iraniennes année zero (1979)«, in: Cinéma(s) d'Iran,
URL: https://cinemasdiran.fr/mouvement-de-liberation-des-femmes-iranien-
nes-annee-zero-1979-2/ (letzter Zugriff: 9. Dezember 2022).

11 Ziaee, Donya: »The stolen revolution. Iranian women of 1979«, in: CBC Ra-
dio, 8.3.2019, URL: https://www.cbc.ca/radio/ideas/the-stolen-revoluti-
on-iranian-women-o0f-1979-1.5048382 (letzter Zugriff: 30. November 2022).

12 Boissonnas / Mulard / Muller 1979 (wie Anm. 10).
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Sylvina Boissonnas, Claudine Mulard, Michelle Muller: Mouvement de
libération des femmes iraniennes année zero, 1979, Screenshots.

Die Frage »Und der Iran?« wird mir beim Schreiben dieses Texts also nicht
nur von der Stimme am Telefon in Vivre lorange gestellt. Sie umgibt mich in
Form von Bildern, Videos und Plakaten, unbekannten und vertrauten Stim-
men, die sie appellierend, hofinungs- oder sorgenvoll vortragen. Diese Frage
ist auch Teil des Subtexts politischer Kampagnen und offener Briefe, die ich
wiederhole und an die Leitung meiner Universitit und mein privates Umfeld
weitergebe. Diese Frage geht meinem Schreiben voraus, hemmt es aber auch.
Ist es zu rechtfertigen, dass ich meine Bestiirzung und meine Angst in Ver-

204



Die Orange lesen

IT'S HER CHOICE

Fatema Zubery: It's Her Choice, 2022, Illustration.

bindung mit den Geschehnissen im Iran zum Anlass nehme, um (weiter) da-
ritber nachzudenken, wie sich Situiertheit in akademische Texte einschrei-
ben bzw. artikulieren kann? Wenngleich die Proteste im Iran kein beliebiges
Fallbeispiel sind und ich das Gefiihl habe, dass ich mit ihnen schreiben muss,
um tiberhaupt schreiben zu kénnen, so ist mit meinem Schreiben ausgehend
von der Frage »Und der Iran?« jene nach dem Verhiltnis zwischen (akademi-
schem) Lesen, Schreiben und Politik lingst nicht beantwortet.
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»Eine klingt nicht ohne die andere«
»[W]enn ich [...] einem Verstromen folgend schreibe, [werde ich] stets na-
tiirlich auch verfolgt und eingeholt [...]| vom Widerhall der Weltszene«, kon-
statiert Cixous zum Verhiltnis von Schreiben und Politik in »En octobre
1991 ...« (1992).13 Die »Weltszene« bzw. jenes das Schreiben umgebende po-
litische Geschehen ist hier mehr als ein Storfaktor. Sie verdeutlicht vielmehr,

dass Schreiben immer in eine historische und, wie Sara Ahmed unterstreicht,
hidusliche Situation eingebettet ist, was durch die philosophische Mystifizie-
rung des Denkens am Schreibtisch oder im privilegiert ungestérten room of
one’s own jedoch oft unterschlagen wird.2* In Vivre lorange gibt es den Wunsch
nach einer solchen Ungestortheit, aber das Telefon durchbricht die hiusli-
che Klausur mit unnachgiebigen »Schreien« (OL 116), denen sich die Schrei-
bende nicht entziehen kann. Das »Weltgewitter« (OL 117) dringt durch den
Telefonhorer in ihr Ohr und beginnt unweigerlich, sich mit ihrer schreiben-
den Stimme zu verbinden, die die weltpolitischen Geschehnisse re-artikuliert:
»[Z]um Gliick gibt es so etwas wie diese Stimme, diese Poesie-Philosophie,
um nachzudenken oder um, immerhin, zu singen: die Widerspriiche und Welt
als Tragodie aufzuzeichnen, zu spielen und schwingen zu lassen«%, reflek-
tiert Cixous das schreibende Re-Inszenieren der »Weltszene« en octobre 1991.

Weniger pointiert verfihrt im Vergleich dazu Vivre lorange, wenn hier po-
litische Ereignisse aus dem Telefonhorer in jenen Resonanzraum dringen, in
dem es bis zu diesem Zeitpunkt fiir die in Lektiiren vertiefte Schreibende nur
die »Stimme, diese Poesie-Philosophie« Lispectors gegeben hat. Der An- bzw.
Aufruf, sich mit den Protesten der Frauen in Iran zu beschiftigen, scheint zur
Unzeit zu kommen. Auf das Telefongesprich folgt eine Reflexion, die diese
Situation nicht zu beschonigen versucht, auf mich aber auch idealisierend
wirkt.

[-.] es gibt eine Zeit, um die Dinge im Kampf mit der Gleichgiiltigkeit zu
lassen, sie sich selbst zu iiberlassen, um gehort zu werden. Es gibt eine
Zeit, um dem herzzerreifenden Ruf eines Iran nachzugeben. Eine erklingt
nicht ohne die andere. (OL 1171.)

Der letzte Satz konnte als eine Art Entschuldigung verstanden werden, sich
anderen Dingen als den politisch dringlichen gewidmet zu haben, aber da-
durch indirekt doch etwas dafiir getan zu haben. Dieser Satz kénnte vor dem
Hintergrund des Mitklingens des Weltgewitters beim Lesen und Schreiben
aber auch anders verstanden werden: Nie erklingt nur die eine »Zeit«, immer

13 Cixous, Héléne: »Szenen des Menschlichen«, Ubers. von Eberhard Gruber, in:
Calle, Mireille (Hg.): Uber das Weibliche, Bonn / Diisseldorf 1996, S. 97-121,
hier: S. 99.

14 Vgl. Ahmed, Sara: Queer Phenomenology. Orientations, Objects, Others,
Durham, London 2006, S. 3. Fir eine autofiktionale Thematisierung der haus-
lichen Schreibszene bei Cixous siehe z. B. Hypertraum, Ubers. von Esther
von der Osten, Wien 2013 [zuerst 2006] .

15 Cixous 1996 (wie Anm. 13), S. 100.
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wieder wird die eine von der anderen eingeholt, stimmt ein, oder »ruft an«.
Dass Schreiben immer auch Politik ist, ist daher nicht nur unumginglich,
sondern auch notwendig: »Wir werden uns dem Iran nicht nihern, wenn wir
uns von der Orange entfernen. Der ganze Orient ist orange.« (OL 123)

Das schreibende und auch lustvolle Engagement, die philosophisch-lite-
rarische Forschung — hier symbolisiert durch die Orange — darf also nicht
gegen politisches Engagement — hier aktualisiert durch »den« Iran — ausge-
spielt werden. Entscheidend dafiir scheint mir, dass das »Weltgewitter« nicht
zur trennenden Macht zwischen Orange und Iran wird. Cixous unterlduft sol-
che Dynamiken durch das (Ein-)Schreiben von und in Differenzen,'® auch im
Zuge ihrer mit Jacques Derrida geteilten Kritik an der »phallogozentrischen«
philosophischen Tradition, in Oppositionen und Dichotomien zu denken.
Daraus resultierende statische Konzepte, unterteilende Grenzziehungen
werden infrage gestellt und im Zuge eines Philosophierens verschoben, das
die Unterschiede und die Bezichung zum*zur Anderen zum Ausgangspunkt
fiir Pluralisierung und Verfliissigung von Festschreibungen werden lisst. Mit
Lispector vertieft Cixous ab Ender der 1970er Jahre diesen Schreibgestus
und erweitert ihn um den Aspekt der gegenseitigen Annéherung.

Annihern, Ubersetzen, Fortschreiben
Vivre lorange ist einer von mehreren Texten, in dem Cixous Lispectors poeti-
sche Annidherung an und durch die Dinge auf mimetische und bewundernde
Weise untersucht.1” Bei Lispector findet sie eine jener Schreibweisen (écritu-
res), mit denen sie sich verbunden fithlt und die in den 1970er Jahren unter
dem Stichwort écritures féminines zum Fokus ihrer literarisch-poetischen The-
oriebildung werden. Gemeint sind damit Schreibweisen, die das koérperliche
Vermoégen, seine Geschichte, sein Unbewusstes und bisher »unerhértes Sin-
gen«18 im eigenen Schreiben ebenso wie die Stimmen anderer unterschieds-
los sowie alternativ zu dem, was als gesichertes, anerkanntes, auktorial mar-
kiertes Wissen und Formulieren gilt, mit einbeziehen. Mit Lispectors Texten
begegnet Cixous eine Schreibweise bzw. »Stimme«, die die Sinnlichkeit des
Korpers, seine Erfahrungen und sein Sensorium nicht sprachlich einhegt
und durch Worte reduziert, sondern die wichtige Rolle des Koérpers fiir das

16 Siehe dazu Cixous, Héléne: »Sorties«, in: dies.: Le rire de la méduse et
autres ironies, Paris 2010, S. 71-196.

17 Dazu zdhlen neben den hier verhandelten Texten u. a.: Cixous, Héléne:
»L'approche de Clarice Lispector. Se laisser lire (par) Clarice Lispector
>A Paixao Segundo C. L.< 1979«, in: dies.: Entre 1'écriture, Paris 1986,
S. 111-138; dies.: Reading with Clarice Lispector, Minneapolis 1990. Fixr
Cixous' Beschaftigung mit Lispector siehe hier einschlieflich der Einlei-
tung von Rubin Suleiman, Susan: »Writing past the wall or The Passion ac-
cording to H. C. «, in: Jenson, Deborah (Hg.): »Coming to Writing« and
Other Essays, Cambridge, MA 1991, S. vii-xxii.

18 Cixous, Hélene: »Das Lachen der Medusa«, in: dies: Das Lachen der Medusa.
Zusammen mit aktuellen Beitragen, hg. von Esther Hutfless, Gertrude Postl
und Elisabeth Schafer, Wien 2013, S. 39-61, hier: S. 40.
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Schreiben erkennt und ihn sich mit dem Medium der Schrift zu eigensinni-
gen Artikulationsweisen verflechten ldsst. Aus der Liaison von Kérper und
Schrift bzw. dem Textuellen des Kérpers wie dem Fleischlichen der Schrift!®
geht ein plurales, verianderliches, sinnliches Vokabular hervor. Erst nachdem
Cixous in Le rire de la Méduse (1975) und La venue & lécriture (1976) program-
matisch dargelegt hat, wie das Schreiben im Koérper beginnt und welche tra-
gende Rolle dafiir die libidindsen Beziehungen zu anderen spielen, stoBt sie
1978 auf Lispector, deren Schreiben die Beziehung zu den Dingen und zu(m)
Anderen geradezu meditativ seziert: »Eine Frauenstimme ist von sehr weit
her zu mir gedrungen, wie eine Stimme aus meiner Geburtsstadt, sie hat mir
das Wissen gebracht, das ich einst hatte [...].« (OL 109) Das Wissen, das die-
se Stimme in sich trigt, wirkt »vertraut«. Teil dieses Wissens ist die Kenntnis
von einem anderen, nicht aneignenden Umgang mit den Dingen. Das kérper-
liche Medium der Stimme scheint zu dieser Form der Anndherung auf beson-
dere Weise fihig zu sein. Auch zihle Lispectors Stimme zu jenen, die (auch
im Sinne von Begriffsarbeit) »nicht packen und benennen, sondern »in Hén-
de verwandelte[n] Stimmen« glichen, die Dinge mit Schriften (écritures) »be-
denken« bzw. »beschiitzen«. (Fiir diesen Absatz: OL 108f; VO 11)

Vivre lorange gibt daraufhin zahlreiche Beispiele fiir die Annidherung an
einen Text und an andere mit solchen behutsamen »Stimm-Hinden«. Ein
solches Beispiel ist die »Ubersetzung des Apfels (in eine Orange)«. Denn
wihrend es in Cixous’ Essay zahlreiche Anspielungen auf Lispectors Der
Apfel im Dunkeln (A maga no escuro, 1961) gibt, schreibt Cixous durchgingig
von Orangen (die im Deutschen ja auch Apfelsinen sind). Der Gestus dieser
Umschrift ist jedoch weniger aneignend, sondern hat den Charakter einer
respektvollen Fortschreibung von Lispectors’ Apfel, da die Leserin Cixous
diesen nicht fiir sich beanspruchen will und kann:

Mit der Ubersetzung des Apfels (in eine Orange) versuche ich mich zu ent-
larven [denounce / dénoncer]. Auf diese Art meinerseits Anteil zu nehmen,
mir meinen Teil zu nehmen. Von der Frucht. Vom GenuR. [..] ich weif3
nicht, wie ich mich genug hiuten kann. So schlicht wie ein Apfel werden,
gerade so wie die Giite [goodness/ bonté] eines Apfels. (OL 127 / VO 401.)

Zugegebenermafen bewegt sich dieses »vielsprachige Schreiben-Ubersetzen«
(»écrire-traduire plurilingue«), wie es die Komparatistin und Cixous-Uber-
setzerin Aura Sevén nennt,?? auf einem schmalen Grat zwischen Aneignung
und Anndherung. Sevén weist auflerdem auf die multisensorischen und lust-
vollen Ziige dieses iibersetzend-transformierenden Schreibens hin, das sie mit
Pascale Jardin auch trajouir (statt traduire) nennt.2! Eine solche trajouissance

19 Siehe dazu auch Freeman, Barbara: »Plus corps donc plus écriture. Héléne
Cixous and the mind-body problem«, in: Paragraph, Bd. 11, Nr. 1, 1988, S. 58-
70.

20 Sevodn, Aura: »Mille saveurs de la traduction dans >Vivre 1'orange - To Live
the Orange<«, in: HYBRIDA, Nr. 5, 2022, S. 15-38, hier: S. 36.

21 Ebd., S.18; siehe auch Sardin, Pascale: »Traduire ou trajouir: de la tra-
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und gegenseitige Annidherung ereignet sich etwa, wenn in Vivre lorange eine
»feuchte und zirtliche Stimme« vorliest und diese Stimme ihrer Zuhorerin
dabei eine spanische naranja bzw. portugiesische laranja?? in deren Sprache
(tongue / langue) tibersetzt bzw. die sprachlichen Variationen der Orange (ge-
schmacklich) auf deren Zunge (tongue) iibertragt:

She read it to me, with her humid Elle me I'a lu, avec sa voix humide
and tender voice, she called it et tendre, elle I'a appelé: laranja,
naranja, she translated it into my elle I'a traduit, jusqu’a ma langue,
tongue and I rediscovered the et j’ai retrouvé le goiit de I'orange
taste of the lost orange, I re-knew perdue, jai recompris lorange.
the orange. (VO 52) (VO 53)

Naranja bzw. laranja — ebenso wie der Verzicht auf Quellenangaben — verun-
klaren, welches Wort hier >wirklich< bei Lispector steht. Entscheidend scheint
zu sein, welches Wort die schreibende Leserin von der »feuchten und zirt-
lichen Stimme« empfingt, auf die Zunge gelegt, iibersetzt bekommt. Apfel,
Orange, naranja, laranja konnten daher als verschiedene Spuren der Annihe-
rung zwischen Text und Leserin verstanden werden: Es sind Geschmackser-
lebnisse des Lesens und Schreibens, die sowohl der Zunge der schreibenden
Leserin bediirfen — die hier beim Wort Apfel den Geschmack der »verlorenen
Orange« empfindet — als auch der »Stimme« des gelesenen Texts, durch den
die Leserin erst die Gabe der Orange und damit auch ein Wissen erfahren
kann. Dieses Wissen, so lese ich hier »j’ai recompris l'orange«, entzieht sich
einer dauerhaften Sicherung und Aneignung. Es wird vielmehr beim Genuss
der Orange (immer wieder) zu verstehen gegeben (recomprendre) und, wie die
Orange, verdaut.

Politisches Poetisieren
Die politischen Dimensionen dieser Lese- und Schreibhaltung der gegensei-
tigen Annidherung in Vivre lorange, werden nun wahrnehmbar, wenn sich die
Schreibende hier sowohl konkret fragt, »was habe ich mit dem Iran gemein«
(»quai-je de commun avec I'Iran«), als auch ein »iran« sie an und zur Ord-
nung ruft: »un iran me téléphone, me rapelle a lI'ordre«. Dass die Antwort
auf die Frage, was die Schreibende mit dem Iran gemein habe, nicht allein
ihr obliegt, figuriert sich, wenn die zweite Silbe des Wortes Iran sie ihrerseits
»am Ohr nach Oran, meiner Geburtsstadt« zieht und sie mit der »Unmoég-
lichkeit, die mich heimsuchende Frage nicht zu horen« konfrontiert. (OL 122)
Wihrend die Schreibende sich noch fragt, wie sie sich »un iran« annidhern

duction des néologismes dans Vivre 1'orange d'Héléne Cixous et Mére la
mort de Jeanne Hyvrard«, in: Palimpsestes, Nr. 25, 2012, S. 111-123.

22 Ich beziehe mich hier auf die zweisprachige Originalausgabe, in der engli-
sche und franzésische Version (in dieser Reihenfolge) nebeneinanderstehen,
wobei die englische Version nicht nur eine Ubersetzung (durch Ann Liddle
und Sarah Cornell), sondern auch eine Fortschreibung der franzdsischen Ver-
sion ist, die Cixous selbst vorgenommen hat. Siehe Cixous 1979 (wie Anm. 4).
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konnte, kommen ihr ebenfalls Worte und Silben nidher bzw. entfalten diese
ihre Performativitit in der Evokation von Fragen, die, wie die folgende Stelle
zeigt, die »Iran-Frage« und die Fragen der Schreibenden miteinander in Be-
rithrung bringen:

Entfernt mich die Iran-Frage von jenen Fragen, die sich mir nihern wie
Dornenstriufe [...]? Oder nihert sie sich mir auf einem Umweg, mit den
schleierhaften Fragen, deren Anndherung ich nur verschleiert ertragen
kann? Was gibt es an Gemeinsamem zwischen dieser Frage und jenen,
ohne die ich keine Bewegung machen kann, mit denen ich keine Bewegung
machen kann, ohne zu weinen, meinen eigenen Fragen des Schmerzes in
der Anteilnahme (appartenance)? Die Frage der Juden. Die Frage der Frau-
en. Die Fragen der juifemmes. (OL 123 / VO 34f., Erginzung / Ubers. A. H.)

Neben der geteilten Erfahrung der Unterdriickung und Verfolgung von Frau-
en in Iran und von jitdischen Frauen (fiir die Cixous das Kofferwort juifem-
mes Kkreiert), ist auch die Erschaffung eines Begegnungsorts fiir diese Frauen
Teil des in Vivre lorange inszenierten Schreibprozesses. Er befindet sich »[f]
ern von Grenzen, Tankern, Gesetzen, fern von Ayatollas [..] im Innern die-
ser Lichtung, bei den Hesperiden« (die dem Mythos nach einen Baum mit
goldenen Apfeln hiiten), dort, »wo Frauen ohne Landkarte der Schuldigkeit
neue Arten des Gliicks erfinden«. (OL 124) Was auf den ersten Blick wie eine
Flucht ins Imaginire wirkt, ist auch poetisches Politisieren: Denn es ist die-
ser Ort »ohne Landkarte« und »[f]ern von Grenzen«, den Frauen gemein ha-
ben bzw. an dem sie gemeinsam Anteil haben kénnen. Wenngleich es frag-
lich bleibt, wem dieser Ort offensteht und auf welchen Pfaden er erreichbar
ist, so finde ich es dennoch bemerkenswert, dass Cixous sich hier nicht durch
ein (weiteres) Statement zu den Protesten in Iran 1979, sondern durch ge-
teilte »Fragen des Schmerzes« positioniert. Derart bewegt sie sich als juifem-
me auf Frauen vielfiltiger religiéser, geografischer, politischer Zugehorigkeit
etc. und auf deren jeweilige Fragen zu.

Lektiiren des Protests im Mérz 1979

Worin das realpolitische Potenzial jener Schreibbewegung und Ethik der
Annidherung besteht, die Cixous in Vivre lorange mit Lispector entwickelt,
mochte ich anhand eines Vergleichs zeigen. Dafiir betrachte ich Cixous’ po-
etisch-schreibende Kontaktaufnahmen mit den Protesten in Iran in ihren Es-
says aus dem Jahr 1979 und Kate Milletts Buch Going to Iran (1982), das auf
Audioaufnahmen basiert, die die US-amerikanische Feministin im Mérz 1979
auf ihrer Reise nach Teheran gemacht hat. Fiir diese Zusammenschau greife
ich hauptsichlich auf die kritische Analyse von Milletts »Lektiire« der Pro-
teste durch die Film- und Literaturtheoretikerin Negar Mottahedeh zuriick.

Millett befindet sich im Méarz 1979 ebenso wie die Gruppe von Psych et Po
aus Paris auf Einladung iranischer Aktivistinnen anlidsslich des Internatio-
nalen Frauentags in Teheran und hilt engen Kontakt zu den mit Antoinette
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Fouque assoziierten Pariserinnen und (per Telefon) zu Simone de Beauvoir,
die wenige Tage nach dem 8. Mirz (in Abwesenheit) einer in Teheran ein-
treflenden Delegation vorsteht. All diese westlichen teilnehmenden Beob-
achter*innen eint die Faszination fiir die Gr6Re der Demonstrationen und
der Eindruck, dass in Teheran fiir die Freiheit aller Frauen gekampft wer-
de. Millett ist fasziniert davon, dass die Frauen in Teheran sich »so fast and
so numerously« organisieren konnten. »We would need years to organize this
number of women [...] We would need money and we would have to write to
people [...]«, sagt sie vor dem Hintergrund ihrer Erfahrungen in den USA.23
Bei Cixous ist zu lesen, dass »die iranische Frauenbewegung der Frauenbe-
wegung Kraft gegeben hat«.2* Demgegeniiber diagnostiziert Mottahedeh,
dass das parallele Agieren von Fouque und Beauvoir und ihrer Delegationen
in Teheran eher die bereits schwelenden Konflikte in der MLF befeuert als zu
nachhaltigen Allianzen mit der Franenbewegung in Iran gefiihrt habe.25 1981
kommt es zur Spaltung der MLF in die Fraktionen Beauvoir bzw. Fouque.
Fiir Mottahedeh ist angesichts dessen fraglich, ob sich so etwas wie Solidari-
tit — die es nicht einmal innerhalb der MLF gab — auf die iranischen Frauen
hitte ausweiten konnen.26

Es wire verkiirzt, Mottahedehs Analyse als Unterstellung misszuverste-
hen, alle, die sich 1979 innerhalb und auBerhalb Irans solidarisch mit den
Frauen des Landes zeigten, hitten nur die Stirkung ihrer eigenen Bewegung
im Sinn gehabt. Dennoch ist dies ein durchaus wichtiger und méglicher Kri-
tikpunkt, verweist er doch auf die Grenzen der Wirksamkeit transkultureller
Solidaritdt und auf die Regionalspezifik von Feminismen. Wie von Cixous’
aneignendem Schmecken, Lesen und transformierenden Ubersetzen eines
Apfels in eine Orange zu lernen war, ist das Arbeiten mit den Differenzen
und Ambivalenzen dennoch notwendig — selbst wenn wir dabei riskieren,
diejenigen, mit denen wir solidarisch sein méchten, zu itbergehen. Aber den
Versuch erst gar nicht zu wagen? »I must say I don’t feel at ease approaching
the subject at all as a white womang, schreibt mir eine Freundin zu meiner
Beschiftigung mit den aktuellen Protesten rund um den Hijab in Iran und
in Cixous’ Schriften aus den 1970er Jahren. Fiir mich besteht der Balanceakt
darin, dem Unwohlsein nachzuspiiren, ohne ihm ginzlich stattzugeben.

Teildes Unwohlseins ist wohl der schmale Grat zwischen Aneignung und An-
ndherung, den ich an dieser Stelle nun weiter mit Kate Millett beschreite. Die
renommierte Feministin reist mit ihrer Partnerin, der kanadischen Fotografin

23 Boissonnas / Mulard / Muller 1979 (wie Anm. 10).

24  Cixous 1980 (wie Anm. 5), S. 10.

25 Mottahedeh weist in diesem Zusammenhang auch auf die verzerrte Wahrnehmung
der Islamischen Revolution durch die franzdsische Linke hin. Deren Projek-
tion, im Iran kénne die im Westen gescheiterte kommunistische Revolution,
wie etwa von Foucault imaginiert, durch einen schiitischen Sozialismus rea-
lisiert werden, versteht sie mit Eleanor Davey als Phanomen des tiers-mon-
disme. Siehe Mottahedeh 2019 (wie Anm. 7), S. 30.

26 Ebd., S. 109.
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Sophie Keir, im Marz 1979 nach Teheran. Keir filmt und fotografiert, Mil-
lett macht mit ihrem Kassettenrecorder Aufnahmen und Interviews auf den
Demonstrationen. Mottahedeh nennt diese Aufnahmen »whisper tapes«.2’
Denn Millett versteht sich als eine Art Live-Reporterin, die die Gescheh-
nisse fliisternd kommentiert und auf Band festhilt, wobei die Stimmen der
Iraner*innen (die sie ohne Ubersetzer*in nicht versteht) in den akustischen
Hintergrund geraten. Mottahedeh, die Farsi spricht und sich die Kassetten
knapp 40 Jahre spiter anhort, stellt fest, dass Millett ihre notwendigerwei-
se partiale Wahrnehmung der Geschehnisse zwar mitunter markiert, jedoch
auch ein »unconscious interpretive vocabulary« entwickelt.28 Thre Wissens-
und Sprachliicken fiillt Millett durch Annahmen, die sie aus der Perspekti-
ve einer nordamerikanischen Frauenrechtlerin trifft, sodass die Rede von der
Verschleierung von Frauen beispielsweise essenzialisierend als »Unireiheit«
per se gelesen wird.2® Milletts Uberlagerung der Geschehnisse durch ihren
deutenden Live-Kommentar zeugt fiir Mottahedeh von einer doppelten »Ag-
notologie«. Agnotologie beschreibt einen »sozial konstruierten Wissensman-
gel«,3? der gewollt oder versehentlich aufrechterhalten wird. Einen Beitrag
zu diesem Unwissen leisteten laut Mottahedeh die Desinformationspolitiken
des Schahs, die mit Chomeini weitergingen und zu einem verklirten Bild von
»Persien« beitrugen, das mit der Lebensrealitit in Iran 1979 nichts zu tun
hatte.31 Auch wenn Millett schnell bemerkt, dass sich ihre Vorstellungen von
Teheran mit ihrer Ankunft in Luft auflésen, reproduziert sie diese dennoch
in Going to Iran. Das Buch beginnt mit ersten Eindriicken am Flughafen: »The
first sight of them was terrible. Like black birds, like death, like fate, like
everything alien.«32 Mit them meint die Aktivistin Frauen im Tschador und
lasst sich zu einer orientalistischen, aus ihrer Sicht vermutlich feministischen
Fantasie hinreifRen: »Before this garment was forced upon us for our shame,
it must have been our pride [...] we must have worn it out of self-love, vanity,
grace, thoroughly conscious how glamorous it could be in the evening, how
seductive.«33

Dass auch diese »Poesie« politisch ist, zeigt sich, wenn Mottahedeh in
Milletts interpretativen und projizierenden Schilderungen eine zweite Form
der Agnotologie ausmacht. Milletts Tapes lieferten ihr ausgezeichnetes Ma-
terial fiir eine »Studie der Ignoranz des Iran im Angesicht seiner offensichtli-
chen, selbstbewussten und eloquenten Prisenz«.34 Beschrieben ist damit der
Umstand, dass nur das Mikrofon die Stimmen der iranischen Frauen genau

27 Ebd., S. 2.

28 Ebd., S.27.

29 Ebd.

30 Ebd., S.10, Ubers. A. H.

31 Ebd., S.10.

32 Millett 1982 (wie Anm. 8), S. 49.

33 Ebd., S.52.

34 Mottahedeh 2019 (wie Anm. 7), S. 23, Ubers. A. H.
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aufzeichnet, wohingegen Millett zwar oft mit einer Ubersetzerin unterwegs
ist, letztlich aber nicht richtig zuhért.

Trotz Milletts Fehlinterpretationen und Gewichtung ihrer eigenen Pers-
pektive in Going to Iran, betont Mottahedeh, dass Milletts Prisenz in Teheran
zugleich die Basis fiir die Einschreibung einer feministischen Perspektive in
die Berichte iiber den Mirz 1979 war. Auch darin besteht eine, recht offen-
sichtliche, politische Funktion des situierten Schreibens bzw. Filmens und
Dokumentierens, das sich mit Mottahedehs Konsultation der Kassetten in
Milletts Archiv fortsetzt und dazu fiihrt, dass die Stimmen der iranischen
Frauen schlieflich im Buch Whisper Tapes mitflitssternd zu Wort kommen.
Going to Iran hat dennoch iiberraschend wenig von jener Anndherung, mit
der Cixous im fern von Teheran verfassten Vivre lorange ringt. Ein Grund
dafiir liegt in den unterschiedlichen Rollen, die Affirmation hier spielt. Fiir
Millett steht fest, dass die Frauen in Iran mit ihr sehr vieles gemein haben. Fiir
Cixous ist diese Annahme der Beginn einer differenzierenden Suchbewegung
nach Berithrungspunkten.

Die Orange lesen
Rosa Campbell und Taushif Kara, die Mottahedehs Whisper Tapes rezensiert
haben, fragen angesichts der Ambivalenz von Milletts wichtigen Leistungen
fiir diese und weitere feministische Bewegungen und der »Agnotologie« ihrer
Teheran-Reportage, welche andere Haltung gegeniiber (dem) Anderen mog-
lich ist und schlagen dafiir »Reziprozitit« vor. Das impliziere, sich weniger
darauf zu konzentrieren, »what we might not get«, als mit einem »Getfiihl der
Gegenseitigkeit« (reciprocity) auf Unbekannte(s) zuzugehen, in der »Uberzeu-
gung, dass wir ebenso viel zu lernen wie zu lehren haben«.3° Diese Positi-
on ist im Kern auch jene, die Cixous von Lispector iibernimmt, wenn sie sich

der Frage widmet, was sie mit den Frauen im Iran gemein habe, und trotz der
Ferne zwischen Paris und Teheran und der kulturellen Unterschiede nach
deren Nihe sucht. Denn nur ein solches Arbeiten mit und aus den Differen-
zen heraus stellt eine Alternative dar zur oppositionellen Konstellation von
Iran vs. Orange, Poesie vs. Politik, Fouque vs. Beauvoir oder auch Cixous vs.
Millett und erméglicht Berithrung.

Ein Beispiel dafiir gibt Cixous in »Poésie e(s)t politique« (1979), wenn sie
sich auch hier vor dem Hintergrund der Proteste im Iran 1979 an ihre Kind-
heit im multiethnischen Oran erinnert und ihr aus dieser Zeit der »Schleier«
entgegenkommt. Cixous ordnet zunichst ein, dass die »Fragen des Schleiers«
historisch und »ohne die Widerspriiche zu verschleiern, die in die Struktur
des Schleiers eingewebt sind« betrachtet werden miissen: »Die algerischen
Frauen hatten sich verschleiert wegen der franzosischen Kolonialisten

35 Campbell, Rosa /Kara, Taushif: »When the revolution left Kate Millett be-
hind«, in: Public Books, URL: https://www.publicbooks.org/when-the-revolu-
tion-left-kate-millett-behind/ (letzter Zugriff: 8. Dezember 2022), Ubers.
A. H.
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(Schleier als Schutz), dann haben die Minner den Schleier gegen sie ge-
wandt (Schleier zur Unterdriickung).«3 Auch 2022 ist der Schleier Stein des
AnstoBes und Schutz zugleich: in Form von Video-Weichzeichnern, die die
Protestierenden anonymisieren. Was die Parallelen zwischen der Islamischen
Revolution in Iran und dem algerischen Dekolonisationskrieg angeht, so
dramatisiert Cixous diese am Ende von Vivre lorange. Die »Weltszene« wird
reinszeniert und nimmt auf einer Bithne jenseits der politischen Schauplitze
einen »kritisch fabulierten« alternativen Verlauf.3” »Orangen« und »Rosen«
aus Oran und »Teherange« werden iiber Zeit und Raum hinweg in die jeweils
andere Stadt versetzt und damit einer nationalistischen, orientalistischen wie
patriarchalen Arretierung und Aneignung entzogen:

[-..] oranges are refusing to let the veil be imposed upon them, oranges
that we have never seen before are going out in the streets of Oran [...];
fifty thousand roses, less-veiled than ever are manifesting themselves, in
the center of Teherange, walk abreast more than unveiled, exposed, in
the center of religions, refusing to let themselves be iranized, oranges of
a modern courage daring to give themselves as food for thought, piercing
the thousandnight [...] We are of the same blood but far from here the
blood flows. [...] Everything is a wound. Everything is betraying. (VO 96)

Das Ende des Absatzes klingt fiir mich archaisch: »Wir sind eines Blutes.«
Auch wenn mich die Formulierung befremdet, so suggeriert dieser Satz,
dass alle derart miteinander Verbundenen die Verwundung und das Betro-
gen-Werden der anderen mit erleiden. Wie die Journalistin Gilda Sahebi in
einem Publikumsgesprich am 2. Dezember 2022 im Maxim Gorki Theater
Berlin unterstrich, geht es bei den aktuellen Protesten in Iran genau dar-
um. Zeichneten sie sich doch durch eine beginnende Solidaritit iiber Ge-
schlechts-, Klassenunterschiede und ethnische Zugehorigkeiten hinweg aus,
was bedeute, den Schmerz und die Verwundung der anderen anzuerken-
nen. Wenn Cixous 1979 von der Frage, was sie mit den Iranerinnen gemein
habe, auf ihre eigenen (biografisch und regionalspezifisch) situierten Fragen
kommt, geht sie jedoch iiber eine Anerkennungsethik hinaus. Die durch ihre
Lispector-Lektiire hindurch vernehmbare Ethik der Annidherung stiftet so et-
was wie intersektionale Solidaritit nicht allein durch den Blick auf den*die
Andere(n). Erst die Bereitschaft, selbst ins Blickfeld zu geraten und (auch
auf unangenehme Weise) durch den sich nahenden Blick des*der Anderen
beriihrt, (unsanft) bewegt oder beunruhigt zu werden und sich Fragen zu
stellen, die das eigene Selbstbild destabilisieren, ist die Voraussetzung da-
fiir, dass die Stoffe, aus denen glatte, abgesicherte Positionen gemacht sind,
Faden ziehen. Nur dann kann es zumindest stellenweise zu Verflechtungen
mit all jenen kommen, mit denen wir solidarisch sein mochten. Wie mir die

36 Cixous 1980 (wie Anm. 5), S. 10.
37 Zur critical fabulation siehe Hartman, Saidiya: »Venus in two acts«, in:
Small Axe, Nr. 26, 2008, S. 1-14.
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»eigenen Fragen« Cixous’ zeigen, die sie letztlich mit dem »Schmerz« der
Frauen in Iran in Berithrung bringen, erfordert diese Form der solidarischen
Anniherung und Verbundenheit eine viel intensivere Beschiftigung mit sich
selbst und eine Offenheit, sich (vom Anderen) verdndern zu lassen, als ich
zunichst annahm. In Cixous’ geschmacklicher Ubersetzung und Fortschrei-
bung des Apfels in eine Orange zeigt sich diese Haltung: Sie schreibt das ei-
gene Begehren am Anderen, die Fehlbarkeit, den*die Andere zu verstehen,
aber auch die Spuren des*der Anderen in den Textkorper ein.

Ich sehe in diesen Einschreibungen und in dieser Suche nach Annihe-
rungsformen einen Ansatz, der fiir Archivquellen, aktuelle tagespolitische Er-
eignisse und literarische Texte adaptiert werden konnte. Denn er bezieht die
eigene Situiertheit in die Erforschung eines Untersuchungsgegenstands mit
ein bzw. erlangt gerade durch die Annidherung an das / die Andere(n) indirekt
erst Kenntnisse von ihr. Fiir Cixous sind die Medien, durch die diese nie ab-
solut greifbaren (Selbst-)Erkenntnisse ebenso wie die Annidherungen des*der
Anderen geschehen, die Schrift bzw. die Stimme der »Poesie-Philosophie«.
Deren politisches Potenzial liegt in der Moglichkeit, Fragen anders und ande-
re Fragen zu stellen sowie in der Schaffung von Begegnungsriumen jenseits
realpolitischer Grenzen, zum Beispiel im literarischen Raum, im Modus des
Fiktionalen oder Spekulativen. Aber auch klassische Mittel der Subversion
sind Teil einer lesend-schreibenden Ethik der Annidherung nach Cixous. So
setzt sich in ihren Essays aus dem Jahr 1979 beispielsweise ihre Tendenz,
philosophische Begrifie zu meiden, darin fort, sich der Nutzung und Wie-
derholung politischer Parolen zu verweigern. Stattdessen pluralisiert dieses
Schreiben jegliche starre Form der Positionierung und poetisiert somit auch
politische Ordnungen. Diese andere Form der politischen Positionierung ist
tief in den Text eingewoben und offenbart sich Leser*innen nur langsam.
Wohl auch, um wiederum deren Anniherungen Raum zu geben.

Meine schreibende Relektiire von Vivre lorange ist vor diesem Hinter-
grund nur eine mimetische, lernende, erforschende Ubung in situierter,
poetisch-politischer Annidherung ausgehend von der Frage »Und der Iran?«.
Von Cixous’ Anniherungen an diese Frage, unterscheidet sich mein Versuch
unweigerlich. Eine groRe Rolle spielen dafiir die Stimmen, die mein Schreiben
umgeben haben und dabei auf mich zugekommen sind. Zu ihnen zihlt der
kurdische Freund, von dem ich Mitte September zum ersten Mal von einer in
Iran ermordeten Kurdin horte, weil eine Demonstration fiir sie am Tag zuvor
in Istanbul verboten worden war. Es sind Accounts wie @from___iran und der
Journalistin Masih Alinejad oder die Berichterstattung des Diaspora-Senders
Iran International und unzihlige digitale Protestplakate und GIFs, die dar-
authin die Proteste selbst iiber die Grenzen Irans hinauszutragen begannen.
Es ist die »Vielstimme« (équivoix)3® aus Tweets fiir Jina Mahsa Amini, die in
Baraye und den unzihligen Coverversionen des Songs zu Wort kommen. Unter

38 Cixous 2013 (wie Anm. 18), S. 46 u. 66.
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diesen Stimmen sind auch jene, die an Menschen auBerhalb Irans appellie-
ren,39 der Protestbewegung Sichtbarkeit, Gehor und Kraft durch solidarische
Einschreibungen und die eigene Verflechtung mit ihr zu geben. Der Slogan
»Azadi, na sharghist, na gharbist, jahanist« (Freiheit ist weder 6stlich noch
westlich, sie ist global) von 1979 wird durch diese Stimmen erneuert und
fortgeschrieben. Durch ein »vielsprachiges Schreiben-Ubersetzen« (Sevén)
nihern sie sich dabei Vorstellungen und Realititen von azadi (Freiheit) an.
Manchmal kommt es in diesem Prozess zu Berithrungsmomenten, immer
aber beginnt er damit, die Orange zu lesen.

39 Siehe Soleimanzadeh, Hamed: »Woman, life, freedom. A statement«, in: f£i-
presci. The International Federation of Film Critics, 2022, URL: ht-
tps://fipresci.org/news/iran-2022/; Gorny, Liz: »Designers share open-ac-
cess posters to amplify #WomenLifeFreedom protests in Iran and beyond«,
in: It's Nice That, 20.10.2022, https://www.itsnicethat.com/news/irani-
an-women-of-graphic-design-womanlifefreedom-creative-industry-201022 (beide
letzter Zugriff: 8. Januar 2023).
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Postkoloniale
Gegenwartsdramatik

Strategien des
szenischen
writing back

Theatertexte als Gegenstand der theaterwissenschaftlichen Forschung
Seit den 2000er Jahre setzt sich in der Theaterwissenschaft die Auffithrungs-
analyse als wesentliches methodisches Werkzeug durch.! Das Konzept be-
tont das Theater als einmaliges und fliichtiges Ereignis, welches nur in ei-
nem kleinen Zeitraum an einem konkreten Ort in Liveness und in leiblicher
Ko-Prisenz real erfahren werden kann. Damit sind methodische und for-
schungsethische Probleme verbunden, nicht zuletzt die Frage der medialen
Vermittlung: Wie konnen wir uns zeitlich und rdumlich distanzierte Thea-
terstiicke und Performances erschlieBen, wenn sie uns nur als Dokumenta-
tion der Auffithrung zuginglich sind? Diese Frage ist nach wie vor nicht zu-
friedenstellend beantwortet worden. Welche Aspekte der Auffithrungspraxis
gehen in der medialen Vermittlung verloren, welche werden erhalten und
welche iiberhaupt erst dadurch zuginglich?

Daran kniipfen sich vielfiltige andere Uberlegungen: Wie gehen wir mit
Theaterformen und Kunstansitzen anderer geografischer Riume um? Miissen
kiinstlerische Produktionen des globalen Siidens vor Ort kontextspezifisch
gesehen werden? Sollte ich von Berlin nach Addis Abeba nach Kinshasa weiter

1 Vgl. Hif, Guido: Zur Auffihrungsanalyse, in: Moéhrmann, Renate (Hg.): Thea-
terwissenschaft heute. Eine Einfihrung, Berlin 1990, S. 65-80; Hif, Guido:
Der theatralische Blick. Einfiihrung in die Auffiihrungsanalyse, Berlin 1993;
Fischer-Lichte, Erika et al. (Hg.): Auffihrung: Diskurs, Macht, Analyse,
Paderborn 2012; Weiler, Christel / Roselt, Jens: Auffiihrungsanalyse: Eine
Einfiihrung, Tlbingen 2017.
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nach Johannesburg oder Havanna fliegen, um dort Auffithrungen live zu erle-
ben? Was macht eine solche Arbeitsweise und Haltung mit Forschenden und
Kiinstler*innen im Nord-Siid-Getfille angesichts differenter Férderstrukturen,
Grenzregime, Visavergaben, regulierter Mobilitit etc.? Was bedeutet das fiir
die Reflexion struktureller Differenz von Produktionsbedingungen? Und fiir
Bedingungen der Wissensproduktion um die Kiinste in globaler Perspektive?
Zugleich lisst sich fragen: Konnen und sollen Wissenschaftler*innen nur zu
Theaterformen forschen, in denen sie selbst sozialisiert wurden? Was heif3t
das fiir transkulturelle Ansitze der theater- und kunstwissenschaftlichen
Forschung?

Es bleibt anzuerkennen, dass die Methode der Auffithrungsanalyse die
fokussierte Reflexion der jeweils spezifischen Auffithrungssituation ermog-
licht und den Blick fiir das Transitorische, Ereignishafte, Atmosphirische
und die Wahrnehmungsprozesse schirft. Allerdings kann durch eine zu rigide
methodische Setzung, die theaterwissenschaftliche Forschung zwingend an
die Auffithrung als Ereignis vor Ort zu binden, das Wissen um die Kunstform
Theater enorm begrenzt, reguliert und provinzialisiert werden. Diese Setzung
wiirde die vermehrte Wissensproduktion um Theaterstiicke begiinstigen, die
als Auffithrungen auf Biithnen im globalen Norden erlebbar sind. Und das,
obwohl Theatermacher*innen des globalen Siidens ihre Stiicke selbstbe-
stimmt publizieren, darin harsche Kritik am Status quo gezielt artikulieren
und Formen des writing back praktizieren. In den Theatertexten werden
sowohl marginalisierte und prekidre Wissensbestinde, gelebte Erfahrungen,
regionalspezifische Kenntnisse, sinnstiftende Verflechtungen und dekolonia-
le Sichtweisen textuell und dramaturgisch vermittelt als auch ein Aufruhr
sprachlich provoziert.

Die theaterwissenschaftliche Beschiftigung mit internationalen Theater-
produktionen steht also vor der methodischen Herausforderung, wie sie sich
den Stiicken und Asthetiken nihern kann, wenn die Zuginglichkeit zu Auffiih-
rungen vor Ort unmoglich oder die videografische Dokumentation inexistent
ist. Sie steht forschungsethisch zudem vor der Herausforderung, ob und wie
zu den Arbeiten von Kiinstler*innen des globalen Siidens geforscht werden
kann, und zugleich vor dem Anspruch, eurozentristische Tendenzen nicht —
auch nicht durch die Wahl des Materials — zu begiinstigen. Diesem Anspruch
versuche ich im Folgenden nachzukommen, indem ich mich dem zeitgenossi-
schen Theater durch die publizierte Gegenwartsdramatik nihere und diese
aus einer postkolonialtheoretisch informierten Perspektive untersuche.

Produktionsisthetisch relevant fiir das Theater sind die Ensemblearbeit
und ein Zusammenwirken verschiedener Gewerke; am Sprechtheater sind
Autor*innen oft maRgeblich durch die Gestaltung eines Texts beteiligt.
Sie verwenden viel Zeit und Energie, um etwas szenisch, narrativ-fiktional
oder diskursiv-essayistisch herauszuschilen, zu strukturieren und zu mon-
tieren, um die Komplexitidt der erlebten Welt zu reflektieren. Dabei trefien
sie stetig kiinstlerische Entscheidungen, die ich als asthetische Strategien
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der szenischen Anordnung im Theatertext verstehe. Es ist notwendig, sich
dem Theatertext als eigenstindigem Kkiinstlerischem Material innerhalb der
theaterwissenschaftlichen Forschung zuzuwenden, der eine eigene agentielle
Kraft besitzt. Zugleich eréfinet er eine Hinwendung zum Gewerk der Drama-
turgie, das wiederum zentral fiir den Produktionsprozess ist. Dabei bleibt der
Theatertext gedanklich immer auf die Bithne bezogen.

Dekoloniale Verschiebungen in zeitgenossischen Theatertexten

Bei den von mir untersuchten Theatertexten handelt es sich itberwiegend
um Arbeiten von afrikanischen und afro-diasporischen Kiinstler*innen wie
Dieudonné Niangouna, Aristide Tarnagda, Hakim Bah, Julien Bissila, Ma-
rie Louise Mumbu, Eva Doumbia, Mpumelelo Paul Grootboom und Sedjro
Houansou, von denen auffillig viele auch in der Doppelfunktion von Regie
und / oder Schauspiel titig sind. Sie erarbeiten ihre eigenen Theatertex-
te in internationalen Schreibresidenzen und publizieren hiufig in franzosi-
schen Verlagen. Sie disseminieren die Stiicke als Horspiele itber Radio Fran-
ce International, produzieren gleichermafen in Frankreich, Belgien, Burkina
Faso, Kongo oder Guinea, initiieren Theaterfestivals in Ouagadougou, Kin-
shasa, Brazzaville, Conakry, Johannesburg und organisieren groRraumi-
ge Tourneen durch das frankophone Afrika. Einige stellen ihre Arbeiten in
Form von Inszenierungen oder Leseproben auch bei europiischen Theater-
festivals in Avignon, Limoges, Paris oder Kéln vor. Diese Kiinstler*innen be-
handeln in ihren Theatertexten ab den 2010er Jahren Themen wie Kolonialis-
mus, Zwangsarbeit, Rassismus, extreme Gewaltverhiltnisse, Militarisierung,
Krieg, Verarmung des globalen Siidens, Ressourcenpolitik, Migration und
Konsumkultur(en) des globalen Nordens. Besonders auffillig ist ihre scharfe
Kritik an aktuellen politisch-6konomischen Machtverhiltnissen und sich ver-
schirfenden Gewaltdynamiken unter dem Zwang der Verarmung. Sie produ-
zieren thematisch, perspektivisch und dsthetisch dekoloniale Verschiebungen
innerhalb des Theaters.

In diesem Korpus der Gegenwartsdramatik spielt das Wissen um Herr-
schafts- und Gewaltverhiltnisse, um Widerstandsformen und um 6konomi-
sche, politische, soziale, diskursive, kérperpolitische, relationale, habituelle,
sexuelle, psychologische und psychopathologische Langzeitefiekte des Kolo-
nialismus eine entscheidende Rolle. Oft werden die grotesken Dimensionen
des (post-)kolonialen Zustands durch konkrete szenische Anordnungen,
Figurenzeichnungen oder Sprachhandlungen in den Theatertexten erfahrbar
gemacht. Dabei nehmen die Kiinstler*innen eine radikale Perspektivierung
und situierte Reflexion von eigenen lebensraumlichen und #4sthetischen
Realititen vor, durch die sie neue dramatische Formen und politische Pers-
pektiven 6ffentlich machen.

Diese theatertextuelle Schreibpraxis ist Teil postkolonialen Schreibens,
das vor allem darauf zielt, bestehende Machtverhiltnisse zu delegitimieren
und zu dekolonisieren. Sie basiert auf dem, was der Politikwissenschaftler
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Achille Mbembe als »écriture de soi, also Selbstschreiben«? und die Multi-
media-Kiinstlerin Grada Kilomba als »Subjektwerdung«3 bezeichnen. Beim
Selbstschreiben geht es um einen Prozess der Selbsterschaffung im Sinne der
Subjektivation durch Sprache und Schrift und um die Kreation einer fiktiona-
len Welt, die von kritischen Perspektiven durchzogen ist.

Mbembe zufolge geht diese Schreibpraxis auf Traditionslinien an-
ti-kolonialer Denker*innen wie Leopold Sedhar Senghor und Aimé Césaire
zuriick, unterscheidet sich aber dadurch, dass implizit hinterfragt wird, was
(postkoloniale) Realitit ist und wie die »Verflechtung des Existierenden mit
dem, was es iiberschreitet«* ausgedriickt und dargestellt werden kann. Fiir
Mbembe dhnelt dieses Schreiben einem »Strudel oder Wirbelsturm«®.

Solch ein wirbelnder Raum ist denn auch genau der Ausgangspunkt fiir
das Schreiben zum Beispiel eines Sony Labou Tansi. [...] Dieses wirbelnde
Schreiben folgt einer Asthetik der Uberschreitung. Das Selbst schreiben,
die Welt und die andere Welt schreiben heit vor allem, die Dinge beim
Schreiben zu verschmelzen, mit Gewalt (viol) und Gewaltakt (violation)
zu schreiben. Die Stimme versiegt, um Platz fiir den >Schrei< zu schaffen.
So schreibt Sony Labou Tansi im Vorwort zur franzésischen Ausgabe
seines Romans Die heillose Verfassung: >[..] Ein wenig schreibe (jécris)
bzw. schreie (je crie) ich auch deshalb, um die Welt zu zwingen, zur Welt
zu kommen.< Drei Instanzen spielen diese dreifache Rolle (schreiben,
schreien, die Welt zwingen, zur Welt kommen).®

Die Herausgeber*innen frankophoner Gegenwartsdramatik Leyla-Claire Ra-
bih und Frank Weigand heben hervor, dass die junge Generation frankopho-
ner afrikanischer Theatermacher*innen intellektuell und #sthetisch stark
vom Schreiben Aimé Césaires und Sony Labou Tansis geprigt ist.” Damit
stehen die von mir untersuchten Kiinstler*innen in einer Linie von Dramati-
ker*innen des explizit dekolonial revoltierenden Schreibens.

Geprigt sind ihre Theatertexte durchweg von geopolitischen Realititen
im globalen Siiden und von subalternen Perspektiven. In den Texten der oben
genannten Bithnenautor*innen wird immer auch um eine (Re-)Politisierung
der Bithne im Sinne der Verhandlung hegemonialer Verhiltnisse gekidmpft.
Sie lassen sich als sprachlich, topologisch und dramaturgisch gestalteter
Aufruhr im Sinne von Widerstand und Erhebung nachvollziehen.

2 Mbembe, Achille: Auszug aus der langen Nacht: Versuch liber ein entkoloni-
siertes Afrika, Berlin 2016, S. 276.

3 Kilomba, Grada: »Don’t call me Neger! Das N.-Wort, Trauma und Rassis-
mus«, in: Antidiskriminierungsbiiro Kéln & Cyber Nomads (Hg.): TheBlackBook.
Deutschlands Hautungen, Frankfurt/M. 2004, S. 173-182, hier: S. 181.

4 Mbembe 2016 (wie Anm. 2), S. 278.
5 Ebd., S. 278.

6 Ebd., S. 278f.

7

Vgl. Rabih, Leyla-Claire /Weigand, Frank: »Komplexitdt ertragen«, in: dies.
(Hg.): Scéne 19: Neue franzdsische Theaterstiicke, Berlin 2016, S. 8.
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Sprache als umkimpfites Terrain

Wissens- und Kulturvermittlung iiber das gesprochene Wort, die Praxis der
Oralitit, sind fiir den afrikanischen Kontext zentral. Ein Grofteil des kul-
turellen, philosophischen, religiosen sowie historisch-politischen Wissens ist
in narrativen Formen — Epen, Poesie, Liedtexten, Sprichwortern, philosophi-
schen Uberlegungen, Mythologien und Geschichten iiber historische Ereig-
nisse — tradiert. Dieses Wissensarchiv begiinstigte eine Sprache, die durch
Rhythmisierung und Metaphorik gestaltet wurde, um Inhalte langfristi-
ger erinnern zu kénnen.8 In der Kolonialzeit allerdings wurden afrikanische
Sprachen systematisch abgewertet und oft verboten, was aufseiten der Ko-
lonisierten codiertes Sprechen und einen kreativen Umgang mit Sprachen
notwendig machte. Der kenianische Autor Ngugi wa Thiong'o betont, dass
wihrend der Kolonisierung die Sprache das Werkzeug zur geistigen Unter-
werfung wurde.® Entsprechend galt Sprache auch als wichtiges Widerstands-
mittel im Prozess der geistigen, dsthetischen und politischen Dekolonisation
unter afrikanischen Schriftsteller*innen der 1960er und 1970er Jahre. In die-
sem Kontext ist Sprache ein stark umkimpftes Terrain. In der postkolonia-
len Theorie wiederum ist die Analyse von kolonialen Spuren in Sprachhand-
lungen, die Fortfithrung epistemischer Gewalt'® durch sprachlich verfasste
Wissensproduktion, aber auch das dekonstruierende Unterlaufen kolonialer
Begrifie, Metaphern und Diskurse sowie das Identifizieren gegendiskursiver
Strategien zentral.

Dekoloniale Selbstverortung im Theater
Der kongolesische Bithnenautor und Regisseur Dieudonné Niangouna ist be-
kannt fiir provokante Theatertexte und Inszenierungen.!l In seinem Stiick

Nennt mich Muhammed Ali'?2 konstruiert Niangouna eine szenische Anord-
nung, die im Wesentlichen darin besteht, dass ein afrikanischer Schauspieler
auf einer Bithne versucht, den afro-amerikanischen Spitzensportler Muham-
med Ali zu verkérpern und immer wieder aus seiner Rolle fillt, weil er ge-
danklich in politische Reflexionen abdriftet, die um ein Black-atlantisches Be-
wusstseinl® und Schwarze Geschichte des Widerstands kreisen. Niangouna

8 Vgl. Zach, Monika: Oralitat und afrikanische Philosophie, Vorlesung 2003,
URL: https://homepage.univie.ac.at/Franz.Martin.Wimmer/stud-arbeiten/
vo@304arbzach.pdf, S. 3-5 (letzter Zugriff: 22. Januar 2023).

9 Vgl. Wa Thiong'o, Ngugi: Decolonising the Mind: The Politics of Language in
African Literature, Nairobi 2004, S. 16.

10 Vgl. Spivak, Gayatri Chakravorty (1988): Can the Subaltern Speak? Postkolo-
nialitadt und subalterne Artikulation, Wien 2008; Brunner, Claudia: Episte-
mische Gewalt: Wissen und Herrschaft in der kolonialen Moderne, Bielefeld
2020.

11 Rabih / Weigand, 2016 (wie Anm. 7), S. 8.

12 Niangouna, Dieudonné: »Nennt mich Muhammed Ali«, in: Rabih, Ley-
la-Claire / Weigand, Frank (Hg.): Scéne 19: Neue franzésische Theaterstiicke,
Berlin 2016, S. 17-51.

13 Zum Konzept des Black Atlantic vgl. Gilroy, Paul: The Black Atlantic: Mo-
dernity and Double Consciousness, Harvard 1993.
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stellt wiederholt eine Analogie zwischen Bithne und Boxring her; dabei geht
es ihm um das Kimpfen und Ringen um Worte, Diskurse und Reprisentati-
onspolitiken. Hier wird die Theatersituation zu einem politischen Raum der
historischen Reflexion erklirt, bei dem Tabus zur Sprache kommen:

Da werden alte Rechnungen wieder aufgemacht, die bis jetzt stillschwei-
gend im Hintergrund blieben, weil keiner mehr dritber redet. Da kommt
der Sklavenhandel wieder auf den Tisch. Die finsteren Schiffsbiuche, das
heilige Refugium des Todes.14

Das umfassende Beschweigen des transatlantischen Sklavenhandels wird ge-
brochen. Die Situiertheit und Perspektive auf die Welt seiner beiden Figuren
macht den Sklavenhandel und den ihn begleitenden Massentod zum Thema.
Der wiederkehrende Bezug zum Thema hilt die Erinnerung daran wach, dass
der Sklavenhandel ein wesentlicher Bestandteil der imperialistischen Welt-
ordnung war, auf der die umfassende Akkumulation von Kapital im globalen
Norden durch Enteignung im globalen Siiden beruht. Zugleich wird dadurch
die Verbindung von Rassismus und Klassismus innerhalb einer postkoloni-
alen globalen Okonomie, die auch die Kunstwelt des Schauspielers und die
Sportwelt des Boxers durchzieht, ins Bewusstsein gerufen.

Niangouna ldasst beide Figuren wiederholt die Moderne und die so-
genannte Zivilisation in Verbindung mit Rassifizierung befragen. Dabei
verschrinkt er jedoch beide Perspektiven durch den stetigen Wechsel der
Sprecherpositionen, wenn der Schauspieler als er selbst oder als Muhammed
Ali spricht. Im Text wird die Differenz durch »er spielt« und »er unterbricht
sein Spiel« erkennbar gemacht. So kann Niangouna verschiedene Zeit- und
Raumhorizonte des Black Atlantic miteinander verschrinken, was das Aus-
maf des Erfahrungshorizonts von Rassismus erahnen lisst. Die Figur Ali
macht an anderer Stelle deutlich: »Wir sind im Krieg, lasst uns im Krieg blei-
ben.«1% Politische Konflikthaftigkeit, Dissens, Konfrontation und Auseinan-
dersetzung werden betont. Das Aussprechen eines Kriegszustands riickt den
Aufruhr gegeniiber bestehenden Machtverhiltnissen ins Bewusstsein und
verdeutlicht, dass eine Befriedung unter gegebenen Umstinden unmoglich
ist. Niangouna konstruiert seine Figuren als widerstindig und angrifislustig:

Ich mag euch nicht, mag euch nicht, weiRe Macht, ich sage es und ich sage
es laut. [...] Und dann steht ihr da und feuert stakkatoartig Anweisungen
ab, fiir die es keine Erkldrung gibt. Schon gar nicht die Menschenrechte,
die ihr zu verteidigen vortduscht, und auch nicht die Genfer Konvention,
die keiner von euch respektiert.16

An dieser Stelle wird das AusmaR der Distanz zwischen politischen Positi-
onen markiert. Mit dem Personalpronomen »euch« kann der Sprechende

14 Niangouna 2016 (wie Anm. 12), S. 22.
15 Ebd., S. 26f.
16 Ebs. S. 32.
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das Publikum direkt adressieren. Der Ausdruck »weifle Macht« erinnert da-
ran, dass basierend auf einer Geschichte des Rassismus nach wie vor Weif3-
sein mit Machtprivilegien verbunden ist. Die Einhaltung der Menschenrechte
und der Genfer Konvention wird aus der Perspektive Niangounas Figuren in-
frage gestellt, da die Erfahrung von Sklavenhandel ein Bewusstsein fiir Ent-
menschlichung und das zdhe Erkimpfen des Rechts auf Selbstbestimmung
hervorgebracht hat. Das korrespondiert mit der politischen Theorie der De-
kolonisation der 1960er Jahre, worauf die Politikwissenschaftlerin Adom Ge-
tachewl’” aufmerksam gemacht hat, die schildert, dass afrikanische und af-
ro-karibische Theoretiker*innen und Politiker*innen sich kritisch mit dem in
»der modernen internationalen Gesellschaft fortlebenden Erbe einer rassifi-
zierten Hierarchie und der Sklaverei«18 auseinandersetzten und die »Vision
einer postimperialen Weltordnung«!® unter Bedingungen der Nichtbeherr-
schung hegten. Das Prinzip der Kontrolle hinterfragt Niangouna auch im Be-
reich des Asthetischen, wie in der Figurenrede seines Schauspielers deutlich
wird, wenn dieser sagt:

[-..] und wer in Afrika Theater machen will, muss gegen die Verhiltnisse
anboxen. [...| Wie denkt ihr, werden wir Theater machen? Mit euren Zih-
nen? [...] Wenn das nicht so funktioniert, wie ihr wollt, oder wie es eurer
Meinung nach funktionieren sollte — man konnte meinen, es wire euer
Laden, und wir nur die Tiirsteher — soll dann etwa der Westen immer
noch das kiinstlerische Schaffen in Afrika kontrollieren? Und zwar durch
Vergleich und Einschitzung anhand irgendwelcher >Kriterien<, mit dem-
selben selbstzufriedenen Wohlstandsblick wie bei sich zu Hause?2?

In der Textpassage wird ersichtlich, dass vom sprechenden Subjekt jedwe-
de »Kriterien« westlicher Kunstwissenschaftler*innen zuriickgewiesen und
als irrelevant erachtet werden. Das ist als bewusste Abkehr vom westlichen
Kunst- und Wissenschaftsbetrieb artikuliert und als Ringen um eine Selbst-
behauptung innerhalb des internationalen Theaterbetriebs.

Sprachbilder fiir die Verarmung
Der burkinische Regisseur und Theaterautor Aristide Tarnagda behandelt
in seinem Stiick Und wenn ich Sie alle umbringe, Madame??! die Frage nach
der Zuldssigkeit von Gewalt als Mittel zur Befreiung aus einer 6konomischen
Zwangslage.

17 Getachew, Adom: Die Welt nach den Imperien. Aufstieg und Niedergang der
postkolonialen Selbstbestimmung, Berlin 2022.

18 Ebd., S. 40.

19 Ebd., S. 41.

20 Niangouna (wie Anm. 12), S. 42f.

21 Tarnagda, Aristide: »Und wenn ich Sie alle umbringe, Madame?«, in: Rabih,
Leyla-Claire / Weigand, Frank (Hg.): Scéne 19: Neue franzésische Theaterstii-
cke, Berlin 2016, S. 136-157.
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Tarnagdas Hauptfigur Lamine bedroht eine in ihrem Auto vor einer roten
Ampel wartende Frau mit seiner Wafie, redet sich ihr gegeniiber in Rage und
gibt dabei viel von der Misere seiner Lebensrealitit preis: Lamine migrierte
in die Stadt, um als werdender Vater Geld zu verdienen, doch scheitert am
kapitalistischen System, verarmt zunehmend und verzweifelt daran. Wihrend
des Raubiiberfalls ringt er mit sich selbst und fragt die Besitzhabende:

[-.] sagen Sie mir, was ich tun soll, sagen Sie mir, was sie an meiner Stelle
getan hitten, ich weif}, dass niemand an der Stelle eines anderen sein
kann, aber was wollen Sie, freie Stellen gibt es nirgendwo mehr und wir
sind ja nun mal gezwungen, uns irgendwo hinzustellen, also sagen Sie
mir was, schnell, Madame, [...] die Leute [...| haben keine Zeit mehr zu
warten, sie wollen rennen, rennen, rennen, wohin? Wozu? Gott allein weifl
es; manche sagen, zur Arbeit, manche, nach Hause, und das obwohl alle
eine Arbeit suchen, alle eine Bleibe suchen; und wihrenddessen gleiten
die Vogel durch den Himmel und lachen iiber uns [...].22

Erlebte Fremdbestimmung durch das Diktat der Zeit und die Ausweglosig-
keit sind damit thematisiert. Durch die vorgenommene Kontrastierung von
»warten« und »rennen« wird Zeit als wertvolle Ressource erfahrbar, die je
nach Klassenzugehorigkeit in verschiedenem Ausmaf zur Verfiigung steht.
Der 6konomische Druck macht aus Lamine einen Gehetzten, der zu rennen
gezwungen ist.

Im weiteren Verlauf brechen immer wieder Erinnerungen an Gespriche
und Erlebnisse mit Freunden und Familie in Lamines Gedanken- und Ge-
spriachsfluss. Dabei schildert er — in Form eines polyphonen Monologs und
stream of consciousness — die Wucht des Ausgeliefertseins durch divergierende
politisch-6konomische Interessen verschiedener Akteure und seine eigene
Ohnmacht darin. Besonders auffillig ist, dass das Kontingente und existen-
ziell Bedrohliche oft mit Bildern einbrechender Naturereignisse verschrinkt
wird:

Einfach so, ganz plétzlich

Wie ein Augustregen

Ein Augustregen, der wie ein Radiergummi, die Lehmhéiuser verschwin-
den lasst. Die Papphiuser. Den Teer. Ein Augustregen, der alles ver-
schwinden lasst und uns eine Mordsangst vor den Moskitos und Malaria
auf den Hals hetzt. Wo es doch noch keinen Impfstoff gegen Malaria gibt,
gegen das Fieber, das jeden Tag tausende Frauen und Kinder wegrafft.
Wo die Regierung doch immer nur von Aufschwung redet, von Entwick-
lung, von positivem Wachstum, von neu entdeckten Goldvorkommen,
von den Reisen des Prisidenten zu seinen Amtskollegen [...] Der August
beschert uns die Moskitos, und die Chinesen kommen und wollen uns
Handys verkaufen. Motorridder. Briicken. Stadien, in denen wir unter der

22 Ebd., S. 141.

224



Postkoloniale Gegenwartsdramatik

sengenden Augustsonne Fufball spielen und das Fieber durch unsere
Poren ausdiinsten konnen. Bei den Amerikanern ist es die Millennium
Challenge. Bei den Franzosen ein Neo-Franc¢afrique, Entwicklungs- und
Aufschwungs-Hilfe, und hier Madame, miissen wir uns wirklich auf-
schwingen, weil uns hier niemand sieht unter den Moskitos, die uns das
Fieber in unsere Korper pfropfen [...].23

Tarnagda beschreibt in der Figurenrede Lamines eine Realitit der massiven
Verarmung im globalen Siiden, die die zu Wohlstand Gelangten zu ignorieren
beabsichtigen. Somit wird sein Sprechen auf der Bithne zu einer Storung des
Beschweigens der historisch gewachsenen Besitzverhiltnisse und der Gewalt
6konomischer Enteignungen.

Zugleich entlarvt Tarnagda aus Perspektive einer subalternen Position
seiner Figur eine absurde Sprache der Regierenden, die um wirtschaftliches
Wachstum kreist, was sowohl an koloniale Entwicklungsnarrative erinnert
als auch eine kapitalistische Ideologie offenlegt, die die Begrenztheit der
Ressourcen leugnet. Und im eklatanten Widerspruch zur Erfahrung des
subalternen Subjekts steht. Die Kontrastierung verdeutlich die Inkongruenz
zweier Wissensformen: Der politisch offizielle Diskurs wird gegengeschnitten
zu Erfahrungswissen und Beobachtungen eines Anteillosen. So konkretisiert
Tarnagda mittels szenischer Anordnung und narrativ-rhythmisch-metaphori-
scher Sprachgestaltung das AusmaR der Verarmung. Er schafit vorstellbare
Bilder, durch die Zuschauer*innen und Leser*innen in eine bedrohlich wir-
kende Welt treten. Diese ist real. Hier wird die Kehrseite des Konsums im
globalen Norden durch die Artikulation eines im globalen Siiden situierten
Wanderarbeiters im Theater(-text) erfahrbar. Die Verschrinkung mit Kon-
zepten wie Millennium Challenge und Neo-Francafrique verweist auf die
internationalen G6konomischen Abhingigkeits- und Dominanzbeziehungen.
Zugleich fithrt Tarnagda damit das Groteske der postkolonial-kapitalistischen
Ordnung vor Augen.

[...]du darfst nicht hierbleiben, hier gibt es nichts, nur schwarze Plas-
tiktiiten, faulige Friichte, nur wimmelnde Fliegen auf dem Fleisch der
Bananen, auf dem Fleisch der Mangos, [...] nur Trinen, die in die Gosse
rinnen, nur perforierte Paragrafen, Kommunalwahlen, Priasidentschafts-
wahlen, Hunde und Aasgeier, die sich um die Knochen streiten, nur der
Geruch von Pisse, nur Speichel am Boden, nur Made in China, Made in
Switzerland, Made in Canada, Made in USA, Made in France, nur Schei-

Re hier, nur, nur, nur ...24

Durch die Widerholungsstruktur des »Made in«2° verweist Tarnagda auf
Folgeerscheinungen der internationalen Arbeitsteilung, der Kapitalmobilitit

23 Ebd., S.145.
24 Ebd., S. 153.
25 Ebd., S. 153.
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und der Rohstoffabschopfung. Er verbindet das mit einer textuell geschaffe-
nen Atmosphire des morbiden und desastré6sen Umfelds, in dem Aasgeier,
Fliegen und Hunde um Reste kreisen und jemand wie Lamine ums Uberle-
ben kimpft. Durch die bildhafte Sprache werden Sinne und Affekte evoziert;
plotzlich werden verheerende systemische Auswirkungen der postkolonialen
Realitét horbar, riechbar, sichtbar, konkret vorstellbar und damit sinnlich er-
fassbar. In diesem Kontext erscheinen Begriffe des offiziellen politischen Dis-
kurses um Wohlstand als Verh6hnung. So regt Tarnagda sensuales Denken
anhand konkreter Sprachbilder an und setzt diese in eklatanten Widerspruch
zu Behauptungen politischer Diskurse.

Das Artikulieren einer Kritik am Export kapitalistischer Produktionsver-
hiltnisse im Theater durch Figurenreden im Kontext des Fiktionalen erlaubt
Kiinstler*innen wie Tarnagda, eine explizite, rohe und teils vulgire Sprache
einzusetzen, um das Skandalose dieser Verhiltnisse 6ffentlich anzuprangern
und einen Aufruhr zu initiieren — oder wie es bei Sony Labou Tansi heif3t,
»um die Welt zu zwingen, zur Welt zu kommen«26. Und zugleich erméglicht
es die Markierung der distanzierten Haltung gegeniiber existierenden Rea-
lititen und eine demonstrative Ablehnung der sie begleitenden politischen
Narrative von Beschwichtigung, Beschonigung und scheinbarer Befriedung.

Die Praxis des writing back
Writing back ist ein zentrales Konzept der frithen postkolonialen Theorie, das
auf Salman Rushdies Artikel »The Empire writes back with a vengeance«?2’
von1982 und auf das 1989 erschiene literaturwissenschaftliche Standardwerk
The Empire Writes Back: Theory and Practice in Post-Colonial Literatures?® von
Bill Ashcroft, Gareth Grifiths und Helen Tiffin zuriickgeht. Haufig wird wri-
ting back als Synonym fiir gegendiskursives Schreiben gebraucht. Teil die-
ses Konzepts ist die Aufteilung der Welt in ein (ehemals) imperiales Zentrum
und (ehemals) kolonialisierte Peripherien.

Bei der Praxis des writing back nutzen Kiinstler*innen unterschiedliche
Strategien. Eine Strategie bezeichnen Ashcroft, Griffiths und Tiffin als abro-
gation, worunter sie die Aushéhlung und Abschaffung der standardisierten
(kolonialen) Sprache verstehen. Nach Marion Gymnich beinhaltet diese
Strategie einen »weiterreichenden Widerstand gegen bedeutungsstiftende
Muster und Normen«?2? des imperialen Zentrums. »Abrogation is a refusal
of the categories of the imperial culture, its aesthetics, its illusory standard

26 Labou Tansi, zit. nach Mbembe 2016 (wie Anm. 2), S. 278.

27 Rushdie, Salman: »The Empire writes back with a vengeance«, in: The Times,
03.07.1982, S. 8.

28 Ashcroft, Bill / Griffiths, Gareth / Tiffin, Helen: The Empire Writes Back:
Theory and Practice in Post-Colonial Literatures, London 2002.

29 Gymnich, Marion: »Writing back«, in: Gotsche, Dirk / Dunker, Axel / Durbeck,
Gabriele (Hg.): Handbuch Postkolonialismus und Literatur, Stuttgart 2017,
S. 235-238; hier: S. 235.
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of normative or >correct< usage, and its assumption of a traditional and fixed
meaning >inscribed< in the words.«3?

Die Weigerung des afrikanischen Schauspielers in Niangounas Stiick,
sich den asthetischen Kriterien westlicher Kunstbetrachtung zu beugen, ist
eine solche Form artikulierter abrogation. Aber auch Lamines sich dem Zeit-
und Effizienzdruck eines kapitalistischen Systems Widersetzen kann als Geste
von abrogation gelesen werden, ebenso wie das Auizeigen der Kehrseite von
Formulierungen wie »Made in« bei Tarnagda, weil ihnen die positive Konno-
tation der Produktivitit entzogen und die negativen Auswirkungen gezeigt
werden. Auch die Aushohlung politisch dominanter Narrative, Sprechweisen
und Begriffe wie »Wachstum« durch eine Kontrastierung mit Gegenerzahlun-
gen ist ein Beispiel fiir die Strategie der abrogation.

Das situierte und regionalspezifische Wissen um Formen von Rassifi-
zierung, Klassifizierung, Beherrschung, gewaltiormiger Ausbeutung und
Verelendung wird von Kiinstler*innen wie Niangouna und Tarnagda durch
fiktional gestaltete Konkretion vorstellbarer Situationen und eine dichte
bildhafte Sprache vergegenwirtigt. Diese Sprache provoziert ein bildhaftes,
auditives, olfaktorisches, also sensuales Denken, das komplexe abstrakte
Zusammenhinge des Politischen in etwas konkret Vorstellbares umformt
und sich gerade durch das dsthetisch Gestaltete der Sprache besonders gut
einprigt. Das tangiert auch die kiinstlerische Form selbst. Es ist auffillig,
dass etliche Biithnenautor*innen ihre Theatertexte in sprachlichen Bildern
des Réaumlichen, Atmosphirischen, Metaphorischen, Organischen oder
Rhythmischen strukturieren.

So arbeitet der kongolesische Dramatiker Julien Bissila etwa in seinem
Stiick Im Namen des Vaters, des Sohnes und der J.M. Weston! mit den Uber-
schriften »Vor dem ersten Atemzug«32, »Zweiter Atemzug«33, »Dritter Atem-
zug«34 usw. Das evoziert die Vorstellung vom Theatertext als einem lebenden
Organismus. Ahnlich der gueneische Regisseur und Biihnenautor Hakim
Bah, der in seinem Stiick Auf dem Rasen3® einzelne Szenen betitelt: »Staub
im Auge«36, »Klinge der Kalaschnis«37, »Lippenklopfen«38 und »Himmel
iiberm Schidel«3°. Seine Szenen sind nach verschiedenen Korperteilen oder
Sinneswahrnehmungen benannt, wodurch der Theatertext als fragmentierter

30 Ashcroft / Griffiths / Tiffin 2002 (wie Anm. 28), S. 37.

31 Bissila, John Mabiala: »Im Namen des Vaters, des Sohnes und der J.M. Wes-
ton«, in: Rabih, Leyla-Claire /Weigand, Frank (Hg.): Scéne 19: Neue franzo-
sische Theaterstiicke, Berlin 2016, S. 54-97.

32 Ebd., S.55.

33 Ebd., S. 66.

34 Ebd., S.70.

35 Bah, Hakim: »Auf dem Rasen«, in: Rabih, Leyla-Claire /Weigand, Frank (Hg.):
Scéne 19: Neue franzésische Theaterstiicke, Berlin, 2016, S. 98-135.

36 Ebd., S.101.

37 Ebd., S.102.
38 Ebd., S.122.
39 Ebd., S.127.
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Korper strukturiert zu sein scheint. Der sitdafrikanische Regisseur und Autor
Mpumelelo Paul Grootboom hat als Szenenfolge in seinem Stiick Relativity:
Township Stories*® (2006) die Szenen bezeichnet als »Prologue«*l, »Beat
One«?2, »Beat Two«*3, »Beat Three«*4, »Beat Four«*® usw. Diese Einteilung
entspricht einer abstrakt musikalisch-rhythmischen Struktur. Der Begrift beat
ist jedoch doppeldeutig, da er ebenso Takt wie Schlag meinen kann.

Eine weitere Strategie des writing back ist die appropriation, bei der kolo-
niale Sprache und Denkfiguren angeeignet und durch vernakulare Sprachen,
Idiome, Syntaxen elastisch und fluide gehalten werden. Ein Beispiel fiir
solche in Bewegung versetzte Sprache ist die umfingliche Verwendung von
Homonymen. Bei diesem Verfahren wird ein Begriff wiederholt verwendet,
was Klanglichkeit und Rhythmisierung hervorbringt, doch zugleich bewusste
Verschiebungen auf semantischer Ebene erzeugt. Dadurch wird eine Beweg-
lichkeit des Denkens im Sinne der stetigen Verschiebung provoziert. Das
Verfahren findet sich etwa in der oben zitierten Textstelle bei Tarnagda, wenn
er die Bedeutung des Wortes »Stelle« kontinuierlich changiert und damit
mal Job, mal Platz, mal Hinstellen meint.*5 Aber auch Niangouna und Bissila
arbeiten mit diesem kiinstlerischen Mittel.

Beide Verfahren des writing back — abrogation und appropriation — gelten
als Strategien der Abgrenzung.*’

Als gegendiskursive Strategie fungiert Writing Back somit als Korrek-
tiv gegeniiber dem hegemonialen [...] Anspruch der Kolonialmacht auf
die Verbreitung von Wissen im Allgemeinen sowie von Wissen iiber die
Kolonisierten im Besonderen. Writing Back unterminiert diskursiv kons-
truierte und perpetuierte Sichtweisen des kolonialen >Anderen<, wihrend
es zugleich vormals marginalisiertes indigenes und regionales Wissen in
den Diskurs einzuspeisen sucht.*8

Eine weitere, allerdings engere Bedeutung des Konzepts writing back meint
die kritische Auseinandersetzung mit dem westlichen Literaturkanon, in dem
kanonische Texte einer Revision unterzogen und umgeschrieben werden.4?
Mit dieser Form des writing back setzen sich eher Theaterschaffende aus dem
Umfeld des postmigrantischen Theaters in Europa auseinander, um rassis-
tische und eurozentristische Dimensionen des Kanons zu kritisieren und zu
verlachen.

4@ Grootboom, Mpumelelo Paul / Chweneyagae, Presley: Relativity: Township Sto-
ries, Johannesburg 2006.

41  Ebd., S. 7.

42  Ebd.

43  Ebd., S. 13.

44 Ebd., S. 19.

45 Ebd., S. 22.

46 Vgl. Tarnagda 2016 (wie Anm. 21), S. 141.

47 Vgl. Gymnich 2017 (wie Anm. 17), S. 235.

48 Ebd.

49 Ebd., S. 236.
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Kanonrevision im postmigrantischen Theatertext
Der tiirkisch-deutsche Biihnenautor und Regisseur Necati Oziri nimmt mit
dem Stiick Eine Verlobung in St. Domingo — ein Widerspruch®® eine kritische
Uberschreibung von Kleists 1811 entstandener Erzihlung Eine Verlobung in St.
Domingo®! vor. Unter dem Titel steht: »von Necati Oziri gegen Heinrich von
Kleist«52, Das gegen betont explizit den Gestus des gegendiskursiven Schrei-
bens.

Kleist schrieb seine Erzihlung aus Perspektive eines auktorialen Erzih-
lers wenige Jahre nach der Griindung Haitis und den von Toissant Louverture
erfolgreich organisierten Sklavenaufstinden. Die Erzihlperspektive erweist
sich aus heutiger Sicht als zutiefst rassistisch, sexistisch und geschichtsre-
lativierend. Knapp zusammenfassend ldsst sich sagen, dass in Kleists Text
die Hauptfigur ein weier Schweizer namens Gustav ist, der wihrend der
Revolution in St. Domingo vor Schwarzen Aufstindischen zu flichen versucht
und Unterschlupf im Haus der PoC Babekan und ihrer Tochter Toni findet.
Anfangs arbeiten Mutter und Tochter an dem Plan, Gustav hinhaltend zu
tduschen, um ihn spiter von Congo Huangos®3 Guerilla téten zu lassen.
Doch dann verbringen Gustav und Toni die Nacht miteinander, verlieben sich
und triumen von Verlobung. Als Congo Huango frither als erwartet zuriick-
kehrt, entscheidet Toni sich dafiir, Gustav zu retten, sich vom Widerstand
loszusagen und sich mit den Weilen zu solidarisieren. Aufgrund falscher
Annahmen tétet Gustav sie jedoch und erschiet sich dann im Zustand der
Reue selbst. Was an Kleists Text auffillt, ist die Verdeckung der politischen
und historischen Hintergriinde der Plantagenwirtschaft, die Bagatellisierung
des Sklavensystems und der daraus resultierenden Revolution, der Gebrauch
euphemistischer Sprache fiir exzessive Gewaltverhiltnisse, das Operieren mit
biologischem Rassismus als zentrales Erzdhlmotiv sowie der durchgehend
rassistische Sprachgebrauch. Hier setzt Oziri mit seinem writing back an.

Zunichst verfiigt er als Autor dariiber, dass jede Verwendung des N-Wor-
tes auf der Bithne untersagt sei. Oziris Stiick beginnt mit einem Prolog, bei
dem das Publikum direkt adressiert wird.

Ich weifl es ganz besonders zu schitzen, dass auch einige ehemalige
Kolonialherren und Plantagenbesitzer hier sind. Ich weif, dass viele [...]
der weien ihre Sklaven so gut behandelt haben, wie es ihrer Ansicht
nach ging, dass viele von Ihnen [..] die Ideale der Revolution [...] héher
als ihr eigenes Leben stellen, allen voran die Gleichheit und Freiheit aller
Menschen.5*

50 Oziri, Necati: Eine Verlobung in St. Domingo - ein Widerspruch, Berlin
2019.

51 Kleist, Heinrich von: Die Verlobung in St. Domingo. Das Bettelweib von
Locarno. Der Findling. Erzdhlungen, Stuttgart 2021, S. 3-46.

52 Oziri 2019 (wie Anm. 50), Deckblatt.

53 In Kleists Text ist Congo Huango der Rebellenfiihrer. Er reprdsentiert Tou-
issant Louverture, den Anfihrer der Haitianischen Revolution.

54 0Oziri, 2019, Prolog, S. 4.
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Durch die direkte Anrede werden die Zuschauer*innen in eine Kontinui-
titslinie von Kolonialist*innen und Sklavenhalter*innen positioniert. Durch
die Aussage »Ich weif [..] dass viele der weilen ihre Sklaven so gut be-
handelt haben, wie es ihrer Ansicht nach ging«°°® wird auf Prinzipien der
Schuldabwehr exzessiver Gewaltanwendung verwiesen. Zugleich werden die
politischen Narrative um Gleichheit und Freiheit infrage gestellt. Im Pro-
log wird der postkoloniale Blickwechsel auf Weiflsein — als Umkehrung von
Blick-Macht-Achsen — gestaltet:

Und jetzt — nach dem Beginn der grofen Freiheit — bin ich nicht nur in
der Position, mich selbst beschreiben zu kénnen, sondern ich bin nach
Jahrhunderten [...]

auch in der Lage, die weien und ihr Wesen beschreiben zu kénnen:

die weien lieben es,

andere auf ein Kreuz zu nageln,

sie lynchen und sie vierteilen,

sie peitschen zu Tode, [...]56

Oziri behilt Kleists Schauplitze und Figurennetz bei; verschiebt aber das
Gewicht der Figuren und macht Toni zur Hauptfigur. Der Redeanteil der
Schwarzen und PoC Figuren ist sehr viel umfangreicher als bei Kleist, wo-
durch sie als handelnde, selbstbestimmte, aufeinander bezogene und intera-
gierende Subjekte wahrnehmbar werden. Wihrend Kleist die beiden Frau-
enfiguren Babekan und Toni nur in Beziehung zur weiRen minnlichen Figur
Gustav in Erscheinung treten lisst, gestaltet Oziri auch Dialoge, die nur zwi-
schen diesen beiden Frauen stattfinden. Ihre Beziehung ist durchaus ambiva-
lent gestaltet, was sie als Individuen komplexer macht.

Ein zentrales Mittel, mit dem Oziri arbeitet, ist die Brecht’'sche Methode
der Verfremdung. So tritt Toni immer wieder aus ihrer Rolle der historischen
Figur in eine zeitgemiRe Figurenfassung der Toni; diese kann den Erzidhlfluss
der Kleist’schen Figur stoppen und die fiktionale Zeit anhalten, vorspulen
und wiederholen. Dadurch kann sie zuvor Gesagtes — auch Zitiertes — direkt
kommentieren, revidieren, persiflieren, karikieren, sich also dazu verhalten.
Dadurch kann sie aber auch die Zuschauenden direkt ansprechen, sie mal
zu Kompliz*innen und mal zu Zeug*innen einer Situation machen, andere
Figuren kommentieren und stetig das Sprachregister wechseln. So entsteht
ein dynamisches Interaktionsfeld, das Einschiibe, Interventionen und Revi-
dierungen erméglicht. Oziri etabliert dieses Verfahren in seinem Theatertext
von Anfang an, wenn die Figur Toni sagt:

Zu Port-au-Prince, auf dem franzosischen Teil der Insel St. Domingo,
lebten, zu Anfang dieses Jahrhunderts, als die Schwarzen die weiflen
ermordeten — Stopp.

55 Ebd.
56 Ebd., Prolog, S.S5.
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Das glaubt ihr doch selbst nicht, oder? »Mord«? Sieht diese Frau aus wie
eine kaltbliitige Morderin?

Natiirlich ist dieser Krieg, wie jeder Krieg, immer auch ein Krieg um
Worte [..]%7

Hier sind das »Stopp« und die Frage Gesten der Intervention. Es werden eini-
ge direkte Zitate aus Kleists Text aufgegrifien, dann pausiert und Begrifilich-
keiten befragt, der Text in Einzelteile zerlegt, kommentiert oder verspottet.
Durch die Kommentareinschiibe und das Wechseln der Sprachregister
werden die Zeitspriinge zwischen Kleists Text von 1811 und Oziris Umarbei-
tung von 2019, das Aufeinanderprallen zweier Weltsichten und Positionen
deutlich. Lesende und Zuschauende miissen gedanklich zwischen zwei Jahr-
hunderten hin- und herwechseln. Bemerkenswert ist, dass Oziri im Gestus des
Spielerischen dadurch eine Komik erzeugt, die Humor als subversive Kraft im
postkolonialen Schreiben wiirdigt. Das zeigt sich an folgendem Beispiel:

TONI Fort Dauphin also.

GUSTAV Was ist damit?

TONI Hab gehort, die Luft soll dort wie Zucker schmecken.

GUSTAV Jetzt stinkt’s nach Tod.

TONI Die ganze Insel stinkt. Irgendwann stinken wir alle.

GUSTAV Bis dahin bin ich woanders.

TONI Zuriick in der Schweizer Bergluft. Was fiir ein Land: keine Planta-
gen, kein Krieg, Hundebabys auf dem Schof von Leuten, die den ganzen
Tag alleine Kaffee schliirfen. Ob es einen schlimmeren Tod gibt, als den
nach einem langweiligen Leben?58

Bei dieser Szene verweist eigentlich nur der Hinweis »Fort Dauphin also«>®
auf die Kleist’sche Setzung des fiktionalen Orts und der historischen Situati-
on. Der Umgang der selbstbewusst gestalteten Frauenfigur mit Gustav kehrt
das bei Kleist geschilderte Machtverhiltnis in sein Gegenteil um. Die euro-
zentristische Perspektive in Kleists Text, die sich unter anderem an der ab-
wertenden Beschreibung der karibischen Insel und ihrer Bewohner*innen
aus Perspektive Gustavs zeigt, persifliert Oziri, wenn er seine Figur Toni
iiber die Schweiz sprechen lasst.

Hier verdichtet Oziri zwei raumlich separat gehaltene Realititen, die
einander jedoch systemisch bedingen. Trotz der kritischen Reflexion poli-
tisch-6konomischer Zusammenhinge provoziert Oziri durch das Verfahren der
Verfremdung und durch Tonis selbstbewusstes Agieren auch ein Verlachen
absurder kolonial-rassistischer und patriarchal-sexistischer Fantasien. So
erscheint Kleists Text eher als lose Vorlage, die in Komplizenschaft zwischen

57 Ebd., Szene I, S.9.
58 Ebd., Szene IV, S. 27.
59 Ebd.
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Toni und dem Theaterpublikum stellvertretend fiir andere eurozentristische
Texte offentlich verlacht wird.

Eine entscheidende isthetische Setzung bei der Uberschreibung ist das
Gestalten alternativer Enden. So lasst Oziri im Moment der Konfrontation,
wenn der antikoloniale Widerstandskdmpfer Congo Huango alias Bréda auf
den Schweizer Gustav im Haus von Babekan und Toni trifft, nun in einer
Art gedanklicher Versuchsanordnung, verschiedene Figuren einander téten,
wodurch sich jedes Mal die Machtrelationen verdndern. Auf diese Weise ent-
zieht Oziri dem kanonischen Text spielerisch auch das Monolithische.

Fazit
Im szenischen Schreiben lassen sich subalterne Perspektiven in Figurenreden
gestalten und durch ihre Situierung, Positionierung, ihr (mit-)geteiltes Erfah-
rungswissen sowie ihre Beobachtungen zu einer scharfen Kritik an postkolo-
nial-6konomische Realititen konkretisieren, die kommentiert, verlacht und
exponiert werden.

Bei den diskutierten Theatertexten geht es um eine (Re-)Politisierung
der Bithne durch Sprachhandlungen, die hegemoniale Anspriiche von sich
weisen und Formen der Selbstermichtigung, der Welterschaffung und der
Verkehrung von Machtverhiltnissen erproben. Dekoloniale Verschiebungen
werden in den Theatertexten mittels Techniken des writing back wie abroga-
tion und appropriaton, Kanonrevision, aber auch durch Verfremdungseffekte,
Prinzipien der kontrastierenden Montage, Zeit- und Raumverschrinkungen,
bildhafte Sprache und humoristische Stilmittel gestaltet. Bei der Frage, wie
im Bereich des kiinstlerischen Wissen generiert, produziert, transferiert und
befragt wird, ist das unbegrenzt Assoziierende, Verflechtende, Kontrastieren-
de, intertextuell und auBertextuell Verweisende, das Dekonstruierende und
das Konkretisierende abstrakter Sinnzusammenhinge in seiner Formenviel-
falt auffallig.

Bezugnehmend auf Edgardo Lander macht die Kulturwissenschaftlerin
Claudia Brunner deutlich, dass Kolonialitit von Wissen®? nicht nur das Zusam-
menwirken von Wissensformen mit fortbestehenden kolonialen Machtver-
hiltnissen meint, sondern vor allem die »Trennungen und Teilungen [...] der
Formen, in denen wir Wissen iiber diese Welt generieren«.%1 Insofern kénnen
die Kiinste mit ihren vielfiltigen Formen und dsthetischen Strategien z. B.
des Kombinierens, Collagierens und Montierens eine entscheidende Rolle im

60 Mit Bezug auf das theoretische Konzept Kolonialitat der Macht von Anibal
Quijano, das Ausbreitung eurozentristischen Denkens im Kontext kolonialer
Macht und unter Ausschluss peripherer und indigener Wissensformen meint.
Vgl. Quijano, Anibal: Kolonialitat der Macht, Eurozentrismus und Lateiname-
rika, Wien 2019.

61 Brunner 2020 (wie Anm. 10), S. 47; hier bezugnehmend auf Lander, Edgardo:
»Ciencas sociales. Saberes coloniales y eurocéntricos«, in: Lander, Edgardo
(Hg.): La colonialidad del saber. Eurocentrismo y ciencas sociales. Pex-
spectivas latinoamericanas, Buenos Aires 1993, S. 11-4Q, hier: S. 13f.
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Prozess des Dekolonisierens spielen. Bei den vorgestellten Theatertexten zeigt
sich, dass marginalisiertes Wissen um postkolonial-6konomische Herrschafts-
verhiltnisse mittels szenischer Anordnungen und sprachlicher Gestaltung
sinnlich erfahrbar gemacht werden kann. Das begiinstigt ein sensuales und
verflechtendes Denken. Durch Verfahren der Umkehrung und wechselnder
szenischer Versuchsanordnungen als Gedankenexperimente kénnen Visionen
eines Zukiinftigen entstehen.
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Theaterpadagogische
Praktiken in
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Projekten

Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen ist die Annahme, dass kiinst-
lerischer Praxis ein eigenes Erfahrens- und Erkenntnispotenzial zukommt.
Dieses spezifische epistemische Vermogen kiinstlerischer Praxis ist zu un-
terscheiden von einer Erkenntnis iiber oder durch Kunst. Sein Ort ist viel-
mehr in der Kkiinstlerischen Praxis zu suchen, genauer, in den je spezifischen
kiinstlerischen Praktiken, im Vollzug ihrer Aus- und Auffithrung. Aus kunst-
philosophischer Sicht spricht Kathrin Busch hier pointiert vom »Vollzug
des Erkennens unter den Bedingungen der Darstellung«.! Eine solche An-
nahme beinhaltet weitreichende Konsequenzen fiir das Fachverstindnis von
kunstvermittelnden Fachern. Im Fokus steht damit weder, was vermittelt wer-
den soll, also welche Inhalte durch die Kunstvermittlung transportiert wer-
den sollen, noch die bildungspolitische Frage danach, welche Wirkungen mit
der Kunstvermittlung im piddagogischen Kontext angestrebt werden. Viel-
mehr geht es um die Hinwendung zur konkreten Materialitit kiinstlerischer
Praktiken im Prozess ihrer Produktion und Rezeption. Der Erziehungswis-
senschaftler Rubén A. Gaztambide-Fernandez spricht im Hinblick auf dieses
Fachverstindnis der kunstvermittelnden Disziplinen von einer »konzeptionel-
len Verschiebung« und folgert: »Statt die Kiinste so zu sehen, als wiirden sie

1 Busch, Kathrin: »Wissen anders denken«, in: dies. (Hg.), Anderes Wissen,
Paderborn 2016, S. 10-33, hier: S. 22.
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etwas mit den Menschen tun, sollten wir iiber kiinstlerische Formen nachden-
ken als etwas, das Menschen tun.«2

Unter diesem Vorzeichen werden im Folgenden ausgewihlte kiinstle-
rische Praktiken in der theaterpiadagogischen Arbeit thematisiert und ihre
jeweiligen Modi der Produktion und Rezeption in den Blick genommen. Ich
verwende in diesem Kontext den Begriff der Praktiken im Sinne kultursozio-
logischer Ansitze der Praxeologie. Hier gelten sie als wissensbasierte Muster
von Handlungen, Aktivititen und Interaktionen, die im Zusammenspiel
von Korpern, Dingen und Rdumen aus- und aufgefithrt werden. Im Prozess
ihrer routinierten korperlichen Wiederauffithrung und der damit notwendig
einhergehenden situativen Verschiebungen bringen sie kulturelle Praxis
performativ hervor.3 Dies schlieBt einerseits eine Dezentrierung des Subjekts
als intentional handelnde, souveridne Instanz ein. Andererseits geht damit
ein relationales und situatives Verstindnis von Wissen »in Zuordnung zu einer
Praktik«* einher, das gebunden ist an eine konkrete korperliche Aus- und
Auflithrung. Auf der Basis dieses Denkens konnen verschiedene Wissensord-
nungen (der Kiinste, der Wissenschaften, des Alltags) weder nivelliert noch in
eine hierarchische Ordnung gebracht werden. Sie sind vielmehr an die jewei-
ligen Praktiken gebunden. Nach praxistheoretischem Verstiandnis soll damit
zugleich ein bindres Denken von Theorie und Praxis vermieden werden.

Am Beispiel kiinstlerischen Wissens zeigt der Kulturphilosoph Michel
de Certeau auf, wie ein solches Denken bestimmte Wissensformen exotisiert
und als »das Andere des Wissens«® deklarieren kann. Vor diesem Hinter-
grund werden im Folgenden ausgewihlte ortsspezifische Projekte im Feld
der Theaterpiadagogik diskutiert. Anhand solcher Projekte lassen sich die
Verschrinkungen verschiedener Wissensordnungen, der Alltagskultur und
der Kiinste, besonders gut beobachten und herausarbeiten.

Zunichst wird eine kurze Verortung theaterpidagogischer Arbeit im
Kontext ortsspezifischen Arbeitens vorgenommen (1). Im Anschluss daran
werden zwei Beispiele ortsspezifischer Audio-Rundginge aus dem Feld der

2 Gaztambide-Fernandez, Rubén A., »Warum die Kinste nichts tun«, in: Hamer,
Gunhild (Hg.): Wechselwirkungen, Minchen 2014, S. 51-86, hier: S. 71 (H.i.0).

3 Vgl. Reckwitz, Andreas: »Grundelemente einer Theorie sozialer Praktiken.
Eine sozialtheoretische Perspektive«, in: Zeitschrift fiur Soziologie, Jg.
23, Heft 4, 2003, S. 282-301; Hirschauer, Stefan: »Verhalten, Handeln, In-
teragieren. Zu den mikrosoziologischen Grundlagen der Praxistheorie«, in:
Schafer, Hilmar (Hg.): Praxistheorie. Ein soziologisches Forschungsprogramm,
Bielefeld 2016, S. 45-67, hier: S. 46. Die Rede von »Ansadtzen der Praxeolo-
gie« ist notwendig verkirzt. Sie kénnen hier nur im Sinne von »Bindel(n)
von Theorien mit Familien&hnlichkeiten« (Reckwitz 2003, S. 283) thematisiert
werden.

4 Reckwitz 2003 (wie Anm. 3), S.292 (H.i.0.).

5 De Certeau, Michel, Kunst des Handelns, Berlin 1988 [zuerst Paris 1980],
S. 157. De Certeau spricht in diesem Kontext von einer Ethnologisierung der
Kinste (S. 136), die zunachst einem abgegrenzten Bereich zugewiesen werden,
damit als »fremd« erscheinen und so zum Gegenstand eines diskursiven Wis-
sens werden konnen.
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Theaterpidagogik vorgestellt (2) und darauthin befragt, mit welchen beson-
deren kiinstlerischen Praktiken sie arbeiten. Ausgehend von den Praktiken
des Gehens und des Wechselns der Beobachtungspositionen liegt der Fokus
dabei auf den besonderen Formen der Verkniipfung von theatraler und so-
zialer Wirklichkeit, die den ortsspezifischen Projekten eigen sind. Wie das
Verhiltnis von sozialem und theatralem Raum gestaltet wird und welche
Zwischenrdume in diesem Prozess entstehen, soll anhand dieser ausgewihl-
ten Praktiken gezeigt werden (3). SchlieBlich wird die leitende Annahme vom
Erkenntnispotenzial kiinstlerischer Praxis im Hinblick auf ihre bildungstheo-
retische Relevanz diskutiert. Gefragt wird dabei nach einem Verstindnis von
Reflexion, das zwischen kiinstlerischer Praxis und Bildungspraxis zu vermit-
teln vermag. Mein Interesse gilt dabei den Moglichkeiten, im kiinstlerischen

Prozess der Darstellung Wissen zu bilden und sich auf diese Weise selbst zu
bilden (4).

Audiowalks — ortsspezifische Rundgiinge als theaterpidagogische Praxis
Ortsspezifische Arbeiten, gefithrte Rundginge, Audiowalks, theatrale Stadt-
rundfahren — diese und #dhnliche Formate sind seit Ende des vergangenen

Jahrhunderts verbreitete Formen des zeitgen6ssischen Theaters. Waren sie in
den 1990er Jahren noch mit dem Erkunden eines unbekannten Terrains und
einem entsprechenden Abenteuerfaktor fiir Produzierende und Rezipieren-
de verbunden, so gelten sie inzwischen als etablierte Formen und feste Be-
standteile eines performanceorientierten, sich als postdramatisch verstehen-
den Theaters.

Ein wesentliches Motiv dieser Arbeiten war und ist, die institutionalisier-
ten Kunstriaume zu verlassen und dadurch eine gr6RBere Nihe zwischen Kunst
und Alltagsrealitit zu schaffen.? Damit einher geht oft auch eine Partizipati-
onsemphase im Hinblick auf ein zu erreichendes, zu aktivierendes Publikum,
das nicht zu den Besucher*innen der institutionalisierten Kunstriume gezihlt
wird. Diese Emphase ist allerdings im Laufe der Zeit und mit zunehmender
Verbreitung dieser Spielform einer gewissen Pragmatik in der Einschitzung
ortsspezifischer Formen gewichen, wie der Frankfurter Theaterwissenschaft-
ler Patrick Primavesi diagnostiziert:

So erweist sich die Tendenz, den Spielort zu verlassen oder zu verlagern,
in der gegenwirtigen Theater-, Performance- und Tanzpraxis nicht mehr
als der groRe Bruch mit den Zirkeln der Reprisentation, sondern eher als
deren Erweiterung.’

6 Damit knipfen sie an avantgardistische Bewegungen in der bildenden Kunst
seit Mitte des 20. Jahrhunderts an. Erinnert sei hier beispielsweise an die
Situationistische Internationale (ab 1957), an Allen Kaprows interaktive
Environments und Happenings (ab 1958), an Yoko Onos Map Piece (1962) oder
an die mobilen Environments in Wolf Vostells Fluxus Zug, die 1981 durch di-
verse Stadte Nordrhein-Westfalens reisten.

7 Primavesi, Patrick: »Publikumsbewegung. Auf der Suche nach dem >AuRerhalb<
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Fir die Arbeiten der site-specific art ebenso wie fiir zeitgenossische ortsspezi-
fische Theaterformen ist ein interdisziplinidres, kunstsparteniibergreifendes
Vorgehen konstitutiv. Jenseits eines reprisentationsorientierten Theater- und
Schauspielverstindnisses suchen sie nach genreiibergreifenden performa-
tiven Praktiken, in denen der Raum nicht lediglich als GefaR fiir eine dar-
in stattfindende Auffithrung angesehen wird, sondern zum entscheidenden
»Mitspieler« der kiinstlerischen Arbeit wird.8
Durch diese Qualitidten bieten ortsspezifische Projekte wesentliche Impul-
se fiir die theaterpadagogische Praxis. Arbeiten, in denen der geografische,
architektonische, historische und / oder soziale Kontext eines Auffithrungs-
ortes nicht nur als gegeben hingenommen, sondern zum Ausgangspunkt,
Gegenstand und schlieflich zum Mitspieler wird, er6finen den nichtprofessi-
onellen Spielenden neue, kunstformeniibergreifende Gestaltungsmoglichkei-
ten jenseits eines traditionellen Theater- und Schauspielverstindnisses. Sie
beinhalten gleichzeitig die Notwendigkeit, sich an einem konkreten Ort zu po-
sitionieren, und die Méglichkeit, als Teil einer Offentlichkeit in Erscheinung
zu treten.® Insofern sind ortsspezifische Arbeiten immer auch situationsspe-
zifisch, gebunden an einen konkret vorzufindenden sozialen und materialen
Kontext. Das Verlassen von institutionalisierten Kunstraumen spielt dabei im
theaterpiadagogischen Feld eher eine untergeordnete Rolle. Vielmehr kann
man von der Fortsetzung einer Traditionslinie sprechen, den o6ffentlichen
Raum zu bespielen. Ankniipfend unter anderem an Traditionen und Darstel-
lungsformen des politischen StraBen- und Agitationstheaters, an ein Theater
in sozialen Feldern und an Formen des Theaters der Unterdriickten nach Au-
gusto Boall?, gehért das Auftreten auBBerhalb von geschlossenen (Theater-)
Riumen zur selbstverstindlichen Praxis theaterpiadagogischer Arbeit. Nicht
zuletzt ist es auch dem Fehlen institutionalisierter Kunstraume in schulischen
und auBerschulischen Arbeitsfeldern der Theaterpidagogik geschuldet.
des Theaters«, in: Hochholdinger-Reiterer, Beate / Boesch, Géraldine / Behn,
Marcel (Hg): Publikum in Bewegung, Berlin 2018, S. 49-63, hier: S. 61.
8 Vgl. Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater, Frankfurt/M. 1999,
S. 306.
9 Auf die mit site-specific-Arbeiten notwendigerweise einhergehende Positi-
onierung der Akteure verweist der Kunstwissenschaftler Tom Holert: »Der
Ort der Kunst ist zudem nicht zu trennen von der Position, in der und von
der aus die Akteure &asthetisch handeln. [..] Die Reflexion auf die je ei-
gene Positioniertheit bzw. Positionalitat - in Bezug auf den sozialen, po-
litischen, okonomischen, sexuellen oder ethischen Standpunkt, von dem aus
gesprochen oder gehandelt wird - aber ist eine der wesentlichen Vorausset-
zungen jeder kinstlerischen Praxis, der das Pradikat der site-specificity
anhaftet.« Holert, Tom: »Wissenspraxis am Ort der Kunst. Uber Spezifika
und Herkiinfte gegenwartiger epistemischer Méglichkeiten«, in: Busch, Kath-
rin / Peters, Kathrin /Dérfling, Christina / Szantd, Ildokd (Hg.): Wessen Wis-
sen? Materialitidt und Situiertheit in den Kiinsten, Paderborn 2018, S. 15-28,
hier: S.15 (H.i.0).
10 Vgl. Streisand, Marianne: »Geschichte der Theaterpadagogik im 2@. und 21.

Jahrhundert«, in: Nix, Christoph / Sachser, Dietmar / Streisand, Marianne
(Hg.): Theaterpadagogik. Lektionen 5, Berlin 2012, S. 14-35, hier: S. 27-29.
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Die dezidierte Hinwendung zu ortsspezifischen Formen lidsst sich in diesem
Kontext auch als Zeichen eines Paradigmenwechsels von einer stirker inhalt-
lich und sozial orientierten Theaterpidagogik hin zu einer Orientierung an
zeitgendssischen Kunstformen im Laufe der 1990er Jahre lesen.ll Aus der
Vielzahl der Beispiele ortsspezifischer Rundginge im theaterpidagogischen
Kontext sollen im Folgenden zwei Beispiele vorgestellt werden. In beiden
Fillen beschreibe ich Stationen und Audiotracks zu Beginn des Rundgangs.

Zwei Geschichten aus einer Stadt

Die Biihne ist ein freier Platz im hellen Licht.
Es beginnt damit, dass einer schnell itber ihn weglauft.
Dann kreuzen zwei einander, ebenso, ein jeder in kurzem, gleichbleiben-

dem Abstand gefolgt von einem dritten und vierten, in der Diagonale.

Pausel?

Wihrend ich diesen Text hére, schaue ich aus dem Schaufenster eines ehe-
maligen Ladenlokals nach draufen auf einen Kkleinen stiddtischen Platz
im Berliner Wedding. Ich bin eine von circa 30 Teilnehmer*innen des Au-
dio-Rundgangs Fenster zur [Strafle]13, alle ausgestattet mit Ohrhérern und ei-
nem MP3-Player. Durch das Fenster fillt mein Blick auf Menschen, die den
Platz iiberqueren, stehen bleiben, sich griiBen, kurz miteinander reden, wei-
tergehen. Einige setzen sich auf Poller, die den Platz begrenzen, trinken Bier,
rauchen und schauen uns beim Zuschauen zu.

[.-.] Regenschirmaufspannen, Schlafwandeln, zu Boden Stiirzen, Ausspu-
cken, auf der Linie Balancieren, Stolpern, T4nzeln, unterwegs sich einmal
im Kreis Drehen, Summen, Aufstéhnen, in die Luft Schreiben, das alles
durcheinander, nicht ausgefiihrt, nur im Ansatz.

11 Nachvollziehbar wird dieser Wandel am Beispiel des Festivals Schulthea-
ter der Lander. 1997 stand es unter dem Thema »Theater auf der Strafe« und
zeigte neben Strafentheater erste Beispiele ortsspezifischer Performances.
Vgl. Hentschel, Ulrike: »Theater auf der StrafRe - zwischen Einverleibung
und Abgrenzung«, in: Theater in der Schule, hg. von Korber Stiftung und
Bundesarbeitsgemeinschaft Darstellendes Spiel e.V. Hamburg 2000, S. 208-223.
2009 lautete das Thema »Spielraum.Stadtraum« und setzte selbstverstandlich
an der Praxis ortsspezifischen Theaters an.

12 Handke, Peter: Die Stunde da wir nichts voneinander wussten. Ein Schau-
spiel. Frankfurt/M. 1992. Alle folgenden Zitate des Audiotracks stammen aus
diesem Text.

13 Fenster zur [Strafe] - Ein theatraler Audio-Rundgang zum Thema Nachbarschaft
wurde von Saioa Alvarez Ruiz und Rieke Breier gemeinsam mit sechs Perfor-
mer:innen als Abschlussprojekt des Masterstudiengangs Theaterpadagogik im
Sommer 2016 im Leopoldkiez im Berliner Wedding realisiert. In der viel-
stimmigen und vielsprachigen Produktion kamen - neben den Performer*innen
- zahlreiche Bewohner*innen des Kiez zu Wort. Zu horen waren dariber hin-
aus soziologische Positionen zu den Ambivalenzen von Nachbarschaft, litera-
rische Texte sowie auf den Stadtteil bezogene historische Texte und Lieder.
Alle Zitate der o.a. Audiotracks stammen aus: Handke 1992 (wie Anm. 12).
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Sie essen Eis, fahren Fahrrad oder Skateboard, haben es eilig oder schlen-
dern. Eine Joggerin lauft vorbei, gerade in dem Moment, da der Text von ihr
spricht. Ich beginne Ubereinstimmungen und Widerspriiche zwischen Ge-
hértem und Gesehenem zu registrieren, frage mich, ob es sich um Zufille,
Zuschreibungen oder um Inszenierungen handelt. Und ich beobachte mich
dabei, wie meine Wahrnehmung die unterschiedlichen Hor- und Seheindrii-
cke zu ordnen versucht, daran scheitert und unentschieden zwischen ihnen
hin- und herpendelt.

Immer mehr schauen die Leute auf dem Platz einander an, nein, zu:
Ebenso geschieht es auch, dass sie allesamt einfach blof da sind, die
einen Auge, die anderen Ohr, und einander so zuschauend sich jeweils in
den andern verwandeln, und so iiber den ganzen weiten Platz.

Schlieflich fallen mir Wiederholungen auf. Menschen in auffillig rot-gel-
ber Arbeitskleidung iiberqueren den Platz und transportieren einen Sessel.
Die Tiir des Ladenlokals ofinet sich, gemeinsam mit den anderen Teilneh-
menden des Audiowalks trete ich auf den Platz. Uberraschenderweise mon-
tieren dort zwei rot-gelb Gekleidete den Rahmen des Schaufensters ab, stel-
len ihn auf dem Platz ab und laden uns gestisch ein, durch den Rahmen zu
steigen. Wihrenddessen vollzieht sich allmihlich ein Wechsel der Positionen,
aus Zuschauenden werden Spielende und umgekehrt. Der Rundgang durch
den Leopoldkiez beginnt.
Ortswechsel.

Folge der Strafe nach rechts in Richtung Gendarmenmarkt. Wenn du an
einer Uberwachungskamera vorbeikommst, begriifRe die Sicherheitsleute
dahinter mit einem Handzeichen. Sie werden sich iiber eine Abwechslung
freuen.

Uber GPS navigiert mich die Stimme aus dem Kopthorer durch Berlin Mit-
te auf den Spuren der hier iiberall anzutrefienden Uberwachungstechnolo-
gie.1* Auf dem Weg zum Gendarmenmarkt werde ich iiber die Rolle des Plat-
zes und des Konzerthauses wihrend der Marzrevolution 1848 informiert und
hore — von einer anderen Stimme gesprochen — einen Ausschnitt aus den Er-
innerungen Fanny Lewalds an den Trauermarsch, der sich zum Gedenken an
die Opfer der Marzrevolution im Juni 1848 auf dem Gendarmenmarkt ver-
sammelte. Dort angekommen, werde ich von Stimme 1 abermals zu einem
Spiel eingeladen:

14 Es handelt sich um den GPS-gefihrte Audiorundgang Space Invaders, die Nils
Deventer im Sommer 2012 im Rahmen seines Abschlussprojekts im Master-
studiengang Theaterpadagogik realisierte. Die Tour beschaftigte sich mit
den allgegenwidrtigen Uberwachungsméglichkeiten im urbanen Raum (GPS Ortung,
Videokameras). Sie ist weiterhin online verfligbar: https://aporee.org/mfm/
web/#mfm (letzter Zugriff: 21. Marz 2021).
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Steige dafiir an das obere Ende der Treppe am Konzerthaus.

Zwischen der zweiten und dritten Sdule von rechts findest du die
Spielanleitung.

Auf dem Platz befinden sich zwei Agentinnen, die deine Auftrige aus-
fithren. Uber das Funkgerit kannst du sie erreichen. [..] Wihle eine
Person, die sich vermutlich linger vor dem Konzerthaus aufhalten wird.
Beschreibe deinen Agentinnen die Person, damit sie sie finden. Verhalte
dich dabei méglichst unauffillig. Was mochtest du iiber sie in Erfahrung
bringen?

Ich nehme eines der bereitgestellten Funkgerite und lese die mitgelieferten
Spielregeln. Wie beschreibe ich die Position und das AuBere der Person? Was
will ich von ihr wissen: Vorname, Herkunft, welche Sprache sie spricht? Als
Agentenfiihrerin bin ich offensichtlich ungeeignet. Ich kann mich nicht ent-
scheiden, von wem ich was wissen will. Stattdessen beobachte ich die ande-
ren — meine Mitspieler*innen und die »Spielfiguren« unten auf dem Platz
— bei ihren Beobachtungen. Wie schauen sie sich um, was tun sie, um unauf-
fallig zu bleiben? Woran erkenne ich einen gelungenen Spielzug? Gibt es ein
System?

Die folgenden Uberlegungen soll