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Vorwort. Vom Publicum

DIETMAR KAMMERER

»[1]n Berlin heift das Ding jetzt Publicum«’ — so kommentiert Johann
Christoph Gottsched 1760 den Wandel der Bedeutung der »Offent-
lichkeit« in den vier Jahrzehnten zuvor »vom Adressaten obrigkeits-
staatlicher Rechtsakte zur gebildeten biirgerlichen Gesellschaft«®. Fol-
gen wir der Begriffsgeschichte, tiberlagern sich im »Publicum« dsthe-
tische mit gesellschaftlichen Diskursen und Entwicklungen. Wahrend
literarische und politische Offentlichkeit in engem Zusammenhang
entstanden, ging dieser Konnex im Zuge gesellschaftlicher Ausdiffe-
renzierungen in den Verschrankungen der 6ffentlichen Sphéare mit den
Bereichen des Privaten verloren.?

Umso auffélliger bleibt, dass es weiterhin regelméBig asthetische
Kategorien sind, mit denen das Eigentiimliche des Offentlichen gefasst
werden soll: so in seiner Beschreibung als Raum von Sichtbarkeit und
Transparenz oder im Vergleich politischen Handelns mit dem Schein-
charakter theatralen Schauspiels.

1 Zitiert nach: Hélscher, Lucian: »Offentlichkeit«, in: Otto Brunner u.a.
(Hg.), Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon zur politisch-
sozialen Sprache in Deutschland, Bd. 4, Stuttgart 1978 (2004), S. 413-467,
hier S. 434.

Ebd., S. 434.

Vgl. Habermas, Jiirgen: Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchun-
gen zu einer Kategorie der birgerlichen Gesellschaft. Mit einem Vorwort
zur Neuauflage 1990, Frankfurt a.M. 1993.
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Unterdessen wird vielfach eine Krise der Offentlichkeit diagnostiziert,
sei es, weil das Private Gberhand zu nehmen droht, sei es, weil das
Gemeinsame in unverbundene Teiloffentlichkeiten zu zerfallen
scheint. Zugleich erfuhr das Publikum in kiinstlerischen Diskursen und
Praktiken eine Abwertung als lediglich passives Subjekt, dem empha-
tisch die Aktivitat des schaffenden Kiinstlerindividuums entgegenge-
halten wurde. Als Remedium wurden Strategien der Transformation
eines bloR rezipierenden Publikums in kreativ-produktive Akteure
vorgeschlagen.” Zu kritisieren wére an solchen Modellen mindestens,
dass das Problem des Publikums damit nicht gel6st, sondern bloR ver-
schoben oder negiert wird.

So bleibt das Publikum eine hartndckig eigensinnige GroRe, der
weder mit empirischen Merkmalserhebungen noch mit impliziten Lek-
tiren und semantisch-symbolischen Konstruktionen beizukommen ist.
Aktuelle Forschungen, die den Versuch unternehmen, methodische
und analytische Briicken zwischen »Zuschauerideal« und »Zuschauer-
praxis« zu bauen, gestehen schon im ersten Absatz das Aporetische
ihres Unternehmens ein.® Logiken der Marktforschung und des
»Audience Development« tun ihr Ubriges, um den Zuschauer auf seine
Gewohnheiten, seine Bedurfnisse und seine (monetdren) Ressourcen
zu reduzieren und ihn zum Gegenstand einer immer umfassenderen
Beobachter-Beobachtung zu machen.’

Anstatt den Vermessungen und Ausdeutungen »des« Publikums
weitere Schablonen hinzuzufiigen, stand am Beginn des vorliegenden
Bandes der Wunsch, das Kunstwort »Publicum« als Bezeichnung fiir
einen Durchgangs- oder Umschlageplatz zu verstehen, der selbst unbe-
stimmt zu halten wére: als denjenigen Punkt, an dem Kunst und Of-
fentlichkeit konvergieren und Eigenschaften, Inhalte, Wahrnehmun-
gen, usw. austauschen, vermitteln, transferieren oder anbieten. Dieser
Band stellt sich damit an die Seite aktueller Vorschlage, »Offentlich-
keit« als einen Raum anzusehen, der sich nur im Negativen bestimmen

4 Vgl. Bourriaud, Nicolas: Esthétique relationnelle, Dijon 1998.

5 Vgl. Schenk, Irmbert/Trohler, Margrit/Zimmermann, Yvonne: »\Vom idea-
len Zuschauer zur sozialen Praxis der Rezeption, in: dies. (Hg.), Film,
Kino, Zuschauer. Filmrezeption, Marburg 2010 (Zlrcher Filmstudien 24),
S. 9-16.

6 Vgl. Glogner-Pilz, Patrick: Publikumsforschung. Grundlagen und Metho-
den, Wieshaden 2012.
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lasst. So hat bspw. Gerald Raunig vorgeschlagen, die Offentlichkeit als
ein Loch anzusehen: als etwas, das sich widersetzt, gefiillt zu werden.”
Erganzend pladiert Simon Sheikh fur die Auflésung und Fragmentie-
rung einer als homogen begriffenen Offentlichkeit und die Reflektion
dessen, was »an ihre Stelle« treten konnte.?

Der Austausch zwischen Kunst und Offentlichkeit bildet den Fo-
kus der vorliegenden Beitrage. Sie zeichnen ein Bild des Publikums
zwischen Kontemplation und Intervention, als einen Raum der Mdog-
lichkeit jenseits der Begrenzungen von Institutionen oder Einzelkiins-
ten. Die Texte lassen das Publikum ebenso im Kinosaal (Pauleit), im
Theater (Brandl-Risi) oder in einer Kunstgalerie (Kernbauer) auftreten
wie in der FuBgangerzone (Dickel, Homann), im Sportstadion (Ebe-
ling) oder im Horsaal einer Universitdt (Man). Den Band eréffnen
zwei Beitrage, die einem Paradox nachspiiren: Offentlichkeit stellt sich
mit Nachdruck gerade dort ein, wo sie zuerst verweigert wurde. Lars
Blunck zeichet in seinem Beitrag die Karriere einer Performance von
Tom Marioni nach, die ihre Pointe urspriinglich im Aussperren der
Galeriebesucher fand, im Laufe der Jahre aber in immer neuen Varian-
ten sowohl den Boom der spateren »relationalen Kunst« als auch deren
Schicksal der Musealisierung vorwegnahm. Sebastian Giefmann
zeichnet die Knoten und Linien der grofRformatigen Diagramme Mark
Lombardis nach und beschreibt, wie Offentlichkeit gerade an dem ent-
steht, was ihr entzogen wird: dem Geheimnis und der Verschwérung.

In die wechselhafte Begriffsgeschichte von »Offentlichkeit« und
»Publikum« fahrt der Beitrag von Eva Kernbauer ein, die ausgehend
von Pariser Kunstausstellungen um 1700 die Wirkméchtigkeit der ge-
meinschaftlichen Anwesenheit der Besucher und Besucherinnen auf
den koniglichen Leistungsschauen aufzeigt. In die Pariser Oper des
friihen 19. Jahrhunderts versetzt uns der Beitrag von Bettina Brandl-
Risi, der die vielfaltigen und differenzierten Mdglichkeiten beschreibt,
Applaus als Instrument gezielter Interventionen einzusetzen. Winfried
Pauleit beschreibt die ab 1954 von der Zeitschrift Cahiers du cinéma
lancierte »Politik der Autoren« als eine Selbstermdchtigung der

7 Vgl. Raunig, Gerald: »Jenseits der Offentlichkeit«, in: ders./UIf
Wuggening (Hg.), PuBLICUM. Theorien der Offentlichkeit, Wien 2005, S.
225-232.

8 Vgl. Sheikh, Simon: In the Place of the Public Sphere? Berlin 2005.
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cinephilen Zuschauer, die das Publikum vom Kinosaal an den Schnei-
detisch versetzt.

Die folgenden Beitrdge verlassen die der Kunst zugedachten Insti-
tutionen und suchen das Publikum unter freiem Himmel auf. Hans
Dickel analysiert anhand einer Reihe von Skulpturen im ehemaligen
Osten wie Westens Berlins einen Wandel der Funktion von Kunst im
offentlichen Raum, der sich parallel zum politischen Wandel von
1989/1990 vollzog. Der Beitrag der Architektin Annette Homann greift
die kunstlerisch inspirierte ldee der »architektonischen Maske« auf
und entwickelt daraus Vorschldge fiir Nutzungen, die an die Stelle des
nicht realisierten »Biirgerforums« im Regierungsbezirk der Hauptstadt
treten kdnnten. Auch Knut Ebeling geht an einen Versammlungsort,
allerdings ganz anderer Art: Das FuBballstadion wird in seiner Lesart
zu einem Medium des »Public Viewing«, der Selbstbespiegelung des
Publikums im Spektakel.

Eine weitere Architektur, das Casa del Fascio in Como, bildet eine
wichtige Referenz im Beitrag von Oliver Marchart, der seinen
Schwerpunkt freilich in einer Reflektion aktueller politischer Philoso-
phie findet. Marchart kritisiert darin das »Ranciere-Milverstandnis«:
die erleichterte Verabschiedung der Frage nach dem potentiell Politi-
schen an kinstlerischen Praxen. Diesem wird ein Pladoyer fir eine neu
verstandene Heteronomieésthetik entgegen gehalten. Mit den Schriften
Jacques Ranciéres setzen sich auch die beiden folgenden Beitrage aus-
einander. So fragt Marita Tatari nach dem politischen Gehalt der &s-
thetischen »Neuaufteilung des Sinnlichen« und erinnert dabei an Jean-
Luc Nancys Auffassung von Politik als Sphére des Zugangs. Leander
Scholz verbindet Ranciéres Theorie mit der schon im 18. Jahrhundert
erkannten Problematik einer »philosophischen Asthetik«, die Verstand
und Sinnlichkeit miteinander zu vermitteln versucht. Mit Aristoteles,
Hegel und Marx erlautert Scholz den auch bei Ranciére unlésbaren
»Streit der Politik«. Den Band beschlief3t der als direkte Publikumsad-
resse konzipierte VVortrag von Sandra Man, der die Konferenz mit ei-
ner Nietzsche-Lektiire er6ffnet hatte.

Vorliegende Publikation geht zuriick auf die Tagung Publicum. For-
mationen des Offentlichen in &sthetischen und kiinstlerischen Prakti-
ken, die im November 2009 an der Freien Universitat Berlin durchge-
fihrt wurde. Der Herausgeber dankt den Autorinnen und Autoren fir
die Uberarbeitung und Bereitstellung ihrer Vortrage. Der Dank geht
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ebenfalls an die DFG sowie das Internationale Graduiertenkolleg
»InterArt«, deren Unterstiitzung Tagung wie Publikation tUberhaupt
erst ermdglicht hat. VVon den vielen Kolleginnen und Kollegen, die mir
mit Motivation, Rat und Tat beiseite gestanden haben, sei stellvertre-
tend und vor allem Regine Strétling gedankt.
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Biertrinken als hdochste Kunstform?

Zur Formierung des Publikums in Relationaler Kunst

LARS BLUNCK

DRINKING BEER WITH FRIENDS

Im September 1970 prasentierte der kalifornische Konzeptkinstler
Tom Marioni, damals zugleich Kurator am Richmond Art Center, un-
ter dem Pseudonym Alan Fish im Oakland Museum of Art erstmals
The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art, ein,
wie Marioni es riickblickend nannte, »social artworke«.* Lassen wir, da
aufer einer etwas unscharfen Fotoaufnahme (Abb. 1) keine brauchbare
fotografische Dokumentation Giberkommen ist, Marioni berichten, was
sich seinerzeit zutrug:

»| invited sixteen friends to the museum on a Monday when it was normally
closed. Since | didn’t want to subject my friends to being performers, the pub-
lic was not invited. | told the curator [...] to get the beer and to be there. Eve-
rybody showed up, and we drank and had a good time. The debris was left on
exhibit as a record of the event. Basically, the show consisted of the evidence
of the act. It was an important work for me, because it defined Action rather
than Object as art. And drinking beer was one of the things | learned in art
school.«?

1 Marioni, Tom: Beer, Art and Philosophy. A Memoir, San Francisco 2007,
S.93.

2 Ebd. Natirlich wirft The Act of Drinking Beer... (beziehungsweise das,
was Marioni uns von dieser Aktion berichtet) zahllose Fragen auf, etwa je-
ne, ob das, was man in Kunstschulen lernt, Kunst ist, oder auch die Frage,
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Abb. 1: Tom Marioni, The Act of Drinking Beer
with Friends is the Highest Form of Art, 1970

Gehen wir die zentralen Informationen, die Marionis Bericht zu The
Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Art enthalt,
noch einmal durch und zwar — gemal dem Ansinnen des vorliegenden
Buches — unter der Aspektierung >Offentlichkeitc: Eine private Gruppe
trifft sich in einem offentlichen und 6ffentlich subventionierten Raum
(dem Museum) an einem Montagabend (also wiederum zu einem Zeit-
punkt der Nichtdffentlichkeit), um dort — als Kunst wohlgemerkt! —
Bier zu trinken: »The public was not invited«! Interessant, dass
Marioni hier gerade nicht von »audience« spricht (das Publikum), son-
dern von »public« (die Offentlichkeit). Die Kunst also fand unter Aus-
schluss der Offentlichkeit und damit ohne Publikum statt. Aber kann
es so etwas Uberhaupt geben: Kunst ohne Offentlichkeit und sei letzte-
re auch partikular? Wenn nein, dann mag dies ein Grund daflir gewe-
sen sein, dass jenes Publikum (»the audience«), das ab Dienstagmor-
gen zu den offiziellen Offnungszeiten Zugang zum &ffentlichen Ort
Museum hatte, mit den Relikten einer privaten Zusammenkunft kon-

ob, wenn, was man in Kunstschulen lernt, Kunst ist und wenn Marioni dort
das Biertrinken gelernt hat, ob dann Biertrinken Kunst ist. Gewiss, diese
Fragen sind nicht wirklich ernst gemeint und der Versuch ihrer Beantwor-
tung ware toricht — und doch beriihren sie den Kern von The Act of
Drinking Beer ... als ein konzeptuelles >Kunstwerkx.



BIERTRINKEN ALS HOCHSTE KUNSTFORM? | 15

frontiert war, die letztlich erst durch die Wahrnehmung jener Relikte
(leere Flaschen, Kuhlschrank etc.) zur Kunst wurde, die selbst keine
Kunst sein sollten.

Wenn nun die diesem Buch zugrunde liegende Formel zutrifft,
wonach das Publikum jener »Punkt« ist, »an dem Kunst und Offent-
lichkeit konvergieren«,3 dann durften sich die Museumsbesucher ei-
nerseits in der von Marioni entfalteten Logik nicht weiter als >Publi-
kumc auffassen, weil es schlicht keine >Kunst< gab. Denn >die Kunst,
also das montagabendliche Ereignis, war den Museumsbesuchern ent-
zogen, ihm lediglich als Spur angedeutet, sie hatte ja schon am Vor-
abend als temporales, ephemeres Ereignis stattgefunden, von dem bloR
noch die Spuren, die Beweisstiicke (»the evidences«) zu besichtigen
waren. Und doch gab es natirlich ein Publikum, da das Museum als
offentliche Institution Marionis Aktion eben jene notwendige Offent-
lichkeit verschaffte, gegen die sich The Act of Drinking Beer... gerade
zu wenden schien. Die Exklusion und damit die ostentative Negation
von Offentlichkeit bedeutete mithin nicht die Auflésung des Publi-
kums. Denn in der Ostentation, im 6ffentlichen Aufzeigen dieser Ne-
gation von Offentlichkeit, wurde das Publikum gerade als solches in-
stanziiert, indem ihm im Entzug seine eigene Funktion anschaulich
gemacht wurde. Es ist dies, The Act of Drinking Beer..., ein wunderba-
res Stiick Konzeptkunst, das — wie jede gute Konzeptkunst — zu mehr
Fragen Anlass gibt, als es Antworten anbietet.

In der Folge seiner Ausstellung im Oakland Museum richtete
Marioni 1973 in dem von ihm selbst gegriindeten, privaten »Museum
of Conceptual Art«,* ein kleiner Projektraum tber einem Diner in San
Francisco, einen mittwdchlichen, halbdffentlichen »Free Beer«-Salon
ein — als Kunst! Marioni 6ffnete The Act of Drinking Beer... also fir
eine Teiloffentlichkeit. Nicht mehr nur persdnliche Freunde, wie anno
1970, waren zu einem privaten Sit-in im &ffentlichen Museum unter
Ausschluss der Offentlichkeit eingeladen, sondern eine soziale Offent-
lichkeit wurde in einem halbdffentlichen Rahmen konstituiert und dies

3 Vgl Vorwort, S. 4.

4 Siehe hierzu zum »Museum of Conceptual Art« Goldstein, Ann: »Tom
Marioni, in: dies./Anne Rorimer (Hg.), Reconsidering the Object of Art:
1965-1975, Cambridge/London 1995, S. 172f. Dieses »Museumc« existier-
te zwischen 1970 und 1984 und befand sich in einem Apartment in San
Francisco in der 75 Third Street tiber Breengs Diner.
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erneut unter dem Vorzeichen der Kunst. Dieser Rahmen wurde durch
ein bestimmtes Regelwerk definiert, um den (mdglichst authentischen)
Akt des Biertrinkens und damit die Kunst nicht zu gefahrden. Zum ei-
nen — und ganz pragmatisch — sollten die Leute ihr Bier selbst mitbrin-
gen (was dem Ganzen wohl wiederum einen privaten Charakter ver-
leihen sollte), auBer diejenigen, die zum ersten Mal kamen, und es
nicht besser wissen konnten. Uberdies seien zwei Bier das Minimum:
»I don’t want people to pop in and have a quick drink, or maybe not
even have a drink. | don’t want them to come with the idea that they’ll
look over the situation and then maybe split.«<> Marioni wollte keine
Pubcrawler, keine Bystander; er wollte einfach ein Forum zum authen-
tischen Biertrinken schaffen, genauer: ein Forum zur Durchfiihrung
der Handlung des Biertrinkens (The Act of Drinking Beer...). Und er
wollte unbedingt vermeiden, dass es unbeteiligte Zuschauer geben
konnte: ein Publikum also, das dem Biertrinken bloR distanziert bei-
wohnen wirde. Weitere Regeln lauteten: Kein Trinken aus der Fla-
sche, auBer die Individualitat der Besucher rechtfertige dies, etwa —
Marionis Beispiel — im Falle von Cowboys, deren Trinken aus Glasern
etwas Unauthentisches hatte.

Eine weitere wichtige, die Offentlichkeit limitierende Regel betraf
die Unverzichtbarkeit von Kenntnissen zeitgendssischer Kunst. So
stand der Salon nur denjenigen offen, die sich mit zeitgendssischer
Kunst auskannten: »If you donit know who Sol LeWitt is, you canit
come in.«® Nur wer zu verstehen vermochte, warum der Akt des Bier-
trinkens mit Freuden Kunst ist, war legitimiert, diesen Akt auch durch-
und aufzufihren. Apropos Auffiihrung: Theaterleute hatten, so
Marioni, generell Eintrittsverbot, weil sie viel zu theatralisch seien,
ausgenommen natirlich Hollywood-Stars (was darauf schliefen l&sst,
dass Marioni deren Manieriertheit wiederum als authentisch erachtete).
Ganz wichtig: Keine Kunststudenten, weil die rumsitzen wirden »as if
in class waiting for somebody to teach them«.’Allerdings gabe es auch
hier Ausnahmen, etwa smarte Studenten, die die ganze Sache verste-
hen wiirden, Biertrinken als Kunst eben. Nachste Regel: Keine Rau-
cher, ausgenommen Schriftsteller und Zigarrenraucher! Schriftsteller,
weil das Rauchen zu ihrem Beruf gehore (vergleiche den dosenbier-

5 Marioni: Beer, Art, S. 118.
6 Ebd.,S. 120.
7 Ebd,S. 121.
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trinkenden Cowboy) und Zigarrenraucher, weil Zigarrenrauchen die
Kommunikation unterstlitze: »It enhances a social situation and
becomes an aid to communication«. Und ganz wichtig: »No art
collectors except in disguise.«® Denn manche Kiinstler wiirden sich
Sammlern geradezu an den Hals werfen, sobald sie merkten, dass ihr
Gegeniber Kunstsammler sei; das kénnten sie machen, wenn sie unter
sich seien (»in private«), aber nicht in einem Salon, der dem authenti-
schen Biertrinken und damit der Kunst, ja: der hochsten Form der
Kunst verpflichtet sei. All diese (ebenso auktorialen wie autoritéren,
aber eben auch humorvollen) Regeln® kulminierten in der Maxime:
»People coming into this scene should be sympathetic to the situati-
on«.'® Und »verstandnisvoll-fir-die-Situation-Sein« meint hier: Besu-
cher missten begreifen, dass jegliche Artifizialitat den authentischen
Akt des Biertrinkens unter Freunden stdren wirde, was zur Folge hat-
te, dass es sich eben nicht mehr um Kunst handeln wiirde.

Es scheint mir offenkundig: Die ironischen Brechungen im Regel-
werk verliehen dem »Free Beer«-Salon eine gewisse Leichtigkeit, die
es allererst moglich machte, das Szenario auf seinen Sinn, um nicht zu
sagen: auf seine Bedeutung hin zu befragen. Uberdies aber invertierte
Marioni hier die Parameter seiner Aktion im Oakland Museum of Art:
Der Ort des Biertrinkens war nicht langer ein 6ffentliches Museum,
sondern dessen privat betriebene Parodie eines »Museum of
Conceptual Art«; die Beteiligten rekrutierten sich nicht langer aus dem
privaten Freundeskreis, sondern entstammten nunmehr einer gesell-
schaftlichen Teiloffentlichkeit, wie sie sich in Marionis Regelwerk ja
auch skizziert findet; und schlielich konnte auch die Présentation von
Relikten des Biertrinkens zur Erzeugung von Offentlichkeit entfallen.

Bei diesen nunmehr halbdffentlichen beziehungsweise limitiert 6f-
fentlichen Salons belieR Marioni es jedoch nicht. Denn ab Mitte, Ende
der 1970er Jahre transformierte er sein Konzept des »Aktes des Bier-
trinkens unter Freunden als Kunst« nochmals, indem er es in die insti-
tutionelle Offentlichkeit riicktransferierte und zwar in den von der 6f-
fentlichen Hand getragenen Ausstellungskontext — und nun unter un-

8 Ebd.

9 Inwieweit die Einhaltung dieser Regeln von Marioni durchgesetzt wurde,
lasst sich heute nicht mehr sagen. Tatsachlich scheinen sie auch als Refle-
xionsfiguren interessanter, denn als konkrete Rahmenbedingungen.

10 Marioni: Beer, Art, S. 120.
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limitierter Einbeziehung des allgemeinen Ausstellungspublikums, bei-
spielsweise bei einer Ausstellung im San Francisco Museum of Mo-
dern Art im Jahr 1979, in welcher den Besuchern die Moglichkeit ge-
wahrt wurde, in Abwesenheit des Kiinstlers und zu den normalen Mu-
seumsoffnungszeiten Bier aus dem Original-Kihlschrank von 1970 zu
entnehmen (instruiert durch die Aufschrift »Free Beer«), sich zu set-
zen, zu plaudern, zu trinken und dabei vielleicht — ganz im Sinne des
Titels Drinking Beer with Friends... — neue Freundschaften zu schlie-
Ren, zumindest Kontakte zu kniipfen, kurz: zu kommunizieren (Abb.
2).

Abb. 2: Tom Marioni, The Act of Drinking Beer
with Friends is the Highest Form of Art, 1979

Und ein solches Angebot unterbreitet Marioni bis heute (wenngleich
der Original-Kiihlschrank langst musealisiert ist),"* zuletzt in der Aus-
stellung The Art of Participation 2008/09 im San Francisco Museum
of Modern Art."? Drinking Beer with Friends... ist nunmehr dazu an-

11 Das San Francisco Museum of Modern Art hat The Act of Drinking Beer ...
1999 angekauft, bzw. angekauft, was davon tbrig war, und exponiert diese
Relikte heute im nachgerade klassischen Display-Modus des »Please do
not touch«.

12 »The Art of Participation. 1950 to Now, San Francisco Museum of Art, 8.
November 2008 — 8. Februar 2009.



BIERTRINKEN ALS HOCHSTE KUNSTFORM? | 19

getan, in der institutionellen Teiloffentlichkeit Museum Offentlichkeit
zu erzeugen - eine Offentlichkeit im Modus des Privaten (ndmlich des
gemeinschaftlichen Biertrinkens), eine Offentlichkeit, die sich nicht
vornehmlich rdumlich oder institutionell definiert, sondern sich im
(halb)offentlichen Raum des Museums durch die sozialen Interaktio-
nen ihrer Individuen konstituiert: durch Kommunikation.

RELATIONALE ASTHETIK

In seinem 2003 verdffentlichten Memoiren Beer, Art and Philosophy
nahm Tom Marioni fur sich in Anspruch mit The Act of Drinking Beer
with Friends is the Highest Form of Art der Erfinder eines neuen Gen-
res in der Kunst zu sein: »I1 am the author of this idea. In the *90s the
idea of social interaction in an art context became a movement.«** Und
in der Tat: Marionis The Act of Drinking Beer... lasst sich als Prototyp
dessen auffassen, was die Geschichtsschreibung der Gegenwartskunst
seit Nicolas Bourriaud als Relationale Kunst bezeichnet. Entsprechend
mdochte ich The Act of Drinking Beer... zum Ausgangs- und Endpunkt
einiger grundsatzlicher Uberlegungen zum Status des Publikums in
Relationaler Kunst machen und setze dabei naturgeméaR bei Bourriauds
Relationaler Asthetik an.

In seiner Essaysammlung Esthétique relationnelle™ sieht der fran-
zosische Kurator und Kritiker Nicolas Bourriaud die sogenannte Rela-
tionale Kunst — ganz in der Tradition des Althusserschen Gedankens,
dass Kultur Gesellschaft nicht reflektiert, sondern herstellt — darauf an-
gelegt, Kommunikation zu motivieren und (ber diese Kommunikation
Geselligkeit und Gemeinschaftlichkeit beim >Publikumc« zu evozieren.
»[R]elational art sets up situations«, bemerkt dazu Claire Bishop, »in

13 Marioni: Beer, Art, S. 93. Thomas McEvilley hat den von Marioni vorweg
genommenen Wandel der Kunstausstellung zur Begegnungsstatte auf den
Punkt gebracht, als er schieb: »The art exhibit as a kind of feast or social
sacrament in which life was shared became a part of expansive art mood of
the 1980s and after.« McEvilley, Thomas: »Introductions, in: Marioni:
Beer, Art, S. 9-22, hier S. 15.

14 Bourriaud, Nicolas: Esthétique relationnelle, Dijon 1998. Die folgenden
deutschsprachigen Zitate folgen dieser franzdsischen Ausgabe in eigener
Ubersetzung.
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which viewers are not just addressed as a collective, social entity, but
are actually given the wherewithal to create a community, however
temporary or utopian this may be«." Bourriaud selbst spricht auch von
»gastlichen, nutzerfreundlichen Kunstprojekten, gesellig, gemein-
schaftlich und partizipatorisch, die die vielfaltigen Moglichkeiten von
Beziehungen zu Anderen untersuchen«.'® Denn in Relationaler Kunst
sei »Inter-Subjektivitat«, sei die Ausbildung von Beziehungen die
»Quintessenz der kiinstlerischen Praxis«.'” Relationale Kunst sei »eine
Kunstform, deren Substrat aus Intersubjektivitit gebildet wird, und die
das Zusammen-Sein als ihr zentrales Thema begreift«.'® Es sei hier auf
einschlagige Beispiele lediglich hingewiesen, ohne auf diese weiter
einzugehen, etwa auf die Bewirtungskunstprojekte von Rirkrit
Tiravanija, auf Jarg Geismars Restaurant Mes Amis als Typus des Pub-
likumsbanketts oder eben als Relationale Kunst avant la lettre, auf
Marionis The Act of Drinking Beer...." In derartigen Projekten wiirde,
so Bourriaud, »das Publikum/die Offentlichkeit [le public] mehr und
mehr beriicksichtigt«.” Barbara Steiner hat dies, bezogen auf
Tiravanija, 1996 euphemistisch wie folgt beschrieben: »Ob Tiravanjia
kocht, Tee anbietet oder Leuten die Mdglichkeit einrdumt, Musik zu
machen, stets wird an die Stelle der konfrontativen Beziehung zwi-
schen Kunst und Betrachter eine Plattform fur eine kommunikative
und zuletzt kollektive Produktion gesetzt.«** Entsprechend kollabiere,
so Bourriaud, in einer solchen, auf Kommunikation und Geselligkeit
angelegten Kunst die »falsche aristokratische Konzeption« der Kunst,
namlich die Vorstellung von Kunst als »monolithisches Objekt«,?? das

15 Bishop, Claire: »Antagonism and Relational Aesthetics«, October 110,
Herbst 2004, S. 51-79, hier S. 54.

16 Bourriaud: Esthétique, S. 61.

17 Ebd., S. 23.

18 Ebd.,, S. 15.

19 Vgl. zu Bourriaud und Tiravanjia auch Krause-Wahl, Antje: Konstruktio-
nen von ldentitat. Renée Green, Tracey Emin, Rirkrit Tiravanija. Miinchen
2006, S. 149-154.

20 Ebd.,S.61.

21 Steiner, Barbara: »Marek Garage, Lotusclub und anderes«, in: Rolf Bothe
(Hg.), Nach Weimar (Ausstellungskatalog), Ostfildern-Ruit 1996, S. 113—
118 und 220-125, hier S. 115.

22 Ebd, S. 15.
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sich allenfalls individuell aneignen lasse. Kiinstler wie Tiravanija wir-
den nicht langer einen konkreten Gegenstand sondern Beziehungen
formen. Doch bereits den Begriff der Form sieht Bourriaud als falsch
gewdhlt an. Und um Verwechslungen mit traditionellen kinstlerischen
Gestaltungsprozessen zu vermeiden, schlégt er vor, Relationale Kunst
nicht Giber »Formen [les formes]« zu definieren, sondern tber »Forma-
tionen [les formations]«.?

Mit ihren »Formationen« nun wiirden die Kunstler der 1990er Jah-
re zweierlei als Kunstwerk anbieten: »a) des moments de socialité, b)
des objets producteurs de socialité«.”* Uber diese Unterscheidung be-
ziehungsweise Uber die Differenz zwischen a) und b), zwischen »Mo-
menten der Geselligkeit« und »Objekten, die Geselligkeit herstellen,
sollte man nicht allzu leichtfertig hinweggehen. Denn indem
Bourriaud nicht nur den performativen »Momenten der Geselligkeit«
wie beispielsweise dem kollektiven Verzehr eines Thai-Gerichts oder
dem geselligen Biertrinken zuerkennt, Kunst zu sein, sondern ebenfalls
den Objekten, die Geselligkeit zu erzeugen vermégen (eine improvi-
sierte Kochstelle oder ein gut temperierter Kihlschrank), hélt er sich
die Tir zu einem objektivistischen, zumindest zu einem vom Objekt
her fassbaren Kunstbegriff offen. So kdnnte es sich nach Bourriaud —
um ihm unser Beispiel zu leihen — auch bei Marionis Kiihlschrank mit
der Aufschrift »Free Beer« durchaus um ein Kunstwerk handeln, auch
wenn Ausstellungsbesucher der suggestiven Aufschrift heute aufgrund
des musealen Displays nicht mehr nachkommen kénnen. In
Bourriauds Theorie Relationaler Kunst ist also durchaus der doppelte
Boden eines nachgerade objektivistischen Werkbegriffs eingezogen.

Dennoch ist immer wieder auf der Briichigkeit dieses objektivisti-
schen Werkbegriffs in der Relationalen Kunst insistiert worden, etwa
von Stephan Schmidt-Wulffen, der 1996 in seinem Aufsatz Kunst oh-
ne Publikum hervorgehoben hat, dass das Werk »mehr Katalysator
denn Produkt«®® sei. Die mit der Relationalen Kunst einhergehende
Verénderung der Publikumsrolle von (vermeintlich) passiven Rezipi-
enten zu (vermeintlich) emanzipierten Beteiligten ziehe, so Schmidt-

23 Ebd, S. 21.

24 Ebhd, S. 33.

25 Schmidt-Wulffen, Stephan: »Kunst ohne Publikum, in: Wolfgang Kemp
(Hg.), Zeitgendssische Kunst und ihre Betrachter, Kéln 1996, S. 185-194,
hier S. 188.
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Wulffen, »die rezeptionsspezifischen Konsequenzen aus einem ge-
wandelten Verstandnis kiinstlerischer Produktion.<*® Denn zeitgends-
sische Kiinstler seien nun bloR »gleichberechtigte Mitarbeiter«*’ in
einer Koproduktion mit den Ausstellungsbesuchern, Kiinstler und Re-
zipienten wiirden zu »Partnern«,?® Rezipienten zu »Ko-Autor[en]«:*

»Die Kinstler entwickeln Situationen, die den Betrachter aus seiner Rolle als
Zuschauer reifen und zum Mitwirkenden machen sollen. Wenn >Publikumc<
eine Offentlichkeit meint, die mit einem autonomen Kunstwerk als fait
accompli konfrontiert wird, um sich an ihm interpretatorisch abzumihen, dann
geht es [in der Relationalen Kunst] um die Abschaffung des Publikums. [...]
Eine >Kunst ohne Publikum< kénnte mithin also auch als Indiz fiir eine Kunst
am Ende eines durch die birgerliche Gesellschaft gepragten Kunstbegriffes
verstanden werden. «*

Diese Vorstellung mag so einleuchtend wie selbstverstédndlich erschei-
nen, dass sie bislang nur bedingt hinterfragt worden ist: Wo die Kunst
in Kommunikation und Geselligkeit besteht, wo die Rezipienten ein-
gewoben sind, gibt es kein Publikum mehr, nur noch Offentlichkeit.
Denn die Kunst besteht in der Offentlichkeit. Aber ist dies tiberhaupt
s0? Werden Ausstellungsbesucher in Relationaler Kunst eigentlich auf
eine besondere Weise formiert, bis zur Aufldsung der Kategorie Publi-
kum? Wird der Ausstellungsbesucher tatsachlich aus der, wie man pa-
thetisch formulieren kénnte, entmiindigenden Passivitat kontemplati-
ver und individueller, ja geradezu privatistischer Kunstanschauung in
die Freiheit gemeinschaftlicher Aktivitdt und kollektiven Handelns
entlassen?

»KUNST OHNE PUBLIKUM«?

An Bourriauds relationaler Asthetik und ihren kiinstlerischen
Préfigurationen sowie kunsttheoretischen Affirmationen ist in den ver-

26 Ebd.

27 Ebd., S. 185.
28 Ebd., S.192.
29 Ebd., S. 187.
30 Ebd., S. 187f.
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gangenen Jahren erhebliche Kritik getibt worden. Claire Bishop etwa
hat Bourriaud vorgeworfen, er hinterfrage tberhaupt nicht die Qualitat
der Relation in relationaler Kunst; Bourriaud scheine anzunehmen,
dass alle Relationen, die einen Dialog ermdglichen wirden, automa-
tisch demokratisch und daher gut seien;®! Bishop fehlt in dieser Kunst,
kurz gesagt, die Auseinandersetzungen, der Antagonismus und damit
ein politisches Potential.** Es scheint, als empfinde Bishop die Offent-
lichkeit, wie sie durch Relationale Kunst erzeugt werden solle, ir-
gendwie hohl und oberflachlich.

In vergleichbarer Weise hat sich auch George Baker gegen die Re-
lationale Kunst und ihren Cheftheoretiker gewandt. Baker attackierte
Bourriaud als kurzsichtig und attestierte ihm die Unféahigkeit, »eine
Theorie oder ein Modell zu entwickeln und weiterzufiihren«:® tber-
dies seien die in Bourriauds Essays »an den Tag gelegten Missver-
stdndnisse und Unzulé&nglichkeiten nur noch von seinem Erfolg in
zeitgendssischen Kuratorenkreisen bertroffen<® worden. Auch der
Relationalen Kunst traut Baker nicht, die sich wohl am ehesten noch
»im Sinne einer kompensatorischen Malnahme angesichts des er-
schiitternden Mangels von Relationalitat im gegenwartigen sozialen
Leben dekodieren« liele; allerdings sei einer »kinstlerischen Rekon-
struktion sozialer Beziehungen, die diesen Mangel einfach ungesche-
hen machen will«® zu misstrauen. Relationale Kunst, so kann man
Baker verstehen, hélt den Rezipienten in der Unmiindigkeit, weil sie

31 Vgl. Bishop: Antagonism, S. 65. »I dwell on this theory in order to suggest
that the relations set up by relational aesthetics are not intrinsically demo-
cratic, as Bourriaud suggests, since they rest too comfortably within an
ideal of subjectivity as whole and of community as immanent together-
ness.« Ebd., S. 67.

32 Relationale Kunst hingegen erfordere bloR ein »unified subject as a pre-
requisite for community-as-togetherness«. Ebd., S. 79.

33 Baker, George: »Beziehungen und Gegenbeziehungen: Ein offener Brief
an Nicolas Bourriauds, in: Yilmaz Dziewior (Hg.), Zusammenhénge Her-
stellen, KoIn 2003, S. 126-133, hier S. 127, Anm. 4.

34 Ebd.

35 Ebd,, S. 128.
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gesellschaftliche Zustdnde nicht aufdeckt, sondern unter dem Mantel
vermeintlicher Kompensation zudeckt.*

In eine dhnliche Richtung hat jingst auch Boris Groys argumen-
tiert, indem er darauf hinwies, dass die Einbettung des Publikums in
die kinstlerische Praxis nicht nur als Reduzierung, ja Aufgabe von
Autorschaft, sondern im Gegenteil gerade auch als Ausweitung aukto-
rialer Macht angesehen werden kénne.*” Indem namlich der Kiinstler
das Publikum involviere, delegiere er einen Teil seiner Verantwortung
und entlaste sich selbst von potentieller Kritik:

»When the viewer is involved in artistic practice from the outset, every piece
of criticism he utters is self-criticism. The decision on the part of the artist to
relinquish his exclusive authorship would seem primarily to empower the
viewer. This sacrifice ultimately benefits the artist, however, for it frees him
from the power that the cold eye of the uninvolved viewer exerts over the re-
sulting artwork.«®

In einer solchen Perspektive offenbart sich die (vermeintliche) Auflo-
sung des Publikums durch dessen Involvierung als perfide Selbstent-
lastungsstrategie des Kiinstlers, der seine Verantwortung nunmehr als
in der kollektiven Autorschaft aufgehoben empfinden kann.

Auf die Gefahr hin, ein Schiff zu torpedieren, das schon durch die
Kritik von Bishop & Co. versenkt worden ist, mdchte ich die ange-

36 Siehe auch die Kritik Jacques Ranciéres an der entmiindigenden Padagogik
mancher Kunst und manchen Theaters in Ranciére, Jacques: Der emanzi-
pierte Zuschauer, Wien 2009, S. 28 und 33: »Wir missen nicht die Zu-
schauer in Schauspieler/Akteure verwandeln und Unwissende in Gelehrte.
Wie missen das Wissen anerkennen, das im Unwissenden am Werk ist
und die Aktivitat, die dem Zuschauer eigen ist. Jeder Zuschauer ist bereits
ein Akteur seiner Geschichte [...]. Es bedarf der Zuschauer, die die Rolle
aktiver Interpreten spielen, die ihre eigene Ubersetzung ausarbeiten, um
sich die >Geschichte< anzueignen und daraus ihre eigene Geschichte zu
machen. Eine emanzipierte Gemeinschaft ist eine Gemeinschaft von Er-
zahlern und Ubersetzern.«

37 Groys, Boris: »A Genealogy of Participatory Art«, in: Rudolf Frieling
(Hg.), The Art of Participation. 1950 to Now, New York/London 2008,
S. 19-31, hier S. 23.

38 Ebd, S.21.
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flhrten Argumente um einen eigenen, mir allerdings im Hinblick auf
Relationale Kunst und die Frage nach dem Publikum kardinal erschei-
nenden Punkt ergénzen: den der Zeichen- oder sagen wir préziser: den
der Auffiihrungshaftigkeit Relationaler Kunst.*

In seiner 1976 erschienen Essayfolge Inside the White Cube hat
Brian O’Doherty polemisiert, dass, wenn man Kunst in einer Galerie
oder in einer Vitrine ausstelle, man sie »in Anﬂ]hrungszeichen«40 set-
ze. Diese Aussage lésst sich, so meine ich, auf den gesamten zeitge-
ndssischen Ausstellungsbetrieb ausweiten, womit auch die Relationali-
t&t Relationaler Kunst im Ausstellungszusammenhang ebenfalls in An-
flhrungszeichen steht: Anfiihrungszeichen, die markieren, dass diese
kommunikationsbasierte und beziehungsorientierte Kunst (zumal in
der »Bewahr- und Zeigeanstalt«* Ausstellung, wie der Museumstheo-
retiker Gottfried Korff den Sonderfall Museum genannt hat) auch auf
etwas verweisen will, und sei es bloR auf ihre eigene Setzung. Nichts
komme ins Museum oder in eine Ausstellung, so Korff, »von dem
nicht angenommen wird, dass es irgendetwas bedeutet, dass es ir-
gendwie etwas >zeigt« [...].«** Korff nennt dies die »semiotische Ener-
gie«® und den »Zeichenwert«** des Exponats — und Exponat meint im
Fall Relationaler Kunst das Event selbst. Entsprechend scheint das In-
sistieren auf Situationalitdt und Relationalitat und auf eine neue Be-

39 Vgl. auch die entsprechende Argumentation in Blunck, Lars: »Luft anhal-
ten und an Spinoza denken<. Zu Fragen der Publikumsbeteiligung in zeit-
gendssischer Kunst, in: ders. (Hg.), Werke im Wandel? Zeitgendssische
Kunst zwischen Werk und Wirkung, Miinchen 2005, S.87-105, hier
S. 100f.

40 OfDoherty, Brian: In der weilen Zelle, hg. v. Wolfgang Kemp, Berlin
1996, S. 103.

41 Korff, Gottfried: »Zur Eigenart der Museumsdinge«, in: Martina Eberspa-
cher/Gudrun Marlene Konig/Bernhard Tschofen (Hg.), Museumsdinge.
Deponieren — Exponieren, Koln/Weimar/Wien 2002, S.140-145, hier
S. 142.

42 Korff, Gottfried: »Vom Verlangen, Bedeutungen zu sehen, in: Ulrich
Bosdorf/Heinrich Theodor Grutter/Jérn Rusen (Hg.), Die Aneignung der
Vergangenheit. Musealisierung und Geschichte, Bielefeld 2004, S. 81—
103, hier S. 81f.

43 Ebd,, S. 83.

44 Ebd., S. 89.
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scheidenheit des Kinstlers, der sich nunmehr nicht weiter als >Ma-
cher¢, >Produzent< oder gar >Schopfer¢, sondern ganz bescheiden als
>Ermaglicher<, >Erflillungsgehilfe« und >Kooperationspartner< geriert,
im institutionellen Kunstbetrieb wenig mehr zu sein, als eine Be-
schworungsformel, die gewissermalen gleichfalls in Anfiihrungszei-
chen zu setzen ware. Ich meine, es gilt fir Relationale Kunst, was An-
ne-Marie Duguet beziiglich der vermeintlichen Kollektivautorschaft
bei sogenannten interaktiven Installationen formuliert hat:

»Der Gemeinplatz, Kiinstler und Betrachter seien nun Co-Autoren, beruht je-
doch auf [ein]lem MiRverstandnis [...]. Denn was erschaffen sie gemeinsam?
Der Kunstler ist Urheber der Vorgabe, des Konzepts der Arbeit, der Dispositi-
on, des gesamten Kontextes. Er ist also verantwortlich fiir die Kohérenz und
Logik des Werkes. Der Besucher hingegen nimmt die VVorgabe in Anspruch,
spielt mir ihr, erfillt sie.«*

Indem Kunstler auf den Ausstellungsbesucher als Konstituenten der
Kunst setzen, verkiinden sie zwar die Abkehr von einer objektivisti-
schen Kunstauffassung und proklamieren die Initiierung sozialer Inter-
aktion als radikale Strategie. Zugleich aber entbl6Rt der Ausstellungs-
kontext diese (wenn nicht autoritire, so doch mindestens auktoriale)
Strategie und die vermeintliche Selbstauflosung des Publikums als et-
was, das dechiffriert, das gelesen werden will — und von wem? Dem
Publikum natirlich, ein Publikum, das rekrutiert wird, sich selbst zu
vergessen, ein Publikum aber auch, das sich kraft der Ostentation, die
diese Kunstform prégt, beim Als-ob-Spiel mit der Kunst, bei der Fikti-
on, sich von seiner Rolle zu emanzipieren, selbst Uber die Schulter zu
schauen vermag und damit — zumindest auf einer bestimmten Ebene —
in die Rolle des Rezipierenden >zuriickfallt<.

Zugespitzt formuliert: Das Publikum fuihrt das Stiick >soziale Inter-
aktion< und seine eigene Abschaffung bloR auf. Es vertreibt sich ge-
wissermalien selbst vom Hofe der Kunst, um sich dann durch die Hin-
tertir der Selbst-Exponierung dieser Vertreibung wieder Einlass zu

45 Duguet, Anne-Marie: »Fihrt Interaktivitdt zu neuen Definitionen der
Kunst?«, in: Heinrich Klotz (Hg.), Perspektiven der Medienkunst. Muse-
umspraxis und Kunstwissenschaft antworten auf die digitale Herausforde-
rung, Ostfildern-Ruit 1996, S. 36-41, hier S. 40.
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verschaffen — zumindest dann, wenn es aufmerksam fir die eigene Si-
tuation und seine Handlungen ist.

Kurzum: Die Behauptung, es gehe in Relationaler Kunst um
Kommunikation und Gemeinschaftlichkeit, allein um Situationalitat
und Relationalitét, bleibt insofern uneingeldst, als Relationale Kunst
gezwungenermalien immer ihre Relationalitat mit ausstellt, diese zeigt,
vorfuhrt, sie durch Ostentation lesbar halt. Marioni scheint dies von
Anbeginn gewusst zu haben. Zumindest indiziert dies der Titel seiner
oben besprochenen Aktionen. Nicht vom Biertrinken als hdchster
Form der Kunst ist dort die Rede, sondern vom Akt des Biertrinkens.
Der Akt, der nachgerade ostentative Handlungsvollzug des Biertrin-
kens ist die hochste Kunstform, nicht das Biertrinken an sich. Biertrin-
ken ist keine Kunst, ebenso wenig wie der Verzehr von Thai-Food!
Denn erst die Ostentation dieser Handlungen erzeugt Aufmerksamkeit
fur dieselbe und nachgeordnet fiir die Bedeutung ihres Vollzugs. Rela-
tionale Kunst ist also nicht einfach, sondern zeigt sich auch, mit der
Konsequenz, dass das Publikum als wahrnehmende, rezipierende, kri-
tisch reflektierende Instanz restituiert wird.
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Die Offentlichkeit der Verschworung.
Asthetik und politische Okonomie bei Mark Lombardi’

SEBASTIAN GIESSMANN

Es erscheint zwar verwegen, liegt aber auf der Hand: Revolution, De-
mokratie und Strukturwandel der Offentlichkeit brauchen Geriichte
und Verschwdrungen wie die Luft zum Atmen. So zeichneten sich die
antiken Athener nicht nur durch ihre Streitfreude vor Gericht oder ihre
Theaterleidenschaft aus, sondern ebenso durch eine enorme Lust am
politischen Frondieren.! Ob diese, wie wir aus der Mediengeschichte
der Verschwérungstheorie zu wissen meinen,? erst mit der friihneuzeit-
lichen und aufklarerischen Offentlichkeit wiederkehrt, ware eine Fra-
ge, die Medidvistik und transnationale Geschichtsschreibung beant-
worten missten. Ich orientiere mich hingegen im Folgenden aber an
jener Offentlichkeit, deren historische Formation man in Biichern wie

*  Der fiir diesen Band bearbeitete und durchgesehene Text ist in erweiterter
Form ebenfalls erschienen in: Krause, Markus/Meteling, Arno/Stauff, Mar-
kus: Parallax View. Zur Mediologie der Verschwoérung, Minchen 2011.
Herzlicher Dank gilt Isabelle Geisthardt und den Studierenden des Semi-
nars Was ist ein Netzwerk?, HU Berlin 2007 fur die Diskussionen zu Lom-
bardi.

1 Vgl. Roisman, Joseph: The Rhetoric of Conspiracy in Ancient Athens,
Berkeley/Los Angeles/London 2006.

2 Vgl. Meteling, Arno: »The Parallax View. Verschworungstheorie zur Ein-
flihrung«, Transkriptionen 9, 2008, S. 15-18, hier S. 15f. Vgl. zum konsti-
tutiven Manipulationsverdacht gegentiber dem Wissen der Massenmedien
Luhmann, Niklas: Die Realitit der Massenmedien, Wieshaden °2004, S. 9
u. 31.
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Robert Darntons exzellenter Studie zu Poesie und Polizei, 6ffentlicher
Meinung und Kommunikationsnetzwerken im Paris des 18. Jahrhun-
derts nachlesen kann. Dort hei3t es angesichts der um 1750 zirkulie-
renden, gelesenen und gesungenen Spottgedichte gegen Ludwig XV.
im Resumee sehr treffend: »Den Informationsfluf einnerhalb eines
Netzwerkes zu verfolgen ist eine Sache; die &ffentliche Meinung als
solche zu identifizieren eine andere.«®

Vor diesem Hintergrund handelt die folgende Skizze von einem
Verschworungstheoretiker des 20. Jahrhunderts, der Riickschlisse ver-
sucht: aus den Anzeichen der 6ffentlichen Meinung tber Informations-
flisse hin zu den ihnen zugrunde liegenden sozio-6konomischen Prak-
tiken. Die Szene stellt mit Mark Lombardi ein Charakter vor, der ge-
gendber der Perfektibilitat von Gesellschaft berechtigte Einwande vor-
zubringen vermag und der, wenn man so will ein hervorragendes Bei-
spiel fur die Risiken des verschwdorungstheoretischen Wissens ist: Es
bringt Einsamkeit mit sich, wahrend es den Blick fiir die Imagination
jener unsichtbaren Verbindungen scharft, die der Offentlichkeit selbst
verborgen bleiben. Und es grenzt — selbstverstandlich, méchte man
sagen — in seiner systemischen Logik stets an eine alles umfangende
und umfassende Paranoia. Mark Lombardi war ein Netzwerkanalytiker
par excellence, weil er sich dem Unsichtbaren der informellen Verbin-
dungen, der dubiosen Assoziationen und schattenhaften Netzwerke
gestellt hat. Wie jeder gute Verschworungstheoretiker verfugte er tiber
keine Teilhabe an deren Ressourcen und Institutionen, weswegen die
eigene Handlungsmacht immer begrenzt erscheint.*

Niklas Luhmann, dem groRen Skeptiker aus Bielefeld, verdanken
wir eine der pointiertesten Kritiken jener »Kausalitt im Stden«, die
der Unschérfe des Netzwerk-Handelns einen geradezu mafitsen

3 Darnton, Robert: Poesie und Polizei. Offentliche Meinung und Kommuni-
kationsnetzwerke im Paris des 18. Jahrhunderts, Frankfurta.M. 2002,
S. 132.

4 Timothy Melley hat dieses Grundproblem fiir die Nachkriegs-USA mi-
thilfe eines treffenden Sprachspiels beschrieben. »Agency panic is intense
anxiety about an apparent loss of autonomy, the conviction that one’s ac-
tions are being controlled by someone else or that one has been >con-
structed< by powerful, external agents.« Melley, Timothy: Empire of Con-
spiracy. The Culture of Paranoia in Postwar America, Ithaca/London 2000,
S. vii.
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Charme verleiht.> Luhmanns Fallbeispiel sind dabei in einem kleinen
Text mit dem selben Titel — wie gesagt: Kausalitat im Stiden! — Sozial-
strukturen in Suditalien, also »Patron/Klient-Verhéltnisse oder Netz-
werke, die quer zur sozialen Ausdifferenzierung als quasi a-moderner
Rest Soziabilitat garantieren. Die kommunikative Situation in einer
solchen Umgebung fiihrt dazu, dass »es vor allem auf das Symbolisie-
ren des Netzwerks ankommt, in dem Gefélligkeiten gehandelt und da-
zu passende Einstellungen zugemutet werden.« Diesen auf Familien-
O6konomien gegriindeten rdumlich verteilten Kommunikationen steht
ein hierarchischer Organisationsversuch durch 6ffentliche und staatli-
che Akteure hilflos gegeniiber. Korruption und Nichtkorruption ver-
schwimmen stetig. Und weiter: »Jeder, der am Netzwerk in diesem
Sinne teilnimmt, muB wissen, wie es funktioniert. Er braucht nicht zu
wissen, warum es so funktioniert, wie es funktioniert.«

Misstrauen gegenuber informellen wirtschaftlichen Verflechtungen
herrscht aber nicht nur von Seiten des Systemtheoretikers, der sich fir
die Ausdifferenzierung gesellschaftlicher Teilsysteme interessiert. Die
Wirtschaftswissenschaft analysiert das gegenseitige Sich-Zuschanzen
von o6konomischen Fihrungsposten unter dem Stichwort der soge-
nannten »interlocking directorates«. Den entsprechenden Forschungen
ist immer wieder vorgeworfen worden, auf Geld und personellen
Ubereinstimmungen basierende quantitative Verschworungstheorie zu
betreiben. Es versteht sich von selbst, dass die wissenschaftsnahen Ak-
teure einen solchen Verdacht meist auf der ersten Seite ihrer Publikati-
onen zuriickweisen.® Auch wenn Netzwerkanalysen mittlerweile in
den Wirtschaftswissenschaften zum analytischen Standardrepertoire

5 Die folgenden Zitate nach der Internetausgabe von Luhmann, Niklas:
»Kausalitat im Siiden«, Soziale Systeme 1 (1995), S. 7-28.

6 Vgl. Stokman, Frans N. /Ziegler, Rolf/Scott, John (Hg.): Networks of Cor-
porate Power. A Comparative Analysis of Ten Countries, Cambridge 1985,
S. 1; Bunting, David: »Origins of the American Corporate Network«, So-
cial Science History 7(2), 1983, S. 129-142, hier S. 139. William
Domhoff, Autor des seit 1967 immer wieder aktualisierten Bestsellers Who
Rules America?, signalisiert bereits auf der Startseite von http://www.who
rulesamerica.net seine Distanz zu Verschworungstheorien jeder Art (letzter
Zugriff am 5.1.2012).
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gehoren und in der Webdkonomie Pflicht geworden sind:” Anerken-
nung flir die Wahrheit der eigenen Aussagen ist im Diskurs- und
Machtfeld der politischen Okonomie zweifelhaft. Die Benennung wirt-
schaftlicher Verflechtungen erweist sich so als diskursiver Kampf-
platz, auf dem sich Wirtschaftshistorikerinnen miihsam eine Festung
gesichert haben. Wahrenddessen produzieren die nicht minder fleiig
Daten verzeichnenden Verschworungstheoretiker im selben Areal >il-
legitimes< Wissen, das sich dann wiederum auf Webseiten wie
www.theyrule.net oder grofRformatigen Plakaten wiederfindet.
Mitunter prallen, gerade in den USA, positives und paranoides
Wissen auch im literarischen, akademischen und populdren Diskurs
aufeinander.® Eine besondere Rolle kommt dabei — wie man bei Lom-
bardi sehen oder aber fast jedem Verschwdrungsnarrativ entnehmen
kann — der kritischen agency des Journalismus zu. Es ist kein Zufall,
dass der investigative Journalismus oft den Dreh- und Angelpunkt von
konspirativen Plots darstellt. Das Zeichnen von Topografien der Ver-
schworung wird so zu einer lektiiregesteuerten Berichterstattung zwei-
ter Ordnung — ein Modus intermedialer Analyse, der noch die zeitge-
nossischen Diagramme Mark Lombardis kennzeichnet. Ein grofes
Netzwerk enthillt sich nur in der Gesamtschau, die dem einzelnen Ak-
teur grundlegend verwehrt bleibt. Dessen Wege fuhren deshalb in den
Verschworungsfiktionen nicht nur mit RegelmaRigkeit hinter die Fas-
saden der Normalitat, sondern friiher oder spater in die Zeitungsredak-
tionen dieser Welt. Mit Eva Horn gesprochen: »Je geheimer die Arbeit
der Nachrichtendienste, desto intensiver die Diskursproduktion.«9 Im
going public bewdhrt sich deshalb die Verschwdrungstheorie, indem

7 Vgl. fir einen Literaturiberblick Lemercier, Claire: Interlocking
directorates: une bibliographie introductive, 2006, unter: http://lemercier.
ouvaton.org/document.php?id=150 (letzter Zugriff am 5.1.2012). Zur Po-
pularisierung der Interlock-Analyse im Kontext von >small world<-
Phanomenen siehe Barabasi, Albert-LaszI6: Linked. The New Science of
Networks, Cambridge 2002, S. 204f.

8 Vgl. hierzu initial Hofstadter, Richard: The Paranoid Style in American
Politics and Other Essays, London 1966, aber auch eine Website wie
http://theyrule.net, auf der interaktiv wirtschaftliche Verflechtungen visua-
lisiert werden (letzter Zugriff am 5.1.2012).

9 Horn, Eva: Der geheime Krieg. Verrat, Spionage und moderne Fiktion,
Frankfurt a.M. 2007, S. 122.
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sie den schmalen Grat zwischen paranoischem und positivem Wissen
Uberquert.

Wenige Gegenwartskinstler haben sich der Vermehrung der Ver-
schworungsnetzwerke im globalen Raum des Kapitals intensiver ge-
widmet als der im Jahr 2000 verstorbene US-Amerikaner Mark Lom-
bardi (* 1951). Seine groRformatigen, mit Kugelschreiber und Schab-
lonen ausgefiihrten Zeichnungen kartografieren den Raum wirtschaft-
licher Transaktionen und politischer Entscheidungen, indem sie ganz
im Sinne Luhmans versuchen, deren Wie zu ermitteln. Die Frage nach
deren Warum erweist sich dabei als treibende Kraft: Uber eine andere,
grafische Form der Narration versucht Lombardi der Verschwérung
selbst auf die Spur zu kommen — um dann doch nur deren Medialitat
greifbar zu machen.

Seine Zeichnungen tragen Titel wie George W. Bush, Harken
Energy, Jackson Stephens, ca. 1979-90 oder Banca Nazionale del La-
vor, Reagan, Bush, Thatcher, and the Arming of Irag, 1979-90. In ih-
nen versammeln sich Akteure und Agenten der Macht, Geldstrome
und Manipulationen zu einer iiberdimensionalen Asthetik des Ver-
dachts. Lombardis treffende Selbstcharakterisierung der Diagramme
als »narrative Strukturen« ist bekannt, ebenso deren materielle Grund-
lage — ein auf Zeitungsartikeln und Blchern beruhendes Archiv in
Form eines handgeschriebenen Zettelkastens mit 14.500 Karteikarten.
Der Kunsthistoriker Robert Hobbs hat die Beziige und Einfliisse Lom-
bardis prazise benannt, sei es die Referenz auf Historiengemalde, Pa-
noramen, Marcel Duchamp oder aber politische Konzeptkiinstler wie
Hans Haacke.”’ In der deutschen bildwissenschaftlichen Rezeption
liegt der Fokus bisher weniger auf den Bildnarrationen, denn auf Fra-
gen von Entwurfsprozessen visueller Formen und Muster. Angela
Lammert schreibt dazu: »Was sich als sichtbar und darstellbar erweist,

10 Vgl. Hobbs, Robert: »Mark Lombardi: Global Networks, in: ders. (Hg.),
Mark Lombardi. Global Networks, New York 2003, S. 11-49. Siehe zur
Einordnung auch Swenson, Susan: »Mark Lombardi. Die narrative und die
grafische Sicht«, in: Matthias Fliigge/Robert Kudielka/Angela Lammert
(Hg.), RAUM. Orte der Kunst, Nlrnberg 2007, S. 274-277. Lombardis
Zeichnungen folgen, wenn man so will, dem Prozess der Entdifferenzie-
rung von Zeichnung und Schrift im 20. Jahrhundert. VVgl. Meister, Carolin:
»Einleitung, in: dies./Werner Busch/Oliver Jehle (Hg.), Randgange der
Zeichnung, Miinchen 2007, S. 7-10, hier S. 8.
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ist [...] eher der Krafteflu? von Bewegungen und einzelnen Verbin-
dungen zwischen den Beteiligten als eine Erklarung oder reale Aufde-
ckung der politischen Strukturen.«*

Damit entsprechen Lombardis Diagramme aber exakt der systemi-
schen Prazision paranoischer Weltwahrnehmung, deren phanomenolo-
gischer Erklarungsmodus immer zuerst das Wie der Formen erfahrt,
um dem ungeklarten Warum der Verbindungen hinterherjagen zu kon-
nen. Der Verdacht konzentriert sich dabei auf bestimmte Zeichen, die
bedrohlicher wirken als andere.”® In der Tat filhren gezeichnete Ver-
schwdrungstheorien eine andere Art von Kausalitadt mit sich, die der
netzwerkférmigen Ordnung und Erzéhlung der Praktiken und des Wis-
sens naher ist. Der Kausalstrom ist in dieser Diagrammform nicht
mehr einseitig, kein bloBer Zeitpfeil. Mit einem Wort von Michel
Serres kann man sagen, dass hier »Kausalitat nicht mehr reversibel ist:
Wer etwas beeinflussen will, wird plétzlich selbst durch das Ergebnis
seines Einflusses beeinflult.«** Dies gilt sowohl fiir die Semantik von
Lombardis inszenierten Kartierungen und Wiederkartierungen wie
auch fir deren durch die Form geleitete Rezeption.

Es ist unmdglich, nicht selber zum Verschwérungstheoretiker zu
werden, wenn man versucht, Mark Lombardis Zeichnungen zu lesen.
Lekttre heiflt hier ein Hin und Her, ein Diskurs, der durch das Absu-
chen und immersive Nachvollziehen des Parcours entsteht. Keine
Anekdote beschreibt dies besser, als die nach dem 11. September 2001
auftretende hektische Nutzung der Zeichnungen durch Verschwo-
rungsprofis des FBI. Da keine Reproduktion des fraglichen Werks
BCCI—ICIC & FAB, 1972-91 (4th version) verfugbar war, musste
sich eine Agentin im Whitney Museum of American Art dessen be-
fleiRigen, was Kunstgeschichtsstudierende als »Ubung vor Originalen«
kennen. Ihr Kopfschitteln nach stundenlanger Betrachtung gehért
ebenso sehr zur Lombardi-Folklore, wie die ungeklarten Umstande

11 Lammert, Angela: »Mark Lombardi — Denken als Mustererkennung, in:
dies. u.a. (Hg.), Rdume der Zeichnung, Nirnberg 2007, S. 57-71, hier
S. 67.

12 Vgl. Groys, Boris: Unter Verdacht. Eine Phédnomenologie der Medien,
Miinchen 2000, S. 63.

13 Serres, Michel: »Das Kommunikationsnetz: Penelope, in: Claus Pias u.a.
(Hg.), Kursbuch Medienkultur, Stuttgart 1999, S. 155-165, hier S. 164.
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seines Todes. Dessen Charakter als Selbstmord durch Erhangen wird
nach wie vor angezweifelt.**

Mark Lombardi war ein professioneller Leser aullerhalb geheim-
dienstlicher oder akademischer Regime. Seine Bibliothek wird weiter-
hin durch die Brooklyner Galerie Pierogi aufbewahrt. Die einzigen li-
terarischen Bausteine darin sind ausgerechnet Thomas Pynchons The
Crying of Lot 49 und John le Carrés Tinker, Tailor, Soldier, Spy. Im
Literaturverzeichnis finden sich zudem neben einer Schicht kunsthisto-
rischer Literatur einige philosophische Klassiker des 20. Jahrhunderts.
Rein quantitativ sind aber weder die Fluxus- und Concept Art-Béande,
noch Hannah Arendt, Herbert Marcuse, Jean Baudrillard und Noam
Chomsky entscheidend. Der Léwenanteil von Lombardis Bibliothek
besteht aus investigativen, oftmals von Journalisten verfassten, stets
englischsprachigen Sachbuichern: The Vatican Empire (1966), The CIA
and the Cult of Intelligence (1974), Secret Police. The Inside Story of a
Network of Terror (1981), Truth is a Difficult Concept (1995), etc.
etc.” Es ist bekannt, dass er ausnehmend stolz auf die unbedingt durch
Printzirkulation verifizierten Grundlagen seines handschriftlichen Ar-
chivs war.’® Lombardi folgte auch als lesender Berichterstatter zweiter
Ordnung einem detektivischen Umgang mit Indizien, der sich hier mit
einer Pathologie der Datensammlung trifft. Wie jeder gute Verschwo-
rungstheoretiker entwickelte er eine Obsession fir mediale Spuren.
Die Spur, als lesbares indexikalisches Zeichen ohne Codierung, fuhrt
zur Frage nach der ihr zugrunde liegenden Kausalitat. Eine Menge von
aufeinander verweisenden Spuren fuihrt wiederum zur Frage nach einer
geteilten Supercodierung.

Welchen Strukturen aber kommen die »narrativen Strukturen«
Uberhaupt wie auf die Spur, um daraus welche Schliisse zu generieren?
Bezeichnenderweise ist es der panamerikanische Mythos der Mafia,
mit dem in Mark Lombardis Arbeiten die historischen Anfénge bis in
die Prohibitionszeit zurlickverlegt werden. Anstelle der Kausalitat im

14 Vgl. die Spekulationen unter http://web.archive.org/web/20080319120819/
www.pierogi2000.com/memorial/lombardm.html (letzter Zugriff am 5.1.
2012).

15 Die vollstandige Literaturliste unter http://web.archive.org/web/200803
09152509/www.pierogi2000.com/flatfile/lombardibibliography.html (letz-
ter Zugriff am 5.1.2012).

16 Vgl. Hobbs: Mark Lombardi, S. 51.
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Slden werden so die Aktivitdten von Al Capone und Meyer Lansky
als Casino-Kausalitat im Westen zum Urgrund des Netzwerks."” Das
okonomisch Verflochtene der Netze ist mafids — nicht nur bei Luh-
mann oder Lombardi, sondern bereits in zeitgendssischen siziliani-
schen Ansichten vom Anfang des 20. Jahrhunderts.'® Von dieser Warte
aus spricht einiges dafiir, die groformatigen Diagramme als Erz&h-
lung einer fortwahrenden Korrumpierung des amerikanischen Staates
zu lesen. Schattenhafte Netzwerke mit bedngstigend hoher sozialer
Integrationskraft unterwandern und missbrauchen den liberalen Ameri-
can Spirit, indem sie die Grenze von Korruption und Nicht-Korruption
verwischen. Auch Lombardis Geschichte ist ein Monument des stets
aufs Neue werdenden Verrats des demokratischen Staats an seinen
Burgern, der eine agency panic als ebenso geflihlten wie realen Entzug
von Handlungsmoglichkeiten hervorruft.” Es ist ein dauerhafter Ver-
rat, der in den Raum des Staatsgeheimnisses die in der Ordnung selbst
vorgesehene Aufhebung der Ordnung — also den Ausnahmezustand im
Sinne Carl Schmitts — integriert. Offentlichkeit und Entzug von Of-
fentlichkeit sind darin zwei sich bedingende Voraussetzungen demo-
kratischer Kultur.”® Beizukommen wire dem, trotz allem, nur iber ei-
ne Selbstimmunisierung durch funktionierende journalistische wie ju-
ristische Aufklarung. Dieser Rest von Optimismus mag sich im Falle
Mark Lombardis seiner Sozialisation in eben jenen 1970er Jahren ver-
danken, in denen Sachbicher, investigativer Journalismus, Paranoia-
Filme und Coppolas Pate bzw. Scorceses Mean Streets parallel Ein-
blick hinter die Kulissen von Politik, Geheimdiensten, organisiertem
Verbrechen und Kapital gewahrten.”

Man kann demgegeniiber einwenden, dass hier schlicht die zeitli-
che Ordnung der narrativen Strukturen den historischen Rahmen des
Archivs setzt. Aber die von seinen Freunden beschriebenen fieberhaf-

17 Vgl. die Werke Chicago Outfit and Satellite Regimes, ca. 1931-83; Meyer
Lansky’s Financial Network, ca. 1960-78; Hobbs: Mark Lombardi, S. 54 f.

18 Vgl. z.B. den Bericht des Polizeipréafekten Cesare Mori zum Netz der Hilfe
bei der 1917 ausgehobenen Grisafi-Bande bei Blok, Anton: Die Mafia in
einem sizilianischen Dorf 1860 — 1960. Eine Studie Uber gewalttatige bau-
erliche Unternehmer, Frankfurt a.M. 1981, S. 172.

19 Vgl. Melley: Empire of Conspiracy, S. vii.

20 Im Anschluss an Horn: Der geheime Krieg, S. 117.

21 Vgl. zur Biografie Hobbs: Mark Lombardi, S. 15 f.
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ten, manischen Recherchen tragen durchaus einen moralischen Zug,
der durch Lombardis Affinitdt zu Herbert Marcuse noch verstérkt
wird.?? Aber warum liest ein US-amerikanischer Kunsthistoriker, Bib-
liothekar und Zeichner von filigranen sozio-6konomischen Konstella-
tionen ausgerechnet — neben Texten von Wilhelm Reich — Herbert
Marcuses leicht verjéhrte emanzipatorische Studie tber »Triebstruktur
und Gesellschaft«?®® Lombardis gegenkulturelle Taktik verfiigt, wenn
man so will, auf diese Art und Weise (ber eine psychoanalytische
Grundierung. Sie zehrt von der politischen Grundannahme Marcuses,
dass Selbstunterdriickung Herrschende und ihre Institutionen stitzt.
Vor der materiellen Ordnung des Archivs steht eine normative Set-
zung, die man am besten mit Marcuse selbst charakterisieren kann:
»Es ist die Wiederkehr des Verdrangten, die die unterirdische, tabuier-
te Geschichte der Kultur speist.«** Fiir Lombardis Asthetik lasst sich
dieser Satz treffend umschreiben: Es ist die Wiederkehr des Verdrang-
ten (der alltdglichen Zeitungsnachrichten von gestern), welche in der
untergriindigen Psychogeografie von Verschworungen ihren Ausdruck
findet.”® Der Enthemmung des Kapitalismus wird so eine gezeichnete
kritische Theorie — im besten Sinne des Wortes — seiner Tiefenstruktu-
ren als anthropologischer Triebstrukturen entgegengestellt.
Nichtsdestotrotz wird die Materialitdt und Politik des Lombardi-
Archivs in den meist von asthetischer Faszination getragenen Kritiken
seiner Arbeiten regelméBig unterschdtzt. Oder anders gesagt: Die
pikturale lkonizitét tritt gegentiber dem notationalen Gehalt der Zeich-
nungen und der ihnen zugrunde liegenden Datenverarbeitung in den
Vordergrund.?® Schon der Blick auf das einzige 6ffentlich zirkulieren-

22 Spatere Bilder verzeichnen Rechtsprozesse auf einer eigenen Ebene mit
roter Farbe.

23 Weniger Uberraschen vermag da der Fund von Hannah Arendts Totalita-
rismus-Studie als weiterem zentralen philosophischen Text in Lombardis
Bibliothek.

24 Marcuse, Herbert: Triebstruktur und Gesellschaft: ein philosophischer Bei-
trag zu Sigmund Freud. Schriften 5, Frankfurt a.M. 1979, S. 23.

25 Lombardi steht damit unbewusst in der Tradition von Jacob Levy Morenos
Soziogrammen, die vorwiegend Emotionsstrome verzeichnet haben.

26 Vgl. zu den Begriffen Kramer, Sybille: »Schriftbildlichkeit oder: Uber eine
fast vergessene Dimension der Schrift, in: dies./Horst Bredekamp (Hg.),
Bild — Schrift — Zahl, Miinchen 2003, S. 157-176, insbes. S. 163.
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de Foto eines Zettelkastens mit handgeschriebenen Karten aber verrat,
dass Lombardi vor aller kunstlerischen Meisterschaft Akteur-
Netzwerktheoretiker war (Abb. 1). Uber der Markierungslinie der Kar-
teikarten stehen die Namen von denjenigen Institutionen und Perso-
nen, die in den globalen Netzwerken als Knotenpunkte visualisiert
werden.

Abb. 1: Mark Lombardis handschriftlicher
Zettelkasten (Ausschnitt), ca. 1998-2001.

Die Ubersetzung der Narrationen in ein Diagramm erfordert eine kar-
tografische Legende, mit der wiederum die finanziellen Praktiken abs-
trakt gefasst werden. Sie féllt bemerkenswert kompakt aus und redu-
ziert das verschworerische Handeln auf eine protokollarische Gram-
matik von sechs mdglichen Aktionen (Abb. 2). Einseitige Pfeile sym-
bolisieren Einfluss oder Kontrolle (a), Zweiseitige Pfeile eine gegen-
seitige Relation oder Assoziation (b). Gestrichelte Pfeile stellen Fi-
nanztransaktionen dar (c). In der Mitte durch ein Zickzackmuster un-
terbrochene Pfeile stehen fir den Verkauf oder Transfer eines
Wirtschaftsguts ein (d). Blockierte oder nicht abgeschlossene
Transaktionen werden als Pfeillinie gezeichnet, die mit einem
doppelten Querstrich beendet wird (e). Der wie eine Telefonschnur
gekringelte letzte Operator représentiert den Verkauf oder die
Ausgliederung von Eigentum (f).
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Dieses Schema sichert nicht nur — ent-
sprechende Geduld des Beobachters
immer vorausgesetzt — die Darstellung
kausaler Zusammenhénge in den Glo- . —a
bal Networks. Es ermdglicht als Co-
dierungsform den Ubertrag von einer

|

Poetik des verzettelten Schriftarchivs - ——— —— — ——
hin zur prekéren Lesbarkeit des simul-
tanen visuellen Tableaus. Oder, in - -~

systemtheoretischer ~ Terminologie:

Narrative Formen werden Uber Neu- = —
codierung in ein diagrammatisches

Medium Ubersetzt, das seinerseits in W
neuen visuellen Formen auftritt. Die

Unmoglichkeit — einer erzahlerisch  apb. 2: Kartografische
exakten Notation durch Pfeilsemiotik | egende zu Lombardis

— auf die auch Experten der Informati-  zejchnungen
onsvisualisierung wie Edward Tufte

immer wieder hinweisen? — wird dabei durch die Verkdrperung einer
komplexen Form von nicht-linearer Kausalitat aufgewogen. Was aber
erzahlt dann eine Zeichnung wie George W. Bush, Harken Energy and
Jackson Stephens, c. 1979-90 (5th Version, 1999), die im Original die
Male 122,5 mal 61 Zentimeter aufweist (Abb. 3 & 4)? Der Blick be-
ginnt, wie auch die Lektlre, linkerhand.?® Der Titel ist in der unteren
Hélfte zu lesen und fungiert als wichtiger, den erzéhlerischen Rahmen
markierender Paratext zum Auftakt. Seine Platzierung beeinflusst auch
in anderen Bildern den virtuellen Anfangspunkt, jedoch ohne diesen
festzulegen. Die mit Schablonen gezeichneten Schwiinge der verbin-
denden Bdgen verfiihren zur ldentifikation von zentralen Akteuren.
Mit den nicht umkreisten, freischwebenden Namen von James R. Bath
und Sheik Abdullah Taha Bakhsh verbindet sich so die grote Auf-
merksamkeit. Sie ziehen die meisten Verbindungen auf sich, bzw. die

27 Vgl. Tufte, Edward: Design of causal diagrams: Barr art chart, Lombardi
diagrams, evolutionary trees, Feynman diagrams, timelines, unter:
http://lwww.edwardtufte.com/bboard/q-and-a-fetch-msg?msg_id=0000yO
(letzer Zugriff am 6.2.2011).

28 Dies ist kein generelles Kennzeichen von Lombardis Zeichnungen, die je
nach Gesamtform auch andere Einstiegspunkte nahelegen.
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meisten Aktionen gehen von ihnen aus. Auf diese Art und Weise sind
Einzelpersonen zunéchst prasenter als die umkreisten Institutionen mit
ihren kleiner geschriebenen Buchstaben. Drei von links nach rechts
gezogene Pfeile bieten eine zweite Orientierungsmaglichkeit. Sie be-
ginnen jeweils mit Konzernnamen wie Arbusto Energy Texas (oben),
Spectrum 7 Qil Texas (mittig) und Harken Energy Corp. Dallas (un-
ten).

Abb. 3: Mark Lombardi: George W. Bush, Harken Energy and
Jackson Stephens, ca.1979-90 (5th Version). Zeichnung, 1999.

RegelméaBig erscheinende Kreise mit Jahreszahlen entwickeln sich so
zu parallelen, aufeinander verweisenden und aufbauenden Zeitstrahlen.
Am Ende des Arbusto-Zeitstrahls steht 1984 ein von Spectrum 7 aus-
gehender Einflusspfeil — wonach die erste Firma aus der Bilderzéhlung
verschwindet. Zwei Jahre spater notiert Lombardi einen Einfluss von
Harken Energy auf Spectrum 7, der wiederum den mittleren Zeitpfeil
beschlielt. Harken Energys Aktivitaten laufen hingegen bis 1990 wei-
ter, um dort in einem finalen Punkt fiir den Juli 1990 einen Absprung
von Bush mit einem Profit von 848.000 Dollar zu verzeichnen. Knapp
darunter beginnt ein einfacher Einflusspfeil mit der Notiz »Two weeks
later Saddam Hussein invades Kuwait«, der ebenfalls auf die Jahres-
zahl zeigt. Die Néahe der beiden letzten Ereignisse lasst auf eine »Als —
dann«-Kausalitéat schlieen: Bush zieht sich erfolgreich aus der Firma
zuriick — zwei Wochen spéter beginnt der Zweite Golfkrieg.

Von diesem finalen Resiimee aus verbleibt dem Betrachter nur die
Maoglichkeit, die historische Komplexitadt der thesenhaften finalen
Wendung immer wieder neu zu kompilieren. Das historische Ereignis
ist festgeschrieben und mit einer faktisch daherkommenden Verschwo-
rungsvermutung versehen. Sprunghaft sucht der Blick nach neuen An-
haltspunkten und orientiert sich dabei zwangslaufig an bekannten Na-
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men: George W. Bush ist als zukiinftiger Gouverneur® von Texas ge-
genseitig mit James R. Bath verbandelt. Uber seinen Vater Bush Seni-
or besteht eine Verbindung zur Republikanischen Partei, an die wiede-
rum 1988 der titelgebende Jackson Stephens 100.000 Dollar zahlt.
Uber Stephens Firma Stephens Inc. in Arkansas besteht eine Wech-
selwirkung mit der ominésen Bank BCCI S.A. Luxemburg, welche
unter dem Einfluss von Scheich Abdullah steht. Sobald man glaubt,
diesen finalen Nexus erschlossen zu haben, springt der Blick erneut.

Gmrot N
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Sov T V996~
-h:-‘f“: Jomes R. /
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/ ' ' \
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\ bin Laden |
~ |
I N/
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Abb. 4: Detail aus: Mark Lombardi: George W. Bush, Harken Energy
and Jackson Stephens, ca.1979-90 (5th Version). Zeichnung, 1999.

Von Abdullah fuhrt der Weg zuriick zu Scheich Salim bin Laden und
Osama bhin Laden, die beide in verddchtiger N&he zur Bush-Familie
stehen. Die saudi-arabischen Banken verquicken sich quer durch Zeit
und Raum mit européischen und amerikanischen, vor allem texani-
schen Finanzh&usern. Durch die Prasenz bekannter Namen im oberen
Teil erscheint das untere Drittel des Diagramms vergleichsweise un-
wichtig, obwohl dort die Untiefen der Umgebung von Harken Energy
ausgelotet werden. Das Netzwerk stellt sich hier grafisch als weniger
dicht dar. Man erahnt noch den Einfluss von George W. Bush auf Har-
ken Energy. Die Uber die Antillen durch die Schweiz zu Frontier Oil

29 Die Zeichnung vermerkt das Inaugurationsjahr 1996 unter seinem Namen.
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nach Denver laufenden Finanztransaktionen von Scheich Abdullah
markieren die langste Verbuchungskette der Zeichnung, deren Verbin-
dung zu Harken Energy aber unterbrochen ist.

In der Bildlekture existiert eine durch eigenes Vorwissen und Er-
kenntnisinteresse gegebene Grenze. Als abstrakte Synekdochen zeigen
die geschwungenen Bdgen notwendigerweise abwesende Ereignisse,
die nicht adaquat reprasentiert werden kénnen.*® Und doch erweisen
sich Lombardis narrative Strukturen als generatives Archiv von Aus-
sagen,® das einen Raum der Pluralitat eroffnet. Entscheidend ist die
Vielfalt der moglichen Zusammenhdnge und der miteinander inter-
agierenden und sich modifizierenden Kausalitaten. Im sprunghaften
Durchlaufen des Bildparcours entfaltet sich ein Mdglichkeitsraum des
Vergangenen, der komplexe Begriindungen fir historische Ereignisse
liefert. Der Sprung von einem Punkt zum nachsten entspricht der
Neurophysiologie des Bewegungssehens: So diskontinuierlich wie die
Sakkaden des Auges wird auch die generierte Erzahlung selbst. Eine
verstreute Lesebewegung tritt anstelle einer vergleichsweise linearen
Aneignung: Verschworungstheoretische Blicke zucken nervos.

Als grafische Bedienoberflache fiir Spurensucher fordern Lombar-
dis Diagramme eine zweite investigative Probe, die von den Textquel-
len ausgeht. Man muss der ublichen Kritik zur mangelnden Lesbarkeit
der grol3formatigen Bilder nicht folgen. Denn es handelt sich bei Lom-
bardis Werken um eine Vervielfaltigung der mdglichen Verkettungen
von Geschehnissen. Sie sind aber keine Fingertibung in bloRer Kontin-
genz. Gerade in den mehrfachen Annaherungen, dem fortwéhrenden
Revidieren der eigenen Entwirfe liegt ein Wille zur narrativen Prézi-
sion.* Die ganze Reichweite der historisch-6konomischen These eines
Bildes wie George W. Bush, Harken Energy and Jackson Stephens, c.
1979-90 erschlieft sich aber erst durch die Recherche von Kontexten.
Arbusto Energy war nichts weniger als die erste Firma von George W.
Bush, die sukzessive in Spectrum 7 und Harken Energy aufgegangen
ist. Die vergleichsweise kleine, nur in den USA operierende Firma
Harken wiederum stand 1988 kurz vor dem finanziellen Aus, gelangte
aber 1989 uberraschend an einen Bohrkontrakt mit Bahrain. Nach zwei

30 Vgl. Hobbs: Mark Lombardi, S. 47.

31 Im Sinne Michel Foucaults. Vgl. Foucault, Michel: Arch&ologie des Wis-
sens, Frankfurt a.M. 61994, S. 187 f.

32 Vgl. hierzu Lammert: Mark Lombardi, S. 68 f.
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Fehlbohrungen vor Ort, immer noch mit driickenden Schulden von 150
Millionen Dollar versehen, verkaufte George W. Bush seine Aktien
am 22.Juni 1990 mit 200 Prozent Gewinn. Nach der Invasion der
Irakis in Kuwait im August des selben Jahres verloren die Harken-
Aktien rapide an Wert. Bushs lukrativer Ausstieg zur rechten Zeit wird
erst nach dem Ende des Zweiten Golfkriegs bekannt.

Lombardis Zeichnungen entwerfen zunéchst, um mit Boris Groys
zu sprechen, eine Art von >submedialem Raum«< des Verdachts, der
Vermutungen und Befurchtungen, aber auch der plétzlichen Offenba-
rungen und Einsichten.® Sie gehen iiber die dokumentarisch-grafische
Komposition von publizierten Anzeichen hinaus und interessieren sich
fir die kaum nachvollziehbare Operativitat der Verschworung selbst.
So entsteht im systemischen Raum des Diagramms ein Feld der Kréaf-
te, in dem die Logik von Schaltungen auf ihre weiteren verschwo-
rungspraktischen Implikationen hin befragt und die »Wiederkehr des
Verdrangten« inszeniert wird. Jene Formel Marcuses betrifft zum ei-
nen die Identifikation von entscheidenden Knotenpunkten im >Welt-
system<* (iber die empirische Erfassung ihrer mafiésen Handlungen
im Gesamtwerk der Global Networks.** Zum anderen sind im Transfer
von Schrift- zu Bildarchiv die Anzeichen der Verschwoérung selber
wieder zur medialen Oberflache geworden, die historische Fragen in
der Tiefe eines neuen submedialen Raums erlaubt. Das im Jahr vor der
Prasidentschaftswahl 2000 entstandene Diagramm George W. Bush,
Harken Energy and Jackson Stephens, c. 1979-90 ist lediglich Teil ei-
nes groReren impliziten Narrativs. Jenes handelt — wie ein kurzer Blick
in Lombardis Bibliothek schnell zeigt — von der parallelen finanziell
ergiebigen Wiederaufriistung des Irak und des Iran durch amerikani-
sche Akteure. Die Schaffung der militarisch-politischen Bedingungen
fir Saddam Hussein gipfelt im amerikanischen Gegenschlag, der den
eigenen imperialen geopolitischen Raum zu sichern versucht. Lombar-

33 Vgl. Groys: Unter Verdacht, S. 21 f.

34 Hinzu kommt eine Wahlverwandtschaft zu Immanuel Wallersteins The
Modern World System (1974). VVgl. Hobbs: Mark Lombardi, S. 23.

35 Das beste Beispiel ist die omindse BCCI-Bank, der Lombardi eine Serie
anderer Zeichnungen gewidmet hat. Einen &hnlichen Anschluss bietet der
Investmentbanker Jackson Stephens, der mindestens ebenso grofen Ein-
fluss auf die Prasidentschaft von Bill Clinton hatte wie auf die Karriere
von George W. Bush.
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di hat die Hintergriinde in einer weiteren, deutlich groeren Bilderserie
mit dem Titel Banca Nazionale del Lavoro, Reagan, Bush, Thatcher,
and die Arming of Irag, 1979-90 untersucht. Eine solche Poetik der
Konnektion zeichnet die Global Networks insgesamt aus. Die Bilder
denken sich untereinander selbst, kniipfen aneinander an, unterwan-
dern sich gegenseitig. Sie vervielféltigen die Zahl der Akteure: Anstel-
le eines Trust, einer Firma, einem »corporate network« oder einer »ra-
dialen Matrix« wie etwa in Don de Lillos Running Dog™® steht eine
Vielheit nachvollzogener Verbindungen, deren topologische Gesamt-
struktur immer wieder Uber sich selbst heraus verweist. Trotz dieses
postmodernen Zugs weisen die Zeichnungen eine analytische agency
als lektiiregesteuerte Berichterstattung zweiter Ordnung auf. Mark
Lombardi ging nicht ohne Grund davon aus, dass die mit den jeweili-
gen Skandalen bekannten investigativen Journalisten seine Diagramme
am besten lesen kénnen.”’

Unheimlich ist dabei das in ihnen vorgezeichnete Wissen um die
auf weitere imperiale Kriege zulaufenden Geschicke der USA. Lom-
bardis benjaminischer Engel der Geschichte blickt derart getrieben in
Vergangenheit wie Zukunft des Kapitalismus. Und auch wenn 6kono-
mische Krisenzeiten Entflechtungen mit sich bringen, bleibt die Ima-
gination und Erz&hlung von Akteurs-Netzwerken ein privilegiertes
Medium fir die Sag-, Sicht- und Horbarkeit von Verschwdrungen. In
seinen diagrammatischen Formen versammelt das Netz eine mégliche
Menge von Aussagen (ber das klandestine Wie sozio-6konomischer
Zusammenhange.® In globalen Akteurs-Netzwerken ist die Kausalitat
nicht nur immer schon im Suden, sondern sie fuhrt mitten in das dunk-
le Herz der Gouvernementalitat des Kapitalismus selbst. Politiker,
Banken, Mafia, Militar und Konzerne brauchen keine Verschworungs-
theorie. Sie handeln. Wahrend Verschworungstheoretiker demgegen-
Uber eine radikale Skepsis entwickeln kdnnen, bleiben wissenschaftli-
che Zugriffe notwendig zu moderat. Das Warum dieses Zustandes
bleibt eine politisch-anthropologische Frage an uns selbst.

36 De Lillo, Don: Running Dog, London/Oxford 1999 [1978].

37 Vgl. Smith, Roberta: »Mark Lombardi, 48, an Artist Who Was Inspired by
Scandals«, The New York Times, 25. Méarz 2000.

38 Vgl. hierzu auch Lin, Tan: »Two or Three Sentences About Mark Lom-
bardi«, in: dies./Robert Hobbs (Hg.), Mark Lombardi. Preparatory Draw-
ings. New York 2003, S. 14.



Die OFFENTLICHKEIT DER VERSCHWORUNG | 45

Sie stellt sich in den neuen Formen digitaler Offentlichkeiten, die
durch das Internet entstanden sind, in verscharfter Form.*® Denn ge-
gendber Enthillungsplattformen wie Wikileaks wirkt die investigative
Geduld Mark Lombardis wie eine Machtanalyse aus langst vergange-
nen Zeiten. Statt die Anzeichen einer Verschwdrung durch journalisti-
sche Sorgfalt vorzufiltern, produziert Wikileaks einen Dauerzustand,
in dem alle Konspirationen immer schon latent verdffentlicht sind. Aus
der beobachtenden Verschwdorungstheorie, die ein Archiv von Prakti-
ken durchleuchtet, ist dank Julian Assange eine fortwahrende Drohung
mit der Macht der digitalen Offentlichkeit geworden. Der Preis dafiir
ist hoch: Nur als verschwdrerisches Akteursnetzwerk kann Wikileaks
die Publizitat fur Skandale organisieren. Entscheidend ist mittlerweile
auch hier, wie das Netzwerk funktioniert, weniger dessen warum. Jede
Ankiindigung eines groRen Leaks dient eher der symbolischen Uber-
hoéhung der eigenen Medienmacht denn einem konkreten Missstand,
vom dem die Offentlichkeit erfahren muss.

Vielleicht ist genau das eine Zukunft der Verschwdrungstheorie,
die sich Lombardi kaum vorstellen konnte. Mit der Vermehrung von
generativen Oberflachen und Plattformen des Anscheins und Ver-
dachts wird die Eintrittsschwelle in den submedialen Raum von Ver-
schworungen immer leichter passierbar: Wikileaks produziert nicht
weniger, sondern mehr neue Geheimnisse. Ob und wie diese Form von
digitaler Offentlichkeit der Demokratie niitzt, wird dem Eingriff des
Publikums uberantwortet bleiben.

39 Vgl. Minker, Stefan: Emergenz digitaler Offentlichkeiten. Die sozialen
Medien im Web 2.0., Frankfurt a.M. 2009.
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Das Publikum in der kunsttheoretischen
Tradition: Wege zur Offentlichkeit
(und zurick)

EvA KERNBAUER

MUSEEN ALS INSTITUTIONEN DES OFFENTLICHEN

Das weite Feld von konkretisierter Offentlichkeitskonzeptionen im
Bereich der bildenden Kunst wird von der Diskussion einer seit mehre-
ren Jahrhunderten institutionalisierten Formation dominiert: Um das
Museum als historisch und ideologisch gleichermaRen bedeutendes
Instrument zur Archivierung, Ordnung und Prédsentation bildender
Kunst sind Publikumsforschung, ausstellungsgeschichtliche Untersu-
chungen und institutionskritische Ansatze konzentriert." Historische
Riickblicke setzen haufig mit friinen Ansatzen zur Offnung fiirstlicher
Sammlungen ein, besonders dem Pariser Louvre, dem paradigmati-
schen bdrgerlichen Museum und Vorbild flr weitere européische
Kunstinstitutionen. Das Kunstpublikum, also diejenige Offentlichkeit,
die diese Museen fillt und ihren gesellschaftlichen Anspruch rechtfer-
tigt, wird dementsprechend fest in der birgerlichen Ordnung veran-

1 Vgl zuletzt etwa: von Hantelmann, Dorothea/Meister, Carolin (Hg.): Die
Ausstellung. Politik eines Rituals, Ziirich 2010; Jaschke, Beatrice/Martinz-
Turek, Charlotte/Sternfeld, Nora (Hg.): Wer spricht? Autoritat und Autor-
schaft in Ausstellungen, Wien 2005.
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kert. Das Museum fungiert als »biirgerliche Erziehungsanstalt«? an der
Spitze didaktischer Présentations- und Vermittlungsinstrumentarien, in
klarer Abgrenzung von den spezifischen zeitgendssischen Formen des
Vergnugens wie Jahrmarkt und Populérkultur. Der locus classicus die-
ses Modells der Institutionalisierung des Offentlichen in der bildenden
Kunst ist Tony Bennetts The Birth of the Museum, eine umfassende
historische und theoretische Darstellung der Entstehung des Kunstmu-
seums, die Peter Stallybrass’ und Allon Whites Vorstellung von der
Herausbildung der birgerlichen Ordnung als Distanzierung von der
Populérkultur aufgreift und auf kulturpolitische Entwicklungen tber-
tragt.?

Dass museumskritische Studien an diesem Modell ansetzen, ist
versténdlich, doch fihrt diese Engfiihrung zu erheblichen Beschrén-
kungen: Zeitlich kann eine solche Entstehungsgeschichte des Offentli-
chen in der bildenden Kunst erst im spaten 18. oder im 19. Jahrhun-
dert, mit dem Beginn des burgerlichen Zeitalters, ansetzen. Damit
werden verschiedene historische und philosophische, in der For-
schungsliteratur teils bestens erarbeitete* Figurationen eines kiinstleri-

2 Tony Bennett, zitiert nach von Hantelmann, Dorothea/Meister, Carolin:
»Einleitung, in: dies., Die Ausstellung, S. 12, wohl in Bezug auf Bennett,
Tony: The Birth of the Museum. History, Theory, Politics, London/New
York 1995, S. 99-102.

3 Vgl. Bennett: Birth of the Museum, S. 27f; S. 247, Fn. 9; Stallybrass, Pe-
ter/White, Allon: The Politics and Poetics of Transgression, London 1986.
Als modellhaftes Gegensatzpaar zwischen »high« und »low« fungieren bei
Bennett die beiden Heterotopien Museum und Jahrmarkt. Bennett verweist
zudem auf Jirgen Habermas’ 1990 nachgereichte Anerkennung von
Bachtins Darstellung der Volkskultur als »Gegenentwurf[s] zur hierarchi-
schen Welt der Herrschaft« (Habermas, Jiirgen: Strukturwandel der Of-
fentlichkeit, Frankfurt a.M. 1990, S. 17-18). Dagegen steht Andrew
McClellans Darstellung der Konzeption und Entstehung des Louvre im
Rahmen der absolutistischen Représentations- und Kunstpolitik: McClel-
lan, Andrew L.: Inventing the Louvre. Art, Politics, and the Origins of the
Modern Museum in Eighteenth-Century Paris, Cambridge 1994.

4 Solkin, David: Painting for Money. The Visual Arts and the Public Sphere
in Eighteenth-Century England, New Haven/London 1993; Crow, Thomas
E.. Painters and Public Life in Eighteenth Century Paris, New Ha-
ven/London 1985; Koch, Georg Friedrich: Die Kunstausstellung. lhre Ge-
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schen und é&sthetischen Offentlichkeitsanspruchs vor und jenseits der
Entstehung der birgerlichen Museen vernachléssigt, die Potential fir
gegenwartige institutionskritische Ansétze bieten. Ein Blick zurtick,
vor die Biindelung und Institutionalisierung des Offentlichkeitsan-
spruchs bildender Kunst im Museum, eréffnet den Blick auf Formatio-
nen des Offentlichen, die eigenstindige und alternative Realisierungen
der Forderung nach einem Verstandnis von Kunst als Sache der All-
gemeinheit darstellen.® Die Bezeichnung »alternativ« darf jedoch nicht
missverstanden werden, denn ein solcher Blick fuihrt zu Begrifflichkei-
ten, die sich nicht in den Kategorien birgerlicher Ordnung oder deren
komplementérer emanzipatorisch-widerstdndiger Gegenkrafte bewe-
gen, schon alleine deshalb, weil sie vor der Etablierung dieser Ord-
nung entwickelt wurden.

Die folgenden Ausflihrungen erinnern an einen dieser Begriffe: das
»Publikum«.® Damit ist nicht das im Deutschen erst seit dem spaten
18. Jahrhundert gebrauchliche Lehnwort gemeint, sondern eine Uber-
setzung des franzdsischen und englischen Begriffs public, der sowohl
»Allgemeinheit« als auch »Publikum« oder »Offentlichkeit« bezeich-
nen kann, wobei die unterschiedlichen historischen Verwendungskon-
texte relativ klar voneinander trennbar sind. Die hier gewahlte Uber-
setzung »Publikum« verweist auf eine Phase des franzdsischen
17. Jahrhunderts, in der in Hinblick auf kulturtheoretische Untersu-
chungen zunéchst das Vorbild des Theaters und damit auch die inner-
halb der Theaterliteratur entwickelten Publikumstheorien einflussreich
waren. Die Bedeutung dieser Theatertradition hat Erich Auerbach
schon in den 1930er Jahren erarbeitet. Neben den traditionellen Be-
zeichnungen »lecteurs«, »spectateurs«, »auditeurs« und »assemblée«
wurden erstmals umfassende Begriffe fur das Publikum gebraucht, und
zwar einerseits »la cour et la ville« und andererseits »le public, eine

schichte von den Anféngen bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts, Berlin
1967.

5 Der Begriff »Allgemeinheit« wird hier in seiner Rolle als Vorlauferbegriff
von »Offentlichkeit« verwendet. Vgl. Holscher, Lucian: »Offentlichkeit,
in: Otto Brunner u.a. (Hg.), Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches
Lexikon zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland, Bd. 4, Stuttgart
1978 (2004), S. 413467, hier S. 434.

6 Dazu ausfiihrlicher: Kernbauer, Eva: Der Platz des Publikums. Modelle fur
Kunstdffentlichkeit im 18. Jahrhundert, Kéln 2011.
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soziologisch schwer fassbare kulturelle Bildungseinheit aus Aristokra-
tie und Burgertum mit eigenen kulturellen Regeln und Begrifflichkei-
ten, in Distanz von der so genannten Volkskultur.’

Neben Erich Auerbach hat auch Peter Birger auf die Bedeutung
der intensiven Auseinandersetzung um die Qualitat literarischer
Kunstwerke in der franzdsischen Klassik aufmerksam gemacht, die zur
Etablierung eines Publikumsbegriff beitrug, auf den die Kulturpolitik
des franzosischen Absolutismus rekurrierte und die als zuweilen
hochst imaginares Ideal der franzosischen Aufklarung diente.® Der
Grundstein fur diese Entwicklung wurde zwischen 1675 und 1735 ge-
legt, wobei neben Texten der kunsttheoretischen Tradition vor allem
die theatertheoretischen Schriften Pierre Corneilles oder Nicolas
Boileaus bedeutende Wirkung hatten.

Im Bereich der bildenden Kunst konkretisierte sich die diskursive
Konstruktion dieser Variante einer frihen »Kunstdffentlichkeit« in
Form kunsttheoretischer und kunstkritischer Texte, in der Festlegung
verbindlicher Kriterien zur &sthetischen Betrachtung, und der Formu-
lierung der intendierten Adressaten bildender Kunst, die in den folgen-
den Jahrzehnten immer wieder problematisiert und erneuert wurde.’
Die reichlich briichige Organisationsform, die den Beginn dieser Ent-
wicklung préagte, war nun nicht das Museum, sondern eine unregelmé-
RBig stattfindende Serie von Ausstellungen der Pariser Académie royale
de Peinture et de Sculpture sowie im 18. Jahrhundert auch vergleich-
bare Veranstaltungen der Londoner Royal Academy bzw. ihrer Vorlau-
ferorganisationen, in denen Formate volkstimlichen Spektakels mit
Anspriichen asthetischer Bildung und firstlicher Représentation ver-
schmolzen. Die Akademien setzten mehrere derjenigen Instrumente
zur Institutionalisierung bildender Kunst ein, die spater die Museen
tibernehmen sollten: die Veranstaltung von Ausstellungen, den Aufbau

7 Auerbach, Erich: Das franzosische Publikum des 17. Jahrhunderts, Min-
chen 1933; ders.: »La cour et la ville, in: ders., Vier Untersuchungen zur
Geschichte der franzdsischen Bildung, Bern 1951, S. 12-50.

8 Birger, Peter: »Zur Auffassung des Publikums bei Du Bos und Desfontai-
nes«, in: ders., Studien zur franzdsischen Frihaufklarung, Frankfurt a.M.
1972, S. 44-68.

9 Vgl. ausfiihrlicher zur Kunstpolitik des absolutistischen Frankreich
Germer, Stefan: Kunst — Macht — Diskurs. Die intellektuelle Karriere des
André Félibien im Frankreich von Louis XIV., Miinchen 1997.
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von Kunstsammlungen und die Entwicklung von Préasentations- und
Vermittlungsformen bildender Kunst. Trotzdem sind sie nicht einfach
als Vorlaufer der spateren Museen zu verstehen: Die ab 1667 in Paris
veranstalteten akademischen Ausstellungen fanden sporadisch und je-
denfalls hochst unregelmaig statt;'® sie zeigten eben erst fertig ge-
stellte Exponate anstelle von anerkannten Meisterwerken, deren asthe-
tische Legitimation sich nicht der Institution der Akademie verdankte,
sondern dem wertenden Publikum, dem sie als Leistungsschau présen-
tiert wurden. Die Zeitlichkeit solcher der Gegenwart verpflichteten
Veranstaltungen weicht von den Museen als heterotope Speicher und
Archive der Moderne véllig ab.™*

Aus dem Dispositiv der Ausstellung, dem priméren Interaktions-
system zwischen Kiinstlern bzw. Kiinstlerinnen und ihrem Publikum,
ergibt sich eine grundlegende Differenz zu denjenigen literarischen
Publizitatsformen wie etwa Zeitschriften- und Buchpublikationen, de-
ren Verbreitung im 18. Jahrhundert fiir die Konzeption der aufgeklar-
ten, birgerlichen Offentlichkeit bedeutend war und die fiir aktuelle
Modelle von Kunsttffentlichkeit ebenso einflussreich waren wie die-
jenige des Museums. Gegeniber der Vorstellung von einer prinzipiell
unbegrenzten, ortlosen Offentlichkeit (»non-lieu« oder »hors-lieu),"
einer »Gemeinschaft ohne sichtbare Prasenz«™, standen die Kunstaus-
stellungen des 17. und 18. Jahrhunderts furr die gemeinschaftliche An-
wesenheit der Besucher und Besucherinnen in den Ausstellungen,
womit auch die Dominanz rezeptionsasthetischer Schriften aus dem
Bereich des Theaters plausibel wird. Diese Ortsgebundenheit, auf die
auch die Kunstkritik immer wieder Bezug nahm, ging allerdings mit
der Schwierigkeit der Lokalisierung des Publikums als geschlossenes

10 Meine Recherchen ergaben insgesamt flinf Ausstellungen wéhrend der
Regierungszeit Ludwigs XIV.: 1667, 1671, 1673, 1699 und 1704 (abwei-
chend von Crow, Painters and Public Life, S. 23-39 und Koch, Kunstaus-
stellung, S. 127-134). Ab den 1720er Jahren setzen die Ausstellungen zu-
nachst unregelmagig wieder ein.

11 Foucault, Michel: Die Heterotopien. Der utopische Korper, Frankfurt a.M.
2005.

12 Farge, Arlette: Dire et mal dire. L’opinion publique au XVIlle siécle, Paris
1992.

13 Chartier, Roger: Die kulturellen Urspriinge der franzdsischen Revolution,
Frankfurt a.M./New York 1995, S. 46.
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Phanomen einher. Denn das Publikum des franzésischen 17. und
18. Jahrhunderts war eine zugleich gesellschaftlich konkrete wie
héchst imaginére »Institution des Sozialen«.** Theorie und Praxis wa-
ren untrennbar verbunden: »le public« als theoretische Figur wurde
angesichts der Evidenz des sich in den periodisch wiederkehrenden
Ausstellungen formierenden Menschenansammlungen und der dabei
ausgelibten kulturellen Praktik des &sthetischen Urteils entwickelt und
umfasste das tatséchliche Ausstellungspublikum ebenso wie die 6f-
fentliche Meinung, den Ruhm des Konigs, dessen Verherrlichung die
Leistungsschauen der Akademie ja dienten, und letztlich den gesamten
Zivilisationsstand des Grand Siécle.

Uber die Geschichte der friihen Ausstellungen lésst sich eine Kar-
tographie des Publicum der bildenden Kunst skizzieren, in der unter-
schiedliche gesellschaftliche und geschichtsphilosophische Instituti-
onsformen des Offentlichen aufeinander zu beziehen sind. Auf den
folgenden Seiten wird vor allem auf zwei Formationen eingegangen,
die sich eher durch Gegenlaufigkeit denn durch Parallelen auszeich-
nen, wiewohl ihre Genese sich dem gemeinsamen Begriff »public«
verdankt: Publikum und Offentlichkeit.

PuBLIKUM

Die Verpflichtung der koniglichen Kiinstler und Kinstlerinnen™ zu
regelméaRigen Kunstausstellungen war Teil eines Reorganisationspro-

14 Zum Begriff der »imagindren Institutionen des Sozialen«: Castoriadis,
Cornelius: Gesellschaft als imaginére Institution. Entwurf einer politischen
Philosophie, Frankfurt a.M. 1984, bes. S. 233-250; Vogl, Joseph: »Einlei-
tung, in: ders. (Hg.), Gemeinschaften. Positionen zu einer Philosophie des
Politischen, Frankfurt a.M. 1994, S. 15.

15 Die Pariser Académie zéahlte auch mehrere weibliche Mitglieder, die nicht
mit den gleichen Stimm- und Amtsrechten ausgestattet waren wie ihre
mannlichen Kollegen, an den Ausstellungen jedoch teilnahmen. Diese 15
Kunstlerinnen konnten an den Sitzungen der Académie nicht teilnehmen
und daher auch keine ihrer Amter bekleiden, so dass zwischen den aus-
schlieBlich méannlichen Akademikern und den Kinstlern und Kunstlerin-
nen der Akademie, die an den Ausstellungen teilnahmen, unterschieden
werden muss.
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jekts der Académie royale de peinture et de sculpture, das der Inten-
dant der Koniglichen Bauten Jean-Baptiste Colbert in den 1660er Jah-
ren durchsetzte. Die Akademiker wehrten sich zunédchst erbittert gegen
diese Offentlichen Leistungsschauen. Erst im spaten 17. und im
18. Jahrhundert, als die Mittel der koniglichen Kulturpolitik gekirzt
und sie zunehmend auf die Teilnahme an den Ausstellungen angewie-
sen waren, nahm ihr Widerstand nolens volens ab. Sie konnten nun
nicht mehr auf ausreichende Auftrdge von kirchlicher oder koniglicher
Seite z&hlen: Das Patronagesystem hatte sich grundlegend gewandelt.
Die Kunstler und Kinstlerinnen waren auf private Auftrdge und damit
auf die Beurteilung ihrer Arbeiten durch das Kunstpublikum angewie-
sen, und das wichtigste Instrument zur Erreichung dieses Publikums
waren die Ausstellungen.

Diese Veranstaltungen waren fest in die kdnigliche Représentati-
onspolitik integriert: 1699 bildete die exposition publique der Acadé-
mie einen von zahlreichen Festakten zum Anlass der Errichtung eines
Reiterstandbilds Ludwigs XIV. an der place Louis le Grand, der spate-
ren place Vendome. Noch im 18. Jahrhundert wurden die Ausstellun-
gen héufig mit den traditionellen Begriffen »solemnités« oder »fétes«
bezeichnet und damit als Feste zu Ehren des Konigs und des Anden-
kens an die Grundung der Académie verstanden. Diese Vorstellung
war nicht auf die Ausstellungen der Kunstakademie beschrankt, son-
dern galt auch fiir andere, aus religiésen Festkontexten hervorgegan-
gene Préasentationsgelegenheiten fir bildende Kunst im Pariser Stadt-
leben, die von Kinstlern und Kinstlerinnen innerhalb und auflerhalb
der Akademie gleichermaflen genutzt wurden. Neben den Maiausstel-
lungen (Mays) der Kirchen Notre-Dame und Saint-Germain-de-Pres,
die beide bis in das frihe 18. Jahrhundert veranstaltet wurden, waren
dies die Fronleichnamsausstellungen an der place Dauphine. Diese
einmal jahrlich stattfindenden Kunstpréasentationen im Freien standen
allen Interessierten offen und entwickelten sich im Laufe des Jahrhun-
derts, losgel6st von ihrem religidsen Kontext, zur bedeutendsten Aus-
stellungsmaglichkeit auBerhalb der Académie, so dass sie immer mehr
von Kiinstlerinnen genutzt wurden, als diesen der Zugang zur Akade-
mie erschwert wurde.*® Die Bedeutung der héfischen bzw. stadtischen
und religiosen Festkultur fur diese Kunstveranstaltungen ist im Zu-
sammenhang mit der bereits erwéhnten Ldsung der bildenden Kunst

16 Kernbauer: Platz des Publikums, S. 113-118 und 253-267.
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von traditionellen populdren Festkulturen bezeichnend: Denn fir fast
alle Présentationsformen bildender Kunst im Pariser Stadtraum war die
Einbindung in Fest- und Vergnugungskontexte zentral, bevor die von
Peter Stallybrass und Allon White beschriebenen und von Tony Ben-
nett fir die Geschichte des Museums als zentrales Charakteristikum
tbernommenen kulturellen Abgrenzungstendenzen einsetzten. Die An-
leihen bei der populéren Festkultur waren auch in London bedeutend,
wo die Vorléuferorganisationen der spéateren Royal Academy ab den
1720er Jahren verschiedene Kunstprésentationen im Stadtraum organi-
sierten.”’

In den bildlichen Darstellungen der Ausstellung von 1699 ist die
Grande Galerie des Louvre, in dem die Académie beherbergt war, de-
tailliert geschildert. Im Zentrum der Aufmerksamkeit stehen aber nicht
die Exponate selbst, sondern die Besucher und Besucherinnen, und mit
ihnen die performativ inszenierten Rezeptionskriterien bildender
Kunst. In einer der erhaltenen Druckgrafiken drangt das Publikum un-
geduldig in die Grande Galerie, es kommt zu tumultartigen Szenen
(Abb. 1).

Abb. 1: Jacques Langlois, Alade 170 (Detail)

In der Ausstellung selbst jedoch, dem Ort der Zelebration kéniglicher
Macht, herrscht Ordnung. Die Illustration zeigt Kunstinteressierte un-
terschiedlicher gesellschaftlicher R&nge und Altersstufen. Zwei Geist-
liche schreiten die Galerie ab, ein Mann instruiert seine Begleiterin,

17 Solkin: Painting for Money, passim.
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eine Mutter oder Erzieherin ihre Tochter. Ein Connaisseur himmt ein
Lorgnon fiir einen Detailblick auf eines der Exponate zu Hilfe, dane-
ben finden Gesprache Uber die ausgestellten Werke statt, begleitet von
nachdricklichen Gesten des Zeigens und Erklarens. Die Praktik der
Kunstrezeption ist als Anwendung und Vermittlung von Wissen darge-
stellt. Nicht umsonst handelte es sich bei der Ausstellung im Louvre
um eine Leistungsschau der koniglichen Akademie, die von einem ver-
stdndigen, zu einem verbindlichen Qualitatsurteil fahigen Publikum
beurteilt werden musste. Die Ausstellung war eine ¢ffentliche Ubung:
exercices publiques hielen die von Colbert geforderten Aktivitaten im
Einklang mit der absolutistischen Kunstpolitik.

Fir manche Beobachter bot dieses Verhalten einen kuriosen An-
blick, etwa fir den deutschen Mathematiker und Architekturtheoreti-
ker Leonhard Christoph Sturm, der seine Befremdung angesichts der
»unvergleichlichen Judicir-Sucht der Pariser« nicht verbarg.'® Sturms
Verwunderung wurde nicht durch das fur ihn ungewohnliche Ereignis
einer Kunstausstellung ausgeldst, sondern durch das Verhalten der Be-
sucher und Besucherinnen, die der Valorisierung der ausgestellten
Werke diente. Ebenso wie sein Reisebericht ging auch keiner der er-
haltenen innerhalb von Frankreich publizierten Ausstellungsberichte™
néher auf die gezeigten Exponate ein: Wie bei den bildlichen Darstel-
lungen stand das urteilende Publikum im Vordergrund, das die ausge-
stellten Arbeiten und damit die Existenz der Académie legitimierte,
Jahrzehnte vor der Entstehung musealer Prasentationsformen, in denen
ein solcher &sthetischer Nobilitierungsprozess sozusagen rdumlich in-
stitutionalisiert war.

Die zeitgendssische Bedeutung, die diesem urteilenden Publikum
zugeschrieben wurde, ist ohne die Tradition der Theaterliteratur und
deren intensiven theoretischen Auseinandersetzungen kaum denkbar.
Das vielleicht bekannteste Beispiel ist die Querelle du Cid, ein Disput,
in der der heftigen kunsttheoretischen Kritik der Académie francaise

18 Sturm, Leonhard Christoph: Leonhard Christoph Sturms Durch einen gros-
sen Theil von Teutschland und den Niederlanden bis nach Paris gemachete
Architectonische Reise-Anmerckungen, Augsburg 1719, Brief XIII, n.p. In
Sturms Beschreibung der Ausstellung mischen sich Eindriicke der Wett-
bewerbsausstellung der Studenten, die im August im Versammlungsraum
der Académie stattfand.

19 Vgl. etwa einen Bericht im Mercure Galant, September 1699, S. 226-227.
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an Corneilles Theaterstiick El Cid dessen grofRer Erfolg beim Pariser
Publikum entgegengehalten wurde. Dies war kein Einzelfall: Immer
wieder wurde im 17. Jahrhundert das Publikum angerufen, wenn
Kdinstler und Kiinstlerinnen ihre Werke gegen Kritik verteidigen woll-
ten.”® Der abbé d’Aubignac sprach 1663 vom Publikum als einem
»Tribunal«, das ein geheimes (in der zeitgendssischen Verwendung
des Wortes bedeutete dies: »nicht nachvollziehbares«), aber zugleich
unfehlbares Urteil tréfe, und als Pierre Richelet die Beschreibung vom
Richteramt des Publikums in das Dictionnaire francois aufnahm wur-
de die »Judicir-Sucht« auch fir das Kunstpublikum zur Verpflich-
tung.*

Der Bezug auf das Theaterpublikum bedeutete zugleich ein Ver-
standnis von Kunstrezeption als sozialer Praxis, wobei die Parallele in
der direkten Konfrontation des Werks mit einer Gruppe anonymer, ge-
sellschaftlich heterogener Rezipienten und Rezipientinnen gezogen
wurde. Fir die Beschreibung des Umgangs mit bildender Kunst im
17.und 18. Jahrhundert ist ein solches Gemeinschaftsmodell unver-
zichtbar. Dies ist aus den erhaltenen Illustrationen ebenso ersichtlich
wie aus der Dominanz der Gespréachsform als Technik der Kunstrezep-
tion und der Wissensvermittlung. Die wichtigsten kunsttheoretischen
Publikationen des 17. Jahrhunderts, darunter die Texte André Félibiens
und Roger de Piles’, wurden als »conversations«, »dialogues« oder
»entretiens« verfasst.?? Die Interaktion mit dem Gemalde, ja die Voll-
endung des Werks durch die Betrachter, wie es bei Piles heif3t, waren
zentral fur Kunstrezeption.”

Das Ausstellungspublikum der Kunstakademie ging schon bald
Uber den Kkleinen Kreis von Angehdrigen des Hofs und des Pariser
Stadtadels hinaus. Bei der Ausstellung von 1699 verkaufte die Aka-
demie etwa 400 livrets (Begleitkataloge, in denen alle Exponate mit

20 Burger: Zur Auffassung des Publikums, S. 44-68.

21 Hédelin, Francois, abbé d’Aubignac: Deux dissertations concernant le
poeme dramatique, Paris 1663, S. 3; Richelet, Pierre: Dictionnaire francois
contenant les mots et les choses, Genf 1680, S. 229-230.

22 Félibien, André: Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus excel-
lens peintres anciens et modernes, Paris 1725; De Piles, Roger: Conversa-
tions sur la connoissance de la peinture, Paris 1677; ders.: Dialogue sur le
coloris, Paris 1699.

23 De Piles, Roger: Cours de Peinture par principes, Paris 1708, S. 258.
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ihren Werkdaten verzeichnet waren). Zur Schétzung der Besucherzah-
len muss diese Zahl mehrfach multipliziert werden, denn die livrets
wurden in der Regel gemeinsam vor den Bildern benutzt. Das Zielpub-
likum Colberts und der Académie umfasste aber neben diesen Besu-
chern und Besucherinnen auch Kunstinteressierte auBerhalb der Stadt
Paris und damit auch die Kunstkritik. Und als Bestandteil der Glorifi-
zierung des Herrschers konzipiertes Element war »le public« zugleich
ein sozialer Korper wie eine kunsttheoretische Konzeption, eine Be-
wertungsinstanz &sthetischer Qualitat, die innerhalb des absolutisti-
schen Offentlichkeitsverstiandnisses einen dreifachen Platz einnahm:
Sie umfasste »le peuple« (das Volk des absolutistisch regierten und
verwalteten Frankreich), »les étrangers« (die in Paris anséssigen Bot-
schafter anderer europdischer Firstenhdfe) und »la gloire« (den Ruhm
der Nachwelt).” Der Reprasentationsanspruch der absolutistischen
Kulturpolitik und damit auch der Offentlichkeitsanspruch der Ausstel-
lungen der Académie beinhalteten alle diese Kategorien.

OFFENTLICHKEIT

Die Einbindung in den absolutistischen Ruhmesdiskurs flihrte im
18. Jahrhundert zu einer umfassenden Neukonzeption des Publikums
als zugleich gesellschaftliches wie auch geschichtsphilosophisches
Phanomen. Besonders bedeutend fiir die rezeptionsésthetische
Rekontextualisierung bildender Kunst waren die 1719 veroffentlichten
Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture des Historikers und
Diplomaten Jean-Baptiste Du Bos, eine Schrift, die mit Ubersetzungen
ins Englische, Hollandische und Deutsche rasch auch auBerhalb Frank-
reichs einflussreich wurde.?® Diese Untersuchung Uber Dichtkunst,
Malerei und Musik diente immer wieder zur Legitimation der Ausstel-
lungspraxis und der Diskussion tber die Folgen 6ffentlicher Rezeption
bildender Kunst.

Die Schriften des 17. Jahrhunderts hatten das »Publikum« als eine
tiberzeitliche Urteilsinstanz tber die Qualitét eines Kunstwerks und als

24 Burke, Peter: Ludwig XIV. Die Inszenierung des Sonnenkdnigs, Berlin
1993, S. 184-185.

25 Du Bos, Jean-Baptiste: Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture,
Genf 1982.
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Quelle kiinstlerischen Ruhmes dargestellt, und damit war seine Rolle
auch kunsttheoretisch nahtlos in die absolutistische Kulturpolitik in-
tegrierbar. Du Bos tibernahm diese Vorstellung, ubertrug sie jedoch in
ein geschichtsphilosophisches System, das der Bedeutung des zeitge-
ndssischen Publikums einen zentralen Platz einrdumte. Das Kunsturteil
blieb direkt an traditionelle Ruhmeskonzeptionen gekniipft. Wie Du
Bos im Vorwort zur Ausgabe letzter Hand im Jahr 1740 schrieb, war
es sein Hauptanliegen gewesen, zu zeigen, wie die Reputation eines
Kiunstlers entstehe und ob diese irdische, zeitgendssische Préafiguration
auf dauerhaften Ruhm vorausweise.”® Entscheidend war die (von Nico-
las Boileau bernommene) Unterscheidung zwischen dem womdglich
kurzfristigen Erfolg eines Kiinstlers zu Lebzeiten und seiner Nachwir-
kung. Ihre Komplexitat und Attraktivitat fir die nachfolgenden Auto-
ren erhielten die Réflexions critiques durch die hier nur in kurzen Zi-
gen skizzierbare Ubertragung der traditionellen Ruhmesvorstellung auf
eine neue geschichtsphilosophisch verankerte Konzeption von Kunst-
offentlichkeit.

Du Bos fiihrte Zeitgenossenschaft und Uberzeitlichkeit, Kritik und
Ruhmesversprechen zu einer zugleich gesellschaftlich fassbaren und
Uberzeitlich wirkenden Einheit zusammen. Sein Kunstpublikum war
ein Agent der Vernunft, der asthetische Qualitat und letztlich die kul-
turelle GroRe eines Zeitalters bestimmen und gewahrleisten sollte und
bereitete den Begriff »Offentlichkeit« als Legitimationsgrundlage und
Wertmassstab fur zivilisatorische Reife vor, und zwar gerade durch die
Einbettung in eine neue Form historisch wirkmachtiger Zeitlichkeit:
Jahrzehnte vor seiner Institutionalisierung im Museum war eine eigen-
standige Formation des Offentlichen theoretisch ausformuliert und ge-
sellschaftlich wirksam, die mit ihrer Einbindung in den Ruhmesdiskurs
auch denjenigen Aspekt der Uberzeitlichkeit umfasste, der die spateren
Museen auszeichnete. Dieses Verstdndnis von Kunstdffentlichkeit
entwickelte sich nicht erst in Folge der akkumulativen Erweiterung
von Prasentations- und Bewertungsrahmen bildender Kunst, sondern
auch durch die Neupositionierung des Publikums innerhalb eines ge-
schichtsphilosophischen Systems.

Du Bos, der mit der Theatertradition deutlich besser vertraut war
als mit der Kunsttheorie, bezog sich in den Réflexions critiques auch
auf die Querelle du Cid: Die Meinung des Publikums birgte fiir ihn

26 Ebd., Avertissement, n. p.
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nicht nur fiir die Popularitit eines Kunstwerks, sondern fiir dessen
Qualitat.?” Damit maR er dem Publikum normative Macht bei, ahnlich
einer Medizin, die nur ein starker Geist ertragen kénne: Ein unbegab-
ter Dichter, so Du Bos, kdnne wohl bestehen, solange er seine Stiicke
allmahlich, tiber Vermittlung eines kleineren Kreises, an die Offent-
lichkeit brachte, doch vor dem versammelten Publikum (»public
attroupé«) sei ihm Verachtung sicher.?® Als unfehlbarer Mafstab fiir
kiinstlerische GroRe fungierte das organlose, unsichtbare »sentiment
intérieur«, ein Instrument asthetischer Empfindsamkeit und naturali-
sierten Geschmacks, das Spontaneitdt und Reflexion vereinte und da-
mit ein universal wirksames &sthetisches Urteilsvermdgen erméglichen
sollte.

Es ist moglich, dass Du Bos den Anblick eines Kunstpublikums
gar nicht kannte. Jedenfalls flihrte ihn die ab den 1720er Jahren in
dichter Abfolge einsetzende Ausstellungsreihe der Kunstakademie
nicht zu einer Erweiterung oder Modifikation seiner Darstellung flr
die spateren Auflagen der Réflexions critiques. Zugleich aber wurden
diese Biennalausstellungen zeitgendssischer Kunst zum bedeutendsten
Wirkungsort der Kunstoffentlichkeit. Bereits zur Jahrhundertmitte wa-
ren die Ausstellungen im Louvre mit etwa 20.000 Besuchern und Be-
sucherinnen innerhalb von wenigen Wochen Publikumsmagnete und
wurden von den Kunstlern und Kinstlerinnen der Akademie mehr
oder weniger professionell genutzt.”®

Die stetige Zunahme der Besucherzahlen allerdings verstarkte
nicht nur die Bedeutung der Ausstellungen (und damit auch die Not-
wendigkeit, in dem neuen Format zu relssieren) und diejenige der
Académie royale als zentrales Organ der Pariser Kinstlerschaft, son-
dern auch die wachsende Kluft zwischen der in den Ausstellungen ver-
sammelten Menge und der Idealkonstruktion der Kunstdffentlichkeit.
Zur Jahrhundertmitte waren die Zweifel daran, dass die Menschenan-
sammlungen im Louvre tatsdchlich dasjenige »public« verkdrperten,
dessen Urteil mal3geblich sein sollte, bereits weit verbreitet. 1755
widmete sich ein ganzer Artikel im Mercure de France den »Doutes

27 Du Bos: Réflexions, Il, S. 467-468.

28 Ebd, I, S. 63-64.

29 Uber diesen Prozess: Batschmann, Oskar: Ausstellungskiinstler. Kult und
Karriere im modernen Kunstsystem, Koln 1997.



62 | EVA KERNBAUER

sur I’existence d’un public«.® Diese Zweifel waren der Aufwertung
des Publikums zur Instanz des Offentlichen geschuldet und fiihrten zur
Entwicklung einer Reihe von Negativmodellen zur Abgrenzung des
Idealbegriffs von seinen vermeintlichen zeitgendssischen Fehlformati-
onen. Eine der bedeutendsten davon war die »Menge«, (»multitude,),
die fur Unabgeschlossenheit, Wandelbarkeit und Heterogenitat stand,
die »soziale und politische Existenzform der Vielen Als Viele«.*
Wiahrend »public« (die Offentlichkeit, die politisches Handeln le-
gitimierte) sich zu einem Schlisselbegriff der Aufklarung entwickelte,
blieb »multitude«, ein Gegenbegriff, der an den Ré&ndern der projek-
tierten Gemeinschaft der Aufklarung konzipiert war, als ein konstituti-
ves Auflen par excellence. Entscheidend waren dabei zunachst weni-
ger soziale Distinktionen oder bestimmte Charakteristika der in dieser
Menge versammelten Einzelnen als ihre strukturelle Verfasstheit: un-
abgeschlossen, wankelmiditig und uneinheitlich war die gemeinschaftli-
che SchlieBung zur Offentlichkeit (»public«) unmoglich. Dass zeitge-
nossische Autoren die Bezeichnung »multitude« nun immer haufiger
auf die Besucher und Besucherinnen der Ausstellung anwandten, ist
ein Indiz fir die Abwertung dieses heterogenen und anonymen Publi-
kums. Auch dafur gab es Vorlaufer in der Theaterliteratur.
»Multitude« hatte zunéchst das zeitgendssisch konkrete Publikum be-
zeichnet, das mitunter positiv charakterisiert werden konnte, da es den
Keim des wahren Urteils in sich trage — so taucht es bei Moliére im
Vorwort von Les Facheux auf® — doch viel haufiger diente es als Be-
schreibung einer Geillel des Theaters und als Ursache fiir dessen ab-
nehmenden Wert, wie bei La Mesnardiére.** Gegentiber der fiir kiinst-
lerische Qualitat nicht maRgeblichen, sondern geféhrlichen gesell-
schaftlichen GroRe der Menge in Gestalt der unkalkulierbaren Vorlie-
ben des anonymen, auf Vergnigungen neugierigen Stadtpublikums,
stand der Begriff »public«, dem nun als die »Offentlichkeit« der Auf-
klarung ein politisch wie &sthetisch wirksamer Mehrwert zukam.

30 [Louis de Boissy]: Doutes sur l'existence d'un public, in: Mercure de
France, Mérz 1755, S. 32-40.

31 Virno, Paolo: Grammatik der Multitude. Offentlichkeit, Intellekt und Ar-
beit als Lebensformen, Wien 2005.

32 Moliere: Euvres complétes, Paris 1971, I, S. 483.

33 La Mesnardiére, Hippolyte-Jules Pilet de: La Poétique, Paris 1639, S. K-L.
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DER WEG ZURUCK

Die Geschichtsschreibung der Aufklarung hat Publikums- und Offent-
lichkeitsmodelle zun&chst auseinander riicken lassen. »Publikum« be-
zeichnet heute die Ansammlung von Besucher und Besucherinnen bei
einem kulturellen Ereignis oder dessen Zielgruppen, die je nach Pro-
fessionalisierungsgrad und Abhéngigkeit von wirtschaftlichen Erfol-
gen mehr oder weniger Kklar definiert und umworben werden — ohne
denjenigen Nimbus gemeinschaftlicher politischer und &sthetischer
Urteilskraft, die einmal die Offentlichkeit in den fiir die Kunsttheorie
besonders einflussreichen Darstellungen, etwa in Jirgen Habermas’
Strukturwandel der Offentlichkeit, auszeichnete. Nun ist aber, wie Ha-
bermas selbst bereits in der ersten Ausgabe seines Buches diagnosti-
ziert hat, das Zeitalter des Glaubens an die gesellschaftliche Kraft des
offentlichen Urteils und seine Institutionalisierung vorbei. Was bleibt,
sind lokale Ansammlungen von Zuschauern und Zuschauerinnen,
Konsumenten und Konsumentinnen, fiir die die von Michael Hardt
und Toni Negri gewahlte Bezeichnung »multitude« naheliegend
scheint. Allerdings evozieren die beiden Autoren fir ihre Konzeption
der »Menge« eine politisch-emanzipatorische Bedeutung, die diese
nahe an klassische Vorstellungen von »Offentlichkeit« riickt, so dass
grundlegende Charakteristika, wie etwa die UnschlieBbarkeit zu politi-
scher Koharenz, verloren gehen.** Weniger haufig ist in aktuellen De-
batten der Begriff »Offentlichkeit« selbst zu finden, der seit den friihen
1990er Jahren seltener geworden ist. Zwar wird der theoretischen
Konzeption von Betrachterbeziigen in der aktuellen Diskussion grof3e
Aufmerksamkeit zuteil, so dass es in der Kunsttheorie zahlreiche An-
séatze gibt, das Kunstpublikum als Einheit zu fassen. Insbesondere die
zeitgendssischen relationalen Kunstpraxen raumen, so ein Konsens des
umfangreichen theoretischen Begleitdiskurses, dem Bezug zum Publi-
kum als aktiver (oder durch die Kunst aktivierter) Partner eine zuvor
nicht gekannte Bedeutung ein.*® Doch kreist die Begrifflichkeit der
Relational Aesthetics nicht um das »Publikum, das eher als passiver

34 Hardt, Michael/Negri, Antonio: Multitude. Krieg und Demokratie im Em-
pire, Frankfurt a.M./New York 2004.

35 Bourriaud, Nicolas: Esthétique relationnelle, Dijon 1998; Bishop, Claire:
»Antagonism and Relational Aesthetics«, October 110, Herbst 2004,
S.51-79.
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Empfanger des Werks denn als adaquater Partner von Kinstlern und
Kinstlerinnen zitiert wird. Kunsttheoretische Aktivierungsbestrebun-
gen laufen haufig Uber andere Begriffe.

Die politische Philosophie hat stattdessen den Begriff der »Ge-
meinschaft« herangezogen, der seit dem Austausch zwischen Maurice
Blanchot und Jean-Luc Nancy bis hin zu aktuellen Publikationen ein-
flussreich geblieben ist.*® Der Begriff »Gemeinschaft« birgt nun aber
hochproblematische Implikationen, und so hat Irit Rogoff in bewusster
Abweichung davon die Bezeichnung »Kollektivitit« eingefiihrt.¥’ Fur
ihre Konzeption eines tatsachlich kritischen Verhaltnisses von Kunst
und Gesellschaft spricht Rogoff von »collectivities« und
»mutualities«, wobei sie sich explizit nicht auf Nancys Gemein-
schaftsbegriff, sondern auf diejenige Subjektkonstruktion bezieht, die
Nancy an einem anderen Ort, ndmlich in seinem spéteren Text Singu-
lar plural sein entworfen hat.*® Rogoffs »Kollektivitit« beinhaltet eine
Form der Auseinandersetzung mit, ber und durch Kunst, die sie als
»Kritikalitat« (»criticality«) bezeichnet, als eine Form der Kritik, in
der die Stimmen von Kunstschaffenden, Publikum und Nichtpublikum
gleichberechtigt sind. Mit dem von ihr skizzierten produktiven »Weg-
sehen« (»Looking Away«) kdnnen Diskurshéhen und Erfahrungsréu-
me nivelliert werden, indem neben der Beachtung von Kunstwerken,
asthetischen Regelwerken und kinstlerischen Intentionen auch die tat-
séchlichen, zufalligen, ortsgebundenen Erfahrungen im und aulerhalb
des Ausstellungsraums zu ihrem Recht kommen.*

36 Blanchot, Maurice: La communauté inavouable, Paris 1984 (dt.: Die
uneingestehbare Gemeinschaft. Berlin 2007); Nancy, Jean-Luc: La com-
munauté désoeuvrée, Paris 1986 (dt.: Die undarstellbare Gemeinschaft.
Stuttgart 1988); Esposito, Roberto: Communitas. Ursprung und Wege der
Gemeinschaft, Zurich/Berlin 2004.

37 Rogoff, Irit: »WE. Collectivities, Mutualities, Participations, in: Dorothea
von Hantelmann/Marjorie Jongbloed: Performativitét in der Kunst/Perfor-
mativity in Art, Kéln 2002, S. 126-133 (dt.: »WIR. Kollektivitaten, Mutu-
alitaten, Partizipationenc, in: ebd., S. 52-60).

38 Nancy, Jean-Luc: Etre singulier pluriel, Paris 1996 (dt.: Singular plural
sein, Zlrich/Berlin 2005.)

39 Rogoff, Irit: »Looking Away: Participations in Visual Culture«, colla-
barts.org, unter: http://collabarts.org/?p=6 (letzter Zugriff am 5.3.2012).
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Abb. 2: Besucherschlange, 54. Biennale von Venedig

Das heute an Kunsthallen, Museen und Biennalen (Abb. 2) sich ver-
sammelnde anonyme Publikum macht Kuratoren und Kuratorinnen
nicht weniger zu schaffen als den Kunstakademien des 18. Jahrhun-
derts, und man begegnet ihm mit den zeitgendssischen Instrumenten
der Kunstprasentation, Pressearbeit und Vermittlung. Wenn die kultu-
relle Beteiligung der Offentlichkeit an einem Museum oder einer Aus-
stellungshalle mit Konsumverhalten gleichgesetzt wird, so wird diese
zu einer analysier- und quantifizierbaren GroRe. Wie Jan Verwoert
festgestellt hat, ist die Erfassung von Zielgruppen und den diesen un-
terstellten Bedurfnissen und Interessen nicht nur eine notwendige Ges-
te der Unterwerfung gegeniiber Sponsoren, sondern

»artikuliert (...) auch die verstandliche Sehnsucht danach, den Adressaten des
eigenen kulturellen Angebots kennen zu lernen und auf diesem Wege endlich
zu erfahren, fir wen man denn da (iberhaupt arbeitet. (...) Es liegt in der Natur
anonymer Offentlichkeiten, dass diese Frage stets unbeantwortet verhallt.«*

Verwoert schligt daher vor, das Charakteristikum der kulturellen Of-
fentlichkeit — und damit sowohl das Publikum als auch die Kunstkritik

40 Verwoert, Jan: »lst da draussen noch jemand? Wert, Macht und Ethik der
Kritik angesichts der Anonymitét der kulturellen Offentlichkeit«, in: Silke
Boerma (Hg.), Mise-en-scéne. Innenansichten aus dem Kunstbetrieb,
Kunstverein Hannover, Hannover 2007, S. 65-66.
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— als eine spezifische Form von Theatralitdt zu sehen: nicht als eine
gesellschaftlich lokalisierbare, sondern als eine imaginare Grofe, die
selbst eine Form von Realitét erzeugt, indem die intendierten Rezepti-
onsgruppen von Projekten, Ausstellungen und Texten transparent wer-
den.

Die Diskussion um Partizipationsmodelle ist im vergangenen Jahr-
zehnt von den Relational Aesthetics, der Propagierung einer Kunst des
Sozialen und der Produktion sozialer Beziehungen, dominiert worden.
Allerdings wird bei aller unbestreitbarer Emphase selten klar, um wes-
sen »Relationen, also »Beziehungen, es denn gehen soll: Zwischen
den Kunstschaffenden und ihrem Publikum? Innerhalb des versammel-
ten Ausstellungspublikums als Gemeinschaftserlebnis? Oder zwischen
dem einzelnen Betrachtern und Betrachterinnen und der »Welt« au-
Rerhalb des Ausstellungsraums, einer Welt, die aus nicht immer ganz
nachvollziehbaren Griinden gegeniiber dem musealen Innenraum als
privilegiert dargestellt wird? Die héufig kritisierte theoretische Un-
schérfe der Relational Aesthetics hat zur Verwirrung einiges beigetra-
gen. lhrem Partizipationsmodell wurde wiederholt das Politische abge-
sprochen: Gerade das Konsensuale des durch die Arbeiten der Relatio-
nal Aesthetics als Werkprodukt erzielten Gemeinschaftsmodells legt
die Vermutung nahe, dass hier nur der Kitt der Gemeinschaft geliefert
werden soll — und das wére ja kaum ein emanzipatorisches, sondern
ein altbekanntes birgerliches Modell.**

Im Zusammenhang mit der sowohl historisch als auch zeitgends-
sisch produktiven kunsttheoretischen Auseinandersetzung mit dem
Theaterpublikum erscheint ein Aspekt an Nicolas Bourriauds Relatio-
nal Aesthetics besonders interessant. Nach Bourriaud nimmt der Mo-
dus der Rezeption bildender Kunst gegeniiber anderen Formen zeitge-
ndssischer Kultur eine privilegierte Rolle ein. Kunst produziere eine
besondere Form der Soziabilitat: Nicht nur im Unterschied zum Fern-
sehen oder der Literatur, die individuell konsumiert wiirden, sondern
auch im Unterschied zu Theater und Kino, zweier Kunstformen, die
nach Bourriauds Darstellung »kleine Gruppen vor (...) unmissver-
standlichen Bildern zusammen filhren, erlaube die Kunst wéhrend der

41 Vgl. Ranciére, Jacques: »Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, in:
ders., Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Para-
doxien, Berlin 2006, S. 96-97.
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Rezeption auch Diskussion und daher Gemeinschaft.*” Damit ist aber
nicht das Gespréch des 17. Jahrhunderts gemeint, das die Ubersetzung
des bildlichen in »sprachlichen Genuss«* ebenso bedeutete wie es zur
Erstellung eines gultigen Urteils dienen sollte, sondern der Austausch
unter den Rezipienten und Rezipientinnen als eigenstandiger Mehr-
wert. Denn der Stoff der Gemeinschaft ist bei Bourriaud sprachlicher
Natur. Offensichtlich ist in den Relational Aesthetics mehr gemeint als
nur das »Publikum, das Uber einen solchen Mehrwert nicht verfugt,
sondern vorl&ufig nur einmal eine Mehrzahl bezeichnet.

Dieses »blofle« Publikum hat neben Irit Rogoff mit Jacques
Ranciére einen weiteren Firsprecher, wobei dessen Konzept des
»emanzipierten Zuschauers« in Auseinandersetzung mit dem Theater
entstanden ist.* Ranciére spricht nicht vom »Publikum« selbst, son-
dern von den Betrachtern und Betrachterinnen des Bihnen- oder
Kunstspektakels, doch genau daher ist eine Ubersetzung und konzepti-
onelle Ubertragung auf das »Publikum« zuléssig: Ranciére verlangt
keinen Mehrwert durch Mehrzahl. In der kunst- und theatertheoreti-
schen Tradition, auf die er sich stiitzt, insbesondere im epischen Thea-
ter Bertolt Brechts, ist das reine Zuschauen als Gegenform von Han-
deln oder Wissen ein Mangel, den es durch die Kunst, genauer durch
emanzipierende, aktivierende Formen des Theaters und der bildenden
Kunst, zu Uberwinden gilt. Dies jedoch, so Ranciére, ist nicht ein Mit-
tel zur Emanzipierung, da es ja nur das padagogische Verhaltnis zwi-
schen Kinstlern und Kunstlerinnen bzw. ihrem Werk und dem Publi-
kum bestétigt, das sich aus einem Wissensgefélle um die richtige Form
der Kunstrezeption ergibt. Der emanzipatorische Schritt bestinde statt
dessen in der Anerkennung des Schauens als Handlung, die die Auftei-
lung des Sichtbaren bestatigt oder veréndert, einer Anerkennung des-
sen, dass die »Welt zu interpretieren« bedeutet, sie zu verandern. Erst
durch die Aufwertung des Rezeptionsprozesses wird die Position der
Zuschauer und Zuschauerinnen tatsachlich als partizipierend erkannt.
Dies bedeutet aber auch, dass sie in der Lage — und berechtigt — sein
muss, »die Performanz der Auffihrung aufzuldsen«, Distanz einzu-
nehmen, das Gesehene in ein blof3es Bild zu Ubertragen und mit ande-

42 Bourriaud: Esthétique relationnelle, S. 15-16.

43 Marin, Louis: Die Malerei zerstoren, Berlin 2003, S. 19.

44 Ranciére, Jacques: »The emancipated spectator«, Texte zur Kunst 85 (Juni
2005), S. 35-52 (dt.: Der emanzipierte Zuschauer, Wien 2009).
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rem Gelesenen, Gesehenen, Imaginierten zu verbinden — mit Irit
Rogoff kdnnte man erganzen: »wegzusehen«. Entscheidend ist also,
dass auch distanzierte, interpretierende Zuschauer und Zuschauerinnen
als partizipierend wahrgenommen werden. Emanzipation bedeutet das
»Verschwimmen der Gegensétze zwischen denen, die betrachten, und
denen, die handeln«.*

Der bereits erwdhnte Umstand, dass Ranciére nicht eigentlich vom
Publikum oder einem anderen Kollektivsingular spricht, sondern von
einzelnen Zuschauern und Zuschauerinnen, verdient abschliefend
noch kurz Aufmerksamkeit. Ranciere stellt die Annahme in Frage,
dass »das Wesen des Theaters das Wesen der Gemeinschaft« sei, im
Unterschied zu Fernsehen oder Kino. Dies bedeutet eine Absage an
vermeintlich privilegierte Kunstformen, sei dies nun das Theater, oder,
aus der Sicht Bourriauds, die bildende Kunst. »Das Privileg des Thea-
ters« sollte, so Ranciére, »als lebendige Gegenwart infrage gestellt
werden und die Buhne wieder mit dem Erzéhlen einer Geschichte oder
dem Schreiben oder Lesen eines Buches gleichgesetzt werden.«*® Die-
se Bihne ist die bildende Kunst gleichermafen, wenn sie die Differen-
ziertheit und Unkalkulierbarkeit desjenigen Publikums, das das 18.
Jahrhundert »multitude« nannte, begreift und ertragt, und es nicht zu-
sammenschliet zu Formationen, die wie selbstverstandlich als Sub-
jekte emanzipatorischer Kunst angenommen werden.
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Genuss und Kiritik.

Partizipieren im Theaterpublikum

BETTINA BRANDL-RISI

Ein gelehriger Adept des Bayreuther Rezeptionsmodus, Albert
Lavignac, berichtet prototypisch im kollektiven »wir« tber seine Auf-
flhrungserfahrungen 1897 in Bayreuth: »Nun herrscht Totenstille im
weiten Raum, jeder halt den Atem an, eine tiefe Gemitserregung
bringt das Herz zum Klopfen«, um wenig spater das Aufwachen aus
einer Art Narkose zu beschreiben: »Wie aus einer Ekstase erwachen
wir am Ende des ersten Aktes und den letzten Akkord noch im Ohr
treten wir ins Freie, um etwas frische Luft zu schopfen.«*

Dass Wagner dem Zuschauer weit mehr zutraute, ihn nicht nur als
»organisch mitwirkenden Zeugen«, sondern als »nothwendigen
Mitschopfer des Kunstwerks«® verstand, ist natiirlich bekannt. Ande-
rerseits ist nicht von der Hand zu weisen, wie sehr die Haltung der
»Andacht«<® und Versenkung sich mit dem Bayreuther Stil und seiner

1 Lavignac, Albert: »Le Voyage artistique a Bayreuth« (1897), zit. nach:
Barth, Herbert (Hg.), Der Festspielhiigel. Richard Wagners Werk in Bay-
reuth 1876-1976, in Zusammenarbeit mit Dietrich Mack und Wilhelm
Rauh, Miinchen 1976, S. 89.

2 Wagner, Richard: Oper und Drama, hg. v. Klaus Kropfinger, Stuttgart
1984, S. 351 u. 344.

3 Wagner, Richard: »VVorwort zur Herausgabe der Dichtung des Buhnenfest-
spiels >Der Ring des Nibelungen< (1863)«, in: ders., Gesammelte Schriften
und Dichtungen, 10 Bde, Leipzig 1871-73 (im Folgenden GSD), Bd. 6,
S. 276: »So, mit frischen, leicht anzuregenden Kréften, wird ihn der erste
mystische Klang des unsichtbaren Orchesters zu der Andacht stimmen,
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Wirkungsgeschichte verbindet. Es wurde immer wieder darauf auf-
merksam gemacht, dass u.a. Wagners Vorstellung der Aktivierung des
Zuschauers ein Vorlaufer jener groflen Mobilmachung des Publikums
war, die sowohl auf dem Theater wie auch in der neu entstehenden
Theaterwissenschaft als Entdeckung des Zuschauers gefeiert wurde bis
hin zur Reformulierung der Prozesse zwischen Biihne und Zuschauer-
raum als Feedbackschleife durch Erika Fischer-Lichte, in der der »Ge-
gensatz zwischen Handeln und Zuschauen kollabiert«, da der Zu-
schauer »als Zuschauer, d.h. als Wahrnehmender, immer auch zugleich
ein Handelnder« sei, der »durch sein Tun und das, was ihm geschieht,
auf den Verlauf der Auffiihrung EinfluB nimmt.«*

Genau dieses Moment von Handlung an der Schnittstelle von Be-
wegen und Bewegtwerden interessiert mich nun insbesondere: die
Publikumsdimension des Festspiels, wobei ich die Zuschauer und
-horer hier ganz prononciert in den Plural setzen méchte. Wenn sich
Fest als jenes (herausgehobene) Ereignis bestimmen lasst, das sich in
einer geteilten Erfahrung vollzieht und der Herstellung und Inszenie-
rung von festlichen Gemeinschaften dient, so méchte ich der Frage
nachgehen, wie eine solche Herstellung von Gemeinschaften sich in
der Rahmung des Représentationstheaters vollzieht insbesondere als
Handlungsspielraum des Publikums. Dabei interessieren mich nicht so
sehr die groflen Freirdume der Partizipation, die mit zahlreichen die
Institution Theater aufsprengenden Experimenten erdffnet wurden,
sondern dasjenige, was in einer so stark regulierten Form wie dem
birgerlichen Représentationstheater noch in dessen aktuellen Reflexi-
onen moglich ist, weswegen ich ausgehend von einigen Beobachtun-
gen bei Wagner zum einen die Konvention des Applauses zwischen
Synchronisierung und Widerstreit beleuchten mdchte und andererseits
die Frage nach Partizipation in einer speziellen Performance, dem vo-
kalen Synchronisierungsprojekt Deutschland 2 der Gruppe Rimini
Protokoll aus dem Jahr 2002, stellen mdochte. Mdglicherweise er-
scheint das zunéchst fiir unser Thema als marginal, und um die Grenze

ohne die kein wirklicher Kunsteindruck méglich ist. In seinem eigenen
Begehren erfa8t, wird er willig folgen, und schnell wird ihm ein
Verstandni aufgehen, welches ihm bisher fremd bleiben, ja unmdglich
sein muBte.« (S. 166f).

4 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen, Frankfurt a.M. 2004,
S. 100.
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geht es ja tatséchlich in vielerlei Hinsicht, doch wére mir daran gele-
gen, darin etwas sichtbar zu machen, was der Sichtbarkeit entzogen
bleibt. Dass dabei kein emphatisches Verstandnis von Gemeinschaft
gar im Sinne der Gemeinde zum tragen kommt, sei auch schon vorab
bemerkt.

Auch wenn Wagner in den unterschiedlichen Phasen seines Den-
kens und Arbeitens ziemlich deutlich vor Augen stand, dass das Publi-
kum, das er wollte, nicht zu bekommen war — sei es, weil es (wie in
den frihen Schriften formuliert) erst nach der Revolution existieren
wiirde® oder weil ihm (so beklagt er es etwa in »Publikum und Popula-
ritdit« 1878) auch nur die asthetische Responsivitat abging, die er flr
unerlasslich hielt,® — so war er jedoch héchst aufmerksam fiir die per-
formativen Qualitaten ebendieses Publikums, sei es im Kasperl-
theater’, sei es sogar in der Oper: »Wer im Theater, die meistens
schlechten Auffiihrungen unbeachtet lassend, sich [...] ein sehr unter-
haltsames und lehrreiches Schauspiel verschaffen will, der wende der
Biihne den Riicken zu und betrachte sich das Publikum [...].<® Doch

5 Vgl. etwa Wagner, Richard: »Brief an Theodor Uhlig, 12.11.1851«, in:
ders., Briefe, ausgewahlt, eingeleitet und kommentiert von Hanjo Kesting,
Miuinchen/Ziirich 1983, Bd. 4, S. 176.

6 Wagner lobt am Pariser und Wiener Publikum allerdings die Empfénglich-
keit fir formale Schonheit, fir Melodie (so etwa die Unterbrechung des
Tannhduser-Marsches im ersten Cantabile in Paris). VVgl. Wagner, Richard:
»Publikum und Popularitat« (Bayreuther Blatter 1878), in: GSD, Bd. 10,
S. 61-90.

7 Vgl. zu Wagners Begeisterung (ber das Publikum im Kasperltheater (Hei-
delberg 1871): »Bis um 10 Uhr und dariiber standen wir gefesselt da und
nahmen von den einzigen Einféllen einen formlichen Trost mit; der deut-
sche Volkswitz lebt noch. Besonders ergdtzlich war die Wechselwirkung
des Publikums (meist Buben) und des Kasperl, sie redeten miteinander,
und die kleinsten Kinder mischten sich in die Handlung.« Wagner, Cosi-
ma: »Tagebucheintrag 14.05.1871«, in: dies., Die Tageblicher 1869-1877,
hg. von der Stadt Bayreuth, ediert und kommentiert von Martin Gregor
Dellin und Dietrich Mack, vollstdndiger Text der in der Richard-Wagner-
Gedenkstétte aufbewahrten Niederschrift, Bd. 1, Munchen/Zlrich 1976,
S. 388.

8 Wagner: Publikum und Popularitat, S. 71.
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nicht als gleichschwebend gestimmte Gemeinschaft, sondern als »hete-
rogene Menge« Einzelner tritt ihm dieses Publikum entgegen:

»In einer der vorziglichsten friheren Aufflihrungen des >Tristan< in Miinchen
beobachtete ich, wahrend des letzten Aktes, eine lebenvolle Dame mittleren
Alters in vollster Verzweiflung der Gelangweiltheit sich gebardend, wahrend
ihrem Gatten, einem graubartigen héheren Offiziere, die Tranen der tiefsten
Ergriffenheit tiber die Wangen flossen.«’

»Publikumc ist fur Wagner allerdings bekanntlich ein Kampfbegriff,
der in den Zircher Schriften programmatisch gegen jene ldee des Vol-
kes gesetzt war, die in der griechischen Polis jenseits der Trennung
von &sthetischer Erfahrung und politischem Handeln auch die am The-
ater Teilnehmenden bezeichnete, in einer Offentlichkeit, die ganz
selbstverstandlich der Kunst ihren Ort im offentlichen Bewusstsein
zuwies, in einer vollkommenen Gemeinschaft, die keinen Widerspruch
zwischen Individualitat und sozialem Handeln kannte.”® Als »Publi-
kum« gilt ihm dagegen die moderne Degenerationserscheinung des
Volkes unter den Bedingungen von Kunst als Industrie, die nur auf
Gelderwerb und Unterhaltung zielt."* Den Begriff des Publikums als
Offentlichkeit im nichtkorrumpierten Sinn wiederzugewinnen versu-

9 Ebd,S.72.

10 Zur Idee des Volkes vgl. etwa Wagner, Richard: »Das Kunstwerk der Zu-
kunft«, in: GSD, Bd. 3, S. 42-177, hier S. 128: »Das Volk war von jeher
der Inbegriff aller der Einzelnen, welche ein Gemeinsames ausmachten.«
Zum Verhaltnis von Individuum und Gemeinschaft vgl. Wagner, Oper und
Drama, S. 203: »BewuBte Individualitat [...] gewinnen wir nur in der Ge-
sellschaft [...]. Das Individuum ohne Gesellschaft ist uns als Individualitét
vollkommen undenkbar; denn erst im Verkehr mit anderen Individuen
zeigt sich Das, worin wir unterschieden von ihnen und an uns besonders
sind.« Vgl. zu Wagners Konzept von Gemeinschaft in Hinsicht auf das Po-
lis-Konzept bei Aristoteles Bermbach, Udo: Der Wahn des Gesamtkunst-
werks. Richard Wagners politisch-asthetische Utopie, Frankfurt a.M. 1994,
besonders S. 156-161; Borchmeyer, Dieter: Das Theater Richard Wagners.
Idee, Dichtung, Wirkung, Stuttgart 1982, S. 64.

11 Zum Verhéltnis von >Volk< und >Publikumc« vgl. insbesondere Wagner,
Richard: »Die Kunst und die Revolutiong, in: GSD, Bd. 3, S. 11, 48; vgl.
auch Wagner: Oper und Drama, S. 388-390.
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chen die friihen Festspielkonzeptionen Wagners. Nicht tberraschend
allerdings der Einwand von Carl Dahlhaus gegentber der spéten Rea-
lisierung des Buhnenweihefestspiels:

»Ein Parsifal-Horer aber, der sich in selbst- und weltvergessener Kontemplati-
on in das Werk versenkt, ist ebenso mit sich allein wie Wackenroders Joseph
Berglinger beim Horen von Kirchenmusik, die ihn in eine Andacht versetzt, in
der &sthetische und religitse Geflihle ineinander Ubergehen. Der Festcharakter,
der eine Isolierung des einzelnen gegeniiber dem anderen nicht duldet und zu
dessen Wesen die Gemeinsamkeit derer gehort, die sich als Publikum um ein
Werk versammeln, scheint aufgehoben zu sein.«*?

Die Spannung offenzuhalten zwischen der performativen Realitat des
Post-Wagner-Publikums als Gemeinschaft der vereinzelt VVersunkenen
einerseits und der Mdoglichkeit einer Vergemeinschaftung im Publikum
als Wiedergewinnung eines Orts der politischen Offentlichkeit ande-
rerseits, das mochte ich probeweise in meinen Uberlegungen zum Pub-
likum versuchen, die von dieser kursorischen Wagner-Lektlre ihren
Fragehorizont beziehen.

Eine Kleine Prézisierung zu dem Begriff von Offentlichkeit, der
hierbei in Frage kdme: Dass es sich nicht um die kritische, diskursiv
operierende Offentlichkeit im Sinne von Habermas handelt, wenn wir
von den theatralen Auffiihrungen sprechen, in denen Publikum per-
formativ handelt, ist evident. Doch mdchte ich an der Assonanz des
Offentlichen festhalten, die im Wort »Publikum« horbar bleibt (wes-
wegen ich es auch gegeniiber den Begriffen Zuschauer und Zuhorer
eigentlich bevorzuge), eines 6ffentlichen Raumes, der in sich die viel-
fach beschworene Verwandtschaft der performativen Kiinste und ihrer
Virtuositdt zu einem Verstandnis politischen Handelns birgt — eines
Handelns, das die Gegenwart anderer voraussetzt und anders als die
handwerkliche Arbeit kein Produkt herstellt, seinen Zweck in sich
selbst hat und im Vollzug aufgeht (so Hannah Arendt tber die griechi-
sche Polis).”

12 Dahlhaus, Carl: »Richard Wagners >Biihnenfestspiel<. Revolutionsfest und
Kunstreligion, in: Walter Haug/Rainer Warning (Hg.), Das Fest (= Poetik
und Hermeneutik, Band 14), Miinchen 1989, S. 592-609, hier S. 597.

13 Vgl. Arendt, Hannah: »Freiheit und Politik« (1958), in: dies., Zwischen
Vergangenheit und Zukunft. Ubungen im politischen Denken |, hg. von
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Was nun den Begriff der Gemeinschaft anbelangt, der im Rahmen die-
ser Uberlegungen schon mehrfach fiel, so méchte ich gleich voraus-
schicken, dass er eigentlich besser durch den oben skizzierten des Pub-
likums und der Partizipation zu ersetzen ware. Ein derart vorausset-
zungsreiches Konzept wie das der Gemeinschaft, dessen politiktheore-
tische Implikationen und dessen historische chamaleonhafte Karriere
vom aristotelischen Polis-Konzept, politischen Ursprungsphantasien
Uber religiose Zusammenhénge bis hin zu rassistischen Konzepten des
20. Jahrhunderts reichen, lasst sich ohne weitreichende Standortbe-
stimmungen eigentlich gar nicht legitimieren. Wenn ich nun doch den
Begriff der Gemeinschaft nicht ganz aus meinem Vokabular gestrichen
habe, meint er nicht viel mehr als eine Form von Kollektiv, die als
temporédre Zusammenkunft von Individuen gedacht ist, die keine Ein-
heit konstituieren, keine Institution oder ahnliches, also ein eher funk-
tional gedachtes, nicht emphatisches Konzept.

Partizipation, so wie ich sie hier verstehen mdchte, soll nicht be-
reits vorab ein Modus des Politischen oder des Asthetischen sein, son-
dern

»erfasst das Verhalten von Individuen oder Kollektiven am Schnittpunkt von
Passivitat und Aktivitat, Bewegtwerden und Bewegen. Partizipieren heif3t nicht
notwendig, Mitglied einer Gruppe oder Institution zu sein. Zu Partizipation
kommt es, wo ein Akteur den Eindruck hat, dass sein eigenes Erleben, Erfah-
ren und Handeln sich in einer >realen< oder >virtuellen< Nahe zu dem anderer
vollzieht. [...] Wie entstehen fliichtige Kollektive des (Re-)Agierens? Und wo
sind die Grenzen solcher Kollektive, die dafiir sorgen, dass Individuen sich
ausgeschlossen fiihlen oder Partizipation verweigern?«**

Der Unterschied zwischen Immersion und Partizipation ware dann ge-
nau darin zu sehen, dass Immersion keine Distanz zul&sst, Partizipati-
on dagegen eine Freiheit der Entscheidung impliziert.

Nun koénnte man fragen: Wie dufert sich gelingende/zustimmende
Teilhabe, die nicht nur als individuelles Erleben, sondern als kollekti-

Ursula Ludz, Miinchen 22000, S. 201-226, hier S. 206f. Arendt selbst stellt
in diesem Zusammenhang die Analogie zu virtuosen Kinstlern her.

14 Programmpapier der gleichnamigen Arbeitsgruppe im SFB »Kulturen des
Performativen«, unter: http://www.sfb-performativ.de/seiten/text_schwer-
punkt3.html (letzter Zugriff am 16.02.2011).
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ver Prozess offentlich wahrnehmbar wird: in verbaler Anerkennung,
gestischer/stimmlicher Akklamation, Begeisterung, in einem Effekt
von Immersion, stummer Responsivitét, als aktive Partizipation? Als
stilles, staunendes Sitzen oder johlende, trampelnde Bewegung? In
Passivitat (Interpassivitat), in Re-Agieren, in Mit-Agieren?

Applaus ist eine kollektive Geste. Versuchen Sie einmal, als Ein-
zelner oder Einzelne jemandem zu applaudieren, es wird eher sein wie
ein Zitat von Applaus, und Sie werden es nicht lange durchhalten. Ap-
plaus dagegen funktioniert in der Gruppe, und er funktioniert kollekti-
vierend. Er ist eine Handlung, die immer auch schon eine Reaktion ist,
die ihrerseits zu Reaktionen aufruft.

Im 19. Jahrhundert entwickelte sich Klatschen zur préferierten per-
formativ gestischen Realisierung von affirmierender Teilhabe an Auf-
flhrungen der performativen Kinste. Daneben gab es aber (und gibt es
eingeschrankt weiterhin) das Herausrufen, Da Capo-Rufe, Zischen,
Husten, Pochen, Trampeln, Pfeifen, Zwischenrufe wéahrend der Auf-
fiihrung.™

Publikum sein als Geschichte des konzentrierten Zuhdérens und
Zuschauens, insofern die Bihnenaktion gemeint ist, ist ja bekanntlich
eine recht kurze Geschichte. Das, was wir als Rezeptionshaltung der
Stille und Bewegungslosigkeit kennen, kann als Erfindung des 19.
Jahrhunderts (oder praziser: des spaten 18. Jahrhunderts in Wien) gel-
ten, die sich jedoch noch lange nicht véllig durchsetzte, vielmehr blieb
eine Art von gleichschwebender Aufmerksamkeit fiir Gespréachspart-
ner, interessante Gaste und Aktionen auf Blihne oder Podium bis weit
ins 19. Jahrhundert hinein eher die Regel denn die Ausnahme. Peter
Szendy hat das neue Ritual des birgerlichen Konzertbesuchs als Er-
fahrung des Horens und Sehens in einer signifikanten Doppelung be-
schrieben: das Horen als Zuhoren dessen, was performt wird, aber
auch des Zusehens, wie andere (und man selbst) zuhdren (oder ihnen
zuhdren, wie sie zuhdren). Diese kulturelle Disposition des Horens
geht einher mit der Etablierung eines 6ffentlichen Konzertwesens, der
Konzertkritik und musikalischen Presse. Aufmerksames Horen ent-
steht, so Szendy, als Interiorisierung von kritischen Stimmen (Kompo-

15 Vgl. Primavesi, Patrick: Das andere Fest. Theater und Offentlichkeit um
1800, Frankfurt a.M. 2008, S. 363.
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nist, Enthusiasten, Kritiker, Claqueure): als Erfahrung widerstreitender
Stimmen (polémologie), die sich unseres inneren Ohres bemachtigen. '

Wenn ich die historische Publikumskonfiguration, die sich mit
dem Namen der Claque der Pariser Oper verbindet, hier in Erinnerung
rufen mdéchte, so geschieht dies nicht unter den Auspizien der
Wagnerschen Verdikte gegen die Kommerzialisierung des Theaterbe-
triebs, flir die ihm gerade Paris das Sinnbild war (und insbesondere die
berufsmaligen Applaudeure waren ihm naturgemaf ein Graus), son-
dern um in Erinnerung zu rufen, dass die Claque als Symptom einer
Kultur der performativen Aushandlung von Auffiihrungen (sei es Tri-
umph oder Fiasko) durch das Publikum gelesen werden kann."’

Die Claque wurde schon in den zeitgendssischen Dokumenten als
Extremfall des aktiven Publikums adressiert, das eine Performance in
der Performance macht® und in dieser Verstarkungsfunktion damit die
Wirkung einer Auffiihrung allererst ermdglicht. In Hector Berlioz” Sa-
tire liest sich das so: »Ja doch, man applaudiert; aber wie! wie schlecht
kommt das heraus! Das Publikum hat guten Willen, aber keine Aus-
bildung, kein Ensemble, und deshalb kommt keine Wirkung zustan-

16 Szendy, Peter: »L’art de la claque ou: S’écouter écouter au concertg, in:
Escal, Francoise (Hg.), Le concert, Paris 2000, S. 91-110, hier S. 110. Vgl.
auch ders., Listen. A History of our Ears, aus dem Franzdsischen (bertra-
gen von Charlotte Mandell, New York 2008.

17 Etwas ausfiihrlicher tiber die Frage von Applausgesten in Hinblick auf die
Claque habe ich an anderer Stelle gehandelt. Vgl. Brandl-Risi, Bettina:
»Applaus: Die Gesten des Virtuosen, in: Christoph Wulf/Erika Fischer-
Lichte (Hg.), Gesten. Inszenierung, Auffiihrung und Praxis, Minchen
2010, S. 266-280.

18 Ein naheliegendes Beispiel ware der Theaterskandal um die Pariser Tann-
hauser-Auffiihrung 1861, die als Paradebeispiel fiir eine Aufhebung der
Trennung von Akteuren und Zuschauern im Sinne der Asthetik des Per-
formativen von Robert Sollich analysiert wurde und bei der die Organisa-
tion von Applaus bzw. Ablehnung (wenn auch unter Ausschluss der Cla-
que) eine wesentliche Rolle spielt. Vgl. Sollich, Robert: »Theater als
Skandal. Einige FuBnoten zu einer Asthetik des Performativen, in: Chris-
tel Weiler/Jens Roselt/Clemens Risi (Hg.), Strahlkrafte. Festschrift fir Eri-
ka Fischer-Lichte, Berlin 2008, S. 101-115.
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de.<*® Nichts als »feurige Dilettanten« seien den Claqueuren diejeni-
gen, die »gedankenlos und ohne Probe in ihre Reihen kommen und
applaudieren«.® Die Wertschatzung ihrer Performance bemisst sich
auch daran, dass der chef de claque der Pariser Opéra, Auguste Levas-
seur, in den 1830er Jahren von der Direktion ein hdheres Gehalt als die
Gesangsstars bekam. Claques waren Ubliche Erscheinungen im Kon-
zertwesen, jedoch nirgends derart erfolgreich und andauernd instituti-
onalisiert wie an der Pariser Opéra als Dauereinrichtung zwischen
Publikum und Personal,** abgesichert durch Vertrage mit den Sangern
und der Direktion, mit einem Umfang von bis zu 100 Akteuren fur ei-
ne Premiere, die strategisch im Zuschauerraum platziert wurden und
von Levasseur dirigiert mit einer Strategie, die der chef de claque ge-
maR Libretto-Studium, Probenbesuchen, Gesprachen mit Direktion,
Séngern, Assistenten festlegte und zu einer Gesamtwirkung orches-
trierte. Neben den tapageurs (heftige Klatscher) gab es u.a. die con-
naisseurs (beifallig murmeln, auf teuren Sitzen, Verse auswendig wis-
sen, Kommentare), rieurs (Lacher), chatouilleurs (die Nachbarn unter-
halten und positiv stimmen durch Schnupftabak, Bonbons, Theaterzet-
tel, lustige Unterhaltung), die pleureuses (Weinende, meistens Frau-
en), die chauffeurs (vor Theaterzetteln in Entzucken ausbrechen und
das Stiick anpreisen, an 6ffentlichen Orten werbewirksam agieren) und
natiirlich die bisseurs (Da-capo-Rufer).

In der Ausdifferenzierung von Funktionen der Akklamation oder
Ablehnung, die das professionalisierte Publikum der Claque auszeich-
nete, wird das diffizile Geflecht von Haltungen, Aufteilungen und Dy-
namiken sichtbar, das zuallererst diesen eigenartigen Singular »Publi-
kum« konstituiert als vielfach geteilte Gemeinschaft. Eine Gemein-
schaft, deren Bindemittel die Synchronisierung in der Geste des Klat-
schens ist (und somit in dieser sehr reduzierten Bewegung eine Ge-
meinschaft in Bewegung herstellt), eine Geste, die ihrerseits von der
Claque als Steuerungsinstrument verstarkt, gelenkt und vereinheitlicht
werden kann, so dass sich zuletzt durch den Prozess des Applaudierens

19 Berlioz, Hector: Abendunterhaltungen im Orchester, aus dem Franzosi-
schen Ubertragen von Elly Ellés, Leipzig 1909, S. 109.

20 Ebd., S. 98f.

21 Vgl. zum Folgenden Walter, Michael: Die Oper ist ein Irrenhaus. Sozial-
geschichte der Oper im 19. Jahrhundert, Stuttgart 1997, S. 332f.
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eine zundchst unentschieden aufgenommene Auffiilhrung wie ein gro-
Rer Erfolg anzufiihlen beginnt.

Aufschlussreich wird nun ein Riickgriff auf jene Dialektik von Re-
gelhaftigkeit und Exzess, die die Umwertung des Korpereinsatzes in
den Festkonzepten des 19. Jahrhunderts markiert. Der Prozess der zu-
nehmenden Ausschaltung des Korpers und der Kérperlichkeit aus den
Festkonzepten des Burgertums entspricht dessen Ausschaltung aus
dem Aktionsradius des Publikums, insbesondere, indem Aufstehen
und Herumgehen sowie Essen untersagt und Korpergerdusche wie
Husten versucht wurden zu unterbinden.? Die Entladung der Korper-
lichkeit, die Regeln Uberschreitet, reduziert sich zunehmend auf die
Geste der klatschenden Hénde, allenfalls begleitet von stimmlichen
AuBerungen, deren Angemessenheit (der richtige Zeitpunkt) zudem
aus dem Verlauf der Auffihrung herausgedrangt wird und an den
Rand, den Umschlagspunkt zwischen Auffihrung und Nicht-
Auffihrung, positioniert wird: als Schlussapplaus. Gegen Ende des 18.
Jahrhunderts beginnt sich die Sitte zu verbreiten, Kiinstlern nach Ende
der Auffiihrung mit Applaus zu danken. In unseren Theater- und Kon-
zertritualen wurde der Rand der Performance der Umschlagspunkt der
kollektiv zur Schau gestellten Aufmerksamkeit in die individuelle
Antwort des Zuschauers und -horers, die individuell geduRert jedoch
gleich wieder kollektivierend funktioniert: Der Applaus gilt den Per-
formern, die gerade nicht mehr performen und doch noch nicht ganz

22 Ein spates wiederum Bayreuther Beispiel fiir diese Haltung findet sich in
Igor Strawinskys Bericht (iber sein Unbehagen im Parsifal 1912, der zu-
nachst nur die korperliche Depravierung wahrnimmt: »Eine Fanfare erteilt
das Zeichen zur Andacht, und die Zeremonie nahm ihren Anfang. Ich
kroch ganz zusammen und riihrte mich nicht. Nach einer Viertelstunde
hielt ich es nicht mehr aus; meine GliedmaRen waren mir eingeschlafen,
ich musste eine andere Stellung einnehmen. Krach — schon geht’s los!
Mein Stuhl macht ein Gerdusch, das mir hundert wiitende Blicke einbringt.
Ich krieche noch einmal ganz in mich zusammen, denke aber dabei nur
noch an eines, namlich an das Ende des Aktes, das meinen Qualen Einhalt
gebieten wird. SchlieBlich kommt die Pause, und ich werde durch ein paar
Wirstchen und ein Bier belohnt. Kaum habe ich mir eine Zigarette ange-
ziindet, da ruft mich die Fanfare schon wieder zur Andacht auf.«
Strawinsky, lgor: Leben und Werk, Zirich 1957, zit. nach: Barth: Fest-
spielhiigel, S. 116.
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aus dem Performen ausgestiegen sind, den Glanz und den Schatten der
Rolle und der Leistung gewissermaRen noch hinter sich habend. Fur
die Dogmatisierung dieser Praxis sei exemplarisch Romain Rolland in
einem Brief 1891 aus Bayreuth angefuhrt:

»lhr wisst, dass es in Bayreuth streng verboten ist, Beifall zu klatschen, aulRer
am Ende der Vorstellung, und selbst dann ist es den Schauspielern verboten,
sich vor dem Publikum zu verneigen. Man gestattet lediglich, dass der Vor-
hang sich noch einmal 6ffnet (denn hier 6ffnet man ihn, man hebt ihn nicht),
das heif3t, die Toten bleiben Tote, und die Helden bleiben Helden und werden
nicht wieder zu Schauspielern.«*

Es gab (und gibt heute noch in gewissen Rahmen, wie beispielsweise
dem klassischen Ballett) den Applaus und die Bravo-Rufe, die dem
Moment und der einzelnen Schwierigkeit oder Schonheit gelten: nach
der erwarteten Bravour-Arie in einer Belcanto-Oper, wéhrend der 32
fouettés der klassischen Ballerina. Selbst Wagner pflegte, so (berlie-
fert durch Felix Weingartner, in seine Lieblingsstelle in der Blumen-
madchen-Szene des 2. Aufzugs Parsifal hinein aus seiner Loge »Bra-
vo« zu rufen® Und auch von Saint-Saéns konnen wir tber den
»Walkirenritt« 1876 von einem noch wirksamen Rezeptionsverhalten
lernen: »Trotzdem der Meister sich Beifallshezeigungen verbeten hat-
te, erhoben sich laute Rufe in dem Zuschauerraum; es wird einem

23 Rolland, Romain: Brief an seine Mutter, 22./23. Juli 1891 (abgedruckt in:
Schweizerische Musikzeitung Juli 1951), zit. nach Barth, Festspielhiigel,
S. 78. Dass in der Bayreuther Auffiihrungspraxis die Illusionierung des
Publikums, das Verschwinden des Darstellerkdrpers hinter seiner Figur,
noch tber das Ende der Auffiihrung hinaus zu perpetuieren versucht wur-
de, bediirfte einer langeren Diskussion. Der zugestandene Applaus und der
sich wieder 6ffnende Vorhang machen jedoch auf die Schwellenfunktion
dieses Moments am Rande der Performance als eines prekdren umso mehr
aufmerksam.

24 Weingartner, Felix: »Erinnerungen an die »Parsifal<-Auffiihrungen 1882,
in: ders., Lebenserinnerungen, Wien/Leipzig 1923, zit. nach: Csampai, At-
tila/Holland, Dietmar (Hg.), Richard Wagner: Parsifal. Texte, Materialien,
Kommentare, Reinbek bei Hamburg 1984, S. 131.



84 | BETTINA BRANDL-RISI

schwer, bei einer solchen Szene ruhig zu bleiben.«®® Doch auf breiter
Front durchgesetzt hat sich eben der randstédndige Ort des Applauses
am Ende der Auffiihrung.

Wie steht es nun aber mit der Partizipation im nur am Schluss ap-
plaudierenden Publikum? Die kollektive Aufmerksamkeit des Bayreu-
ther Publikums, die selbst ein Husten mit strengen Blicken der Sitz-
nachbarn und Zischen ahndet, ist eine Form von Kollektivitat, die
gleichzeitig eine »public solitude«, eine offentliche Einsamkeit im
Sinne von Herbert Blau impliziert,”® die den Einzelnen als Einzelnen
in der Dunkelheit des Zuschauerraums noch schérfer herauspréapariert.
Was geschieht, wenn nun am Rand der Auffilhrung der Einzelne aus
dem Dunkel wieder ins Licht riickt, seine Reaktion und Aktion einge-
fordert wird, sein Applaus, der in der multiplizierten und sich poten-
zierenden Klanggestalt des Klatschens wiederum eine so kollektive
Handlungsweise ist oder werden kann, dass unisono-Klatschen, wo-
mdglich im selben Takt, wie ein bitterer Widerhall totalitérer Partei-
veranstaltungen an unser Ohr zuriickschlagt? Und gleichzeitig impli-
ziert Applaus ja immer auch dessen andere Seite, die Ablehnung, und
auch in diesem Widerstreit — so lernen wir von den Auseinanderset-
zungen des Publikums im 19. Jahrhundert, die im institutionalisierten
Widerstreit von Claque und Gegenclaque wiederum nur ihre augenfél-
ligste Inkarnation finden — konstituiert sich Publikum in diesem
merkwirdigen singularischen Sinn.

Auwus ritualtheoretischer Perspektive betont Klaus-Peter Kdpping in
seinen Uberlegungen zum Fest insbesondere dessen paradoxale Struk-
tur, die sich etwa in den zusammenfallenden Verhaltensmustern von
»Andacht und Ausgelassenheit« realisiere.”” Mein Vorschlag ware,
diese Paradoxie in Anschlag zu bringen, um Publikumsverhalten im
Ereignis der Auffiihrung zu beschreiben.

25 Saint-Saéns, Camille: »Bayreuth und >Der Ring des Nibelungen<« (1876),
in: ders., Harmonie und Melodie, Berlin 21905, zit. nach: Barth, Festspiel-
hiigel, S. 47.

26 Blau, Herbert: The Audience, Baltimore 1990, S. 257. Vgl. auch Pfeiffer,
K. Ludwig: Das Mediale und das Imagindre. Dimensionen kulturanthropo-
logischer Medientheorie, Frankfurt a.M. 1999, S. 199.

27 Kopping, Klaus-Peter: »Fest«, in: Christoph Wulf (Hg.), Vom Menschen.
Handbuch Historische Anthropologie, Weinheim/Basel 1997, S. 1048-
1065, hier S. 1048.
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Ein Ritual, folgt man den Erkenntnissen der Ritualtheorie, schlief3t
grundsatzlich Kiritik aus, also gibt es fur ein Ritual vermutlich keinen
Applaus, fir Theater dagegen schon. Wenn es andererseits angebracht
erscheint, das ritualaffine Festkonzept im Angesicht eines Theaters zu
erhalten, das so stark wie eben bei Wagner auf die Festformigkeit sei-
ner Auffiihrungen aus ist, konnte man vielleicht formulieren: Die
Abdrangung des Applauses an den Rand der Auffihrungen unter-
streicht ihren Festcharakter und schafft ihrerseits ein neues ritual&hnli-
ches Verhalten, ndmlich den Schlussapplaus, der nun (eher im volks-
festhaften Sinn) den Festcharakter zwischen Regelhaftigkeit und Ex-
zess noch einmal intensiviert: Hier hat der Exzess sein Spielfeld, und
es ist auffallig, dass es kaum irgendwo soviel und so intensiven Ap-
plaus ebenso wie Ablehnung gibt wie in Bayreuth — die 90 Minuten
Schlussapplaus fir die letzte Auffiihrung von Patrice Chéreaus Gotter-
dammerung-Inszenierung 1980 sind Legende. Noch den legendaren
Applaus-Bann nach dem 1. Aufzug Parsifal konnte man in diese para-
doxale Struktur einschreiben: Eine Gemeinschaft (der Wissenden)
stellt sich auch in diesem Moment her, in dem der per Reglement un-
tersagte Applaus, der entgegen den allgemeinen Theaterregeln unter-
drickt werden muss, einen Applausstau produziert, der sich dann um-
so heftiger am Ende der Vorstellung entléadt. Vielleicht gar nicht in ers-
ter Linie Andacht, sondern primér kollektives Nicht-Klatschen konsti-
tuiert hier eine tempordre Gemeinschaft als Publikum, das sich selbst
in diesem Moment — vergeblich — zum Verschwinden zu bringen ver-
sucht.?®

RIMINI PROTOKOLL: DEUTSCHLAND 2

Diesem etwas umfangreicheren Versuch, ein historisch eingefiihrtes
eher unemphatisches Konzept von Gemeinschaft und Partizipation im
Theaterapplaus nachzuzeichnen, das sich insbesondere durch Synch-
ronisierung bzw. rhythmische Differenzierung herstellt, sollen nun ei-
nige Bemerkungen zu einem aktuellen Performanceprojekt an die Seite
gestellt werden. Dieses, so meine These, setzt Partizipationsstrategien

28 Zur Frage der Regulierung des Applauses in den Auffiihrungen des Parsi-
fal 1882 und noch 1969 vgl. die abgedruckten Dokumente in: Csampai/
Holland: Parsifal, S. 242f.



86 | BETTINA BRANDL-RISI

ein, um performativ vokal so etwas wie eine nicht-hierarchische Her-
stellung einer fliichtigen Gemeinschaft in der Synchronisierung zu er-
proben, die die Rahmung des Theaters sehr wortlich nimmt und dabei
das Thema der Représentation zwischen Biihne und Politik hin und her
spielt.

Deutschland 2. Berlin Back Up (2002) des deutsch-schweizeri-
schen Performance-Kollektivs Rimini Protokoll ist keine Aktion im
Sinne von Joseph Beuys oder Christoph Schlingensief; es hat ganz und
gar keine offene Form, die sich improvisatorisch aus einem kollektiven
Handeln ergeben wiirde. Partizipation funktioniert auch hier innerhalb
eines definierten Systems von Theatralitat, einer einmaligen Perfor-
mance innerhalb eines Theaterfestivals (»Theater der Welt« 2002).
Nach dem erfolgten Umzug des Bundestags nach Berlin wurden ca.
200 Bonner Biirger, allesamt keine Schauspieler, aber viele in irgend-
einer Weise professionell dem damals schon aufgegebenen Bonner
Parlament verbunden, eingeladen, in Bonn eine komplette Berliner
Bundestagsdebatte mitzusprechen, ein Live-Reenactment aufzufihren,
das per Live-Ubertragung aus dem Berliner Reichstag den Mitwirken-
den Uber Kopfhorer die Stimmen ihrer (parlamentarischen) Vertreter
zu hdren gab, die sie sich im Moment des Nachsprechens performativ
zuruckholten, wiederaneigneten. Die Idee des Reprasentanten in unse-
rer reprasentativen Demokratie wie des représentierenden Schauspie-
lers wurde damit gleichermaBen ins Schwimmen gebracht. 16 Stunden
lang synchronisierten die Bonner Biirger die Berliner Vertreter inklu-
sive des Applauses und der Abstimmungsprozeduren, mit der charak-
teristischen Differenz, Verschiebung und Defizienz, die Live-Syn-
chronisierung inshesondere fiir ungetibte Sprecher mit sich bringt.

Publikum erscheint dabei in mehrfacher Weise: diejenigen, die im
Berliner Reichstag auf der Zuschauertribiine die Debatte verfolgen;
diejenigen vor dem heimischen Fernsehapparat, die der Live-Ubertra-
gung der Debatte via Phoenix folgen: jenes mediale Dispositiv und
jene medialisierte Form des Publikums wird nun aufgegriffen und bil-
det die Grundlage fir das Setting von Deutschland 2, denn die Partizi-
pierenden in Bonn sind ja nicht nur Doubles der politischen Akteure in
Berlin, sondern den gréBten Teil der Performance (immerhin 16 Stun-
den) als Zuhérende/Zusehende Doubles jener Abgeordneten, die auch
in Berlin Gberwiegend als Zuhérende/Zusehende in Erscheinung tre-
ten, die jeweils auf einen Redner in Aufmerksamkeit oder
Abgelenktheit bezogen sind. — Das Modell der 6ffentlichen politischen
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Rede und der politischen Offentlichkeit ist ja aber auch gar nicht viel
mehr als der Raum und die 6ffentliche Aufmerksamkeit der Vielen flr
das Sprechen der Einzelnen, die sich gegenseitig das Wort ibergeben.
— Dazu addiert sich dann dasjenige Publikum in Bonn als die bekann-
ten (auf einer weiteren Tribiine sistierten) Theaterzuschauer, die noch
eine weitere Publikumssituation dieser Verschachtelung von Publikum
hinzufligen, und damit letztlich die Frage nach dem Publikum an uns,
als Publikum, zuriickspielen. Nun tut mein Reden/Schreiben-Uber sein
Ubriges, das Sie adressierend die Frage der Partizipation in einer weite-
ren medialen und temporalen Verschiebung tber das Live-Event hin-
aus offnet.

Doch noch einmal zuriick zur Konstruktion der Situation und zum
Ablauf der Performance: Es handelt sich, wie man sieht, um ein sehr
strenges Setting, eine strenge Regel der Synchronisierung, deren Art
und Weise der Erfillung jedoch nicht vorgegeben wurde und die in der
Qualitat der Ausfihrung nicht sanktioniert wurde. Denn es blieb den
Sprechern Uberlassen, ob sie Form und Rhythmus der Berliner Rede-
beitrdge reproduzierten und damit gleichsam als Bauchredner fungier-
ten, oder zu verstehen versuchten, was sie zu sprechen hatten, dabei
aber Differenz und Nicht-ldentitdt horbar machten im Zdgern und
Stottern, im Sinn-Suchen den Sinn vokal gleichsam verdeckend durch
kaum mehr als phonetischen L&rm. Wenn ich dennoch von einer Geste
der Erméchtigung sprechen mdchte, die in dieser Performance am
Werk war, dann in dem Sinne, dass gerade in der strengen Form und
der Differenz, die permanent horbar wurde, eben die Frage nach der
Sichtbarkeit und der Horbarkeit bestdndig aufgeworfen wurde, die
Frage nach der Legitimitat des Ortes und der Akteure des politischen
Handelns.

Der Begriff des Politischen, so wie ihn Jacques Ranciére formu-
liert, meint die Aufteilung der Gemeinschaft in »jene, die am Raum
der politischen Sichtbarkeit teilhaben, weil sie iber den logos verfi-
gen, und jene anderen, die nicht daran teilhaben, weil sie nicht tber
ihn verfligen«. Politik hat als Voraussetzung Gleichheit im Sinne der
»Ermoglichung der Gegenuberstellung zweier Stimmen sowie zweier
Aufteilungen der gemeinsamen Welt«.”® Politik entstehe dort, wo diese

29 Muhle, Maria: »Einleitung«, in: Jacques Ranciere, Die Aufteilung des
Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, Berlin 2008, S. 7—
19, hier S. 10.
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Gegenuberstellung, der Dissens passiert: »Politik existiert dort, wo die
Rechnung/z&hlung der Anteile und Teile der Gesellschaft von der Ein-
schreibung eines Anteils der Anteilslosen gestért wird.«*

Die Art von Partizipation, die Deutschland 2 ermdglicht (und dies
gilt in ahnlicher Weise fiir die 200 Bonner Birger wie auch fiir das
zweite (Theater-)Publikum, das dieser Performance beiwohnen konn-
te), ist — folgt man Ranciéres Argument, und mir ist bewusst, dass ich
ihn hier einerseits sehr wdrtlich, andererseits aber fast metaphorisch
abschwéchend verwende — keine vereinheitlichende, harmonisierende,
sondern eine, die Konflikt einschlief3t, Dissens und Stolpern in Rech-
nung stellt. Die Gemeinschaften und die Offentlichkeiten, die Deutsch-
land 2 aufruft, sind nicht nur gedoppelt, sondern mehrfach geteilt, fi-
gen sich nicht zu einer homogenen Figur. GleichermaRen ist Distanz
nicht der einzige Modus des Sich-Verhaltens in diesem Polit-Karaoke,
es gibt schlielich auch diejenigen Mitspieler, die nicht beobachtend
und in Frage stellend stolpern, sondern gerne so perfekt wie mdoglich
reproduzieren mochten, was sie horen.

Applaus ebenso wie Live-Synchronisation, und das ist mir wichtig
noch einmal deutlich zu markieren, haben merkwirdigerweise ein
Doppeltes von Affirmation und Differenz, von Sich-Hingeben an das
GenielRen und Gelingen und gleichermalen ein Potential zur Kritik.
Sie entziehen sich damit einer allzu leichten Zuschreibung, inwiefern
Partizipation erméchtigend und scheinbar weniger progressive Publi-
kumsbeteiligungen nur sedierend wirken.

Die Frage bleibt nattrlich, zuletzt, an uns: Welches Publikum sind
wir? Welches Publikum mdchten wir sein? Und in welchem Publikum
mdchte ich welchen Anteil haben?

30 Ranciere, Jacques: Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, Ubers. v.
Richard Steurer, Frankfurt a.M. 2002, S. 132.
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Wir sitzen alle am Schneidetisch.

Fur eine Politik der Zuschauer

WINFRIED PAULEIT

Das Verhéltnis von Produktion und Rezeption — und mit ihr die Kon-
stitution von Offentlichkeit — ist in den Kiinsten immer wieder disku-
tiert worden. Unterschiedliche Figuren dieses Diskurses sind z.B. das
Happening als frihe Form der Partizipation in der bildenden Kunst,
der Tod des Autors in der Literatur, oder die Politik der Autoren, eine
Inthronisierung des Autors auf Seiten des Films. Auch der Diskurs der
Neuen Medien hat mit dem Begriff der Interaktion versucht, den inno-
vativen Charakter der Partizipation herauszustellen, um damit dem
Mythos eines passiven Publikums in den anderen Kiinsten neue Nah-
rung zu geben.

Was zeigt sich in diesen Diskursen? Zundachst einmal, dass die ein-
zelnen Diskurse zum Zuschauer, Leser, Betrachter oder User in der
Regel auf spezifische Kiinste beschrankt bleiben und je eigene Begrif-
fe des Publikums ausbilden. Gleichzeitig erkennt man, dass die einzel-
nen Diskurse immer im Verhéltnis zueinander stehen. Der Betrachter
in der bildenden Kunst konstituiert sich aus Unterscheidungen zur Li-
teratur und zum Film. Und die Neuen Medien beanspruchen ihrerseits
eine Differenz zu den klassischen Kiinsten, indem sie den Begriff der
Interaktion allein fiir sich beanspruchen. Fir die Politik der Autoren
wird im Filmdiskurs aber der Stil eines Autors in der Literatur ebenso
vorausgesetzt, wie in den Neuen Medien eine Passivitat des Kinozu-
schauers. Es werden mithin richtige oder falsche Annahmen aus den
Nachbardiskursen zugrunde gelegt, die dariiber hinwegtauschen, dass
das Publikum moglicherweise viel weniger kunstspartentypisch agie-
ren konnte als angenommen. Als Gegenthese liee sich beispielsweise
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formulieren, dass das Publikum immer vieles zugleich ist. Sprich: im
Kunstmuseum verhdlt man sich nicht nur als Betrachter sondern auch
als Leser, Zuschauer und als digital User. Und vielleicht tberschreitet
man diese Kategorien noch und agiert auch als Horer und Taster —
auch wenn letzteres im Kunstmuseum in der Regel verboten ist.*

Welche Konsequenzen kann man daraus ziehen? Ich will hier nicht
einen allgemeinen und abstrakten Rezipienten postulieren, der eine
Synthese aus den Einzelbegriffen (Betrachter, Leser, Zuschauer, User)
darstellt. Mir geht es vielmehr darum, die je eigenen Begriffe zu tber-
denken. Ich will dies fur das moderne Kino und seine Zuschauer in
Angriff nehmen. Exemplarisch werde ich dabei versuchen, den Begriff
einer »Politik der Zuschauer« zu skizzieren: Erstens mdchte ich aus-
gehend von der Nouvelle VVague und ihrer Setzung einer Politik der
Autoren an einem Griindungsfilm der Nouvelle Vague (Truffauts LES
400 coups, 1959) zeigen, dass es sich hierbei im Ansatz bereits um
eine Politik der Zuschauer handelt. Zweitens mdchte ich an Nanni Mo-
rettis Film CARO DIARIO (1994) eine Umkehrbewegung festmachen,
die den Autorenfilmer wieder als Zuschauer inszeniert. Und drittens
versuche ich mit einem kurzen Ausblick auf die Filmtheorie die Spu-
ren einer impliziten Reflexion von Autorschaft und Zuschauerschaft zu
skizzieren.

DIE NOUVELLE VAGUE:
VOM ZUSCHAUER ZUM AUTORENFILM

Bereits 1948 hatte Alexandre Astruc eine andere Form des Filmema-
chens skizziert. Er sprach von einer neuen Filmavantgarde, die die
Kamera wie einen Federhalter verwenden sollte: »Camera stylo«.” Be-
reits in diesen Uberlegungen wurde der Filmregisseur zum Autor auf-
gewertet, der einen eigenen Stil des Filmemachens entwickelt. Und
Francgois Truffaut hatte in seinem Aufsatz »Une certain tendance du

1 Vgl hierzu auch mein eigenes Experiment: Pauleit, Winfried: »Als Kino-
génger im Theater. Die neue Schaubiihne und die Lesekultur, in: Asthetik
& Kommunikation 110, 2000, S. 35-42.

2 Vgl. Astruc, Alexandre: »Die Geburt einer neuen Avantgarde: Die Kamera
als Federhalter, in: Christa Blumlinger/Constantin Wulff (Hg.), Schreiben
Bilder Sprechen. Texte zum essayistischen Film, Wien 1992, S. 199-204.
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cinéma francais« in der Zeitschrift Cahiers du cinéma 1954 das
Schlagwort von der »Politik der Autoren« gepragt und gegen die ge-
samte traditionelle Produktionsform des franzésischen Films ins Feld
gefiihrt. Dieser Aufsatz wird heute als einer der Ausgangspunkte fur
ein modernes Verstandnis von Film angesehen; und dieses Verstandnis
ist mit dem Begriff von Autorschaft verbunden.?

Das Ziel der Politik der Autoren war strategisch. Es ging den cine-
philen Enthusiasten und Kritikern der Cahiers du cinéma darum, die
franzosische Filmproduktion zu verdndern. Eine ihrer Hauptforderun-
gen war die Eigenstandigkeit des Films als Kunstform und damit ver-
bunden die Aufwertung der &sthetischen Filmarbeit und ihre Wert-
schétzung unabhéangig von der Literatur und der Filmindustrie. Hitch-
cock und andere Regisseure des amerikanischen Kinos wurden zu Au-
toren erklart. Der Blick wurde damit vom einzelnen Film auf das Ge-
samtwerk eines Regisseurs verschoben. Gleichwohl wurde das Modell
des literarischen Autors Gbernommen und auf den Film dbertragen.
Aber das darin enthaltene Argumentationsmuster, das den Regisseur
zunéachst mit dem groRen Schriftsteller gleichstellte, war nicht unbe-
dingt so fortschrittlich, wie das moderne Kino, das diese Enthusiasten
Ende der 1950er Jahre mit zu erfinden halfen. Bemerkenswert an die-
ser Ubertragung des Autorenbegriffs ist aus heutiger Sicht, dass nur
wenige Jahre spéter in der Literaturwissenschaft das Konzept von Au-
torschaft radikal in Frage gestellt — und von einzelnen Positionen (zu-
gunsten des Lesers) verabschiedet wurde, so z.B. von Roland Barthes
1968, und Michel Foucault 1969, wahrend es fiir den Film offenbar
erst etabliert werden musste.*

Weiter ist aufféllig, dass die jungen Kritiker ihre Argumente aus
einer Position der Zuschauer entwickelten. Ihr Ziel war es, metapho-
risch gesprochen, aus dem Kinosessel auf den Regiestuhl zu wechseln.
Die Erfindung der Politik der Autoren — so lasst sich argumentieren —
war also zundchst ein Akt von Zuschauern und damit Teil einer Strate-
gie der Selbstermachtigung. Diese Selbsterméchtigung findet aller-
dings nicht im luftleeren Raum statt. lhre Basis liegt in den Kinema-
theken — insbesondere der Cinématheque frangaise in Paris, die die
Kritiker in den 1950er Jahren zu ihrem Ort machen. Diese Institution
wurde in den 1930er Jahren von Henri Langlois und anderen leiden-

3 Vgl. Caughie, John: Theories of Authorship, London 1981.
4 Vgl ebd.
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schaftlichen Zuschauern gegriindet, und in ihr formiert sich eine spezi-
fische Aneignung des Films durch die Zuschauer ebenso wie die Kon-
stitution einer cinephilen Zuschauerschaft. Mit dem Wechsel auf den
Regiestuhl Ende der 1950er Jahre werden die Positionen des Zuschau-
ers bzw. Kritikers aber nicht einfach abgestreift. Sie schreiben sich
vielmehr in die Asthetik der Filme der Nouvelle Vague ein mit ihren
zahlreichen Verweisen auf das Kino als Ort und Institution und ihren
Referenzen auf Filmgeschichte.

Vor dem Hintergrund dieser Bestandsaufnahme werde ich im Fol-
genden weder die komplexe Theoriedebatte um die Frage von Autor-
schaft im Film wieder aufrollen, noch die Geschichte und Bedeutung
der Kinematheken in diesem Zusammenhang untersuchen. Ich méchte
vielmehr einen exemplarischen Film (Truffauts Les 400 Coups) da-
raufhin befragen, wie sich in dessen Inszenierung die Politik der Auto-
ren zeigt und welche Konzeption des Zuschauers damit verbunden ist.
Mit Blick auf diesen Grindungsfilm mdchte ich die Ambivalenz dieser
Strategie herausarbeiten und zeigen, dass die Politik der Autoren von
Anfang an den Keim fir eine Politik der Zuschauer implizierte — und
dass die Strategie einer Selbsterméchtigung der Zuschauer auch im
Film selbst zu sehen und zu erfahren ist.

Truffaut skizziert seinen Protagonisten Antoine Doinel als Be-
trachter, Leser und Zuschauer und mit ihm die unterschiedlichen Stra-
tegien der Rezeption und auch der Aneignung von Bildern, Texten und
Filmen. Bereits in der ersten Einstellung des Films werden Diskurse
der Schrift und der bildenden Kunst aufgegriffen: Wir sehen Schiiler,
die schreiben. Doinel hingegen malt einem Pin-up einen Schnurrbart
an (Abb. 1).
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Im Gewand des banalen Jungenstreichs wird hier die Geste Duchamps
wiederholt, der der Mona Lisa einen Schnurbart hinzufugte. Die erste
Einstellung dieses Films bezieht sich also nicht auf die grofRen Schrift-
steller als Autoren, sondern auf schreibende Schiiler und die Kunst der
Aneignung, auf die Geste Duchamps, die als Intervention und als Er-
klarung zum Ready-made agiert.

Duchamps Geste steht furr einen Betrachter, der in die Kunst bzw.
in das Kunstwerk eingreift. Im Laufe des Films wird eine ahnliche
Konstellation fur die Literatur durchgespielt. Doinel ahmt in einem
Schulaufsatz Balzacs Stil nach. Er imitiert Balzac wortlich und wird
vom Lehrer des Plagiats bezichtigt. Truffaut Gibertragt die Strategie der
Aneignung von der bildenden Kunst (und der Literatur) auf den Film
und seine Zuschauer. Er zeigt wie zwei Jungen im Kino sitzen und an-
schlieRend ein Filmstandbild entwenden (Abb. 2).

Abb. 2

Mit dem Standbild eignen sich die Jungen den Film an. Ahnlich wie
bei Duchamp handelt es sich um das Portrat einer Frau. Das entwende-
te Still zeigt die schwedische Schauspielerin Harriet Andersson.’ Ein
Filmstandbild zeigt aber tblicherweise nicht nur den Schauspieler oder
eine einzelne Filmszene. Es vertritt auch als pars pro toto den ganzen
Film, d.h. es steht fir Ingmar Bergmans Film SOMMAREN MED MONI-

5 Vgl. Pauleit, Winfried: »Filmfotografie als falsche Spur. Das Kinemato-
grafische zwischen Fotografie und digitaler Videolberwachung«, Maske
und Kothurn 53 (2/3), 2007 (Falsche Fahrten in Film und Fernsehen),
S. 243-254.
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KA (DIE ZEIT MIT MONIKA) (1953). Die jungen Zuschauer haben im
Filmstandbild Zugriff auf Bergmans Film.

Gerade weil das Filmstandbild Fragment ist, bildet es ein Einfalls-
tor fiir die Imagination der Zuschauer, mit Hilfe dessen sie den Film zu
ihrem Film machen kénnen. Da es sich um ein Fragment handelt, muss
der Film vervollstandigt werden — und kann in diesem Zuge (in der
Fantasie) umgestaltet werden. Filmstandbilder liefern dem Zuschauer
die Erméchtigung, um in einen Film imaginativ eingreifen zu kénnen,
oder um ihn tatsachlich nachtraglich zu bearbeiten. Zahlreiche bilden-
de Kinstler und Kinstlerinnen haben dieses produktive Potential ent-
deckt und daraus eine &sthetische Praxis entwickelt, z.B. Richard Ha-
milton, John Baldessari oder Cindy Sherman.®

Truffaut schildert in seinem Film also unterschiedliche Formen
der Aneignung. Fir die bildende Kunst ist es das Ready-made (bzw.
eine Parodie) in Anspielung an die Geste Duchamps. In Bezug auf die
Literatur ist es die Imitation bzw. das Plagiat eines grofRen Schriftstel-
lers durch einen Schiiler und in Bezug auf das Filmstandbild kann man
von einem fetischisierenden Gebrauch sprechen, der das Teil mit dem
Ganzen verwechselt. Allen diesen Strategien ist gemeinsam, dass sie
die klassische Unterscheidung von Produzent und Rezipient in Frage
stellen bzw. unterlaufen. In der bildenden Kunst steht nicht mehr der
Schaffensprozess des Kinstlers und seine Meisterschaft im Zentrum,
dem bewundernde und anerkennende Betrachter gegeniberstehen,
sondern das intellektuelle Spiel und die Erklarung zum Kunstwerk,
und schlieBlich auch die Reflexion und Kritik des gesamten Kunstbe-
triebs. Duchamps Geste macht die Kunst zu einer Art Salon der intel-
lektuellen Intervention, an der sich im Grunde jedermann beteiligen
kann.

Waéhrend diese Strategie in der bildenden Kunst zu Zeiten
Truffauts bereits als eingefiihrt und zum gewissen Teil sogar als etab-
liert gelten kann und in ihrer Folge sich eine andere Art von Offent-
lichkeit formiert, die nicht mehr zwischen Betrachter und Meister-
schaft des Kunstlers unterscheidet und die in den 1950er Jahren bei-
spielsweise im Happening ihren Ausdruck findet, so ist das Beispiel
aus der Literatur, die Imitation bzw. das Plagiat Balzacs wesentlich
weniger abgesichert. Geschildert wird in diesem Kontext aber nicht

6 Vgl. Pauleit, Winfried: Filmstandbilder. Passagen zwischen Kunst und
Kino, Frankfurt a.M. 2004.
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allein die unberechtigte Aneignung des Textes durch das Plagiat, son-
dern auch die Verehrung des Schiilers fir einen Autor und seinen Stil.
Diese Verehrung findet ihren Ausdruck in der Lektlire Balzacs, in der
Einrichtung eines Altars fur den Autor und in der Imitation von dessen
Stil im Schulaufsatz. Diese Form der Aneignung als Verehrung und
Nachahmung beschreibt sicherlich im bertragenen Sinne auch das
schiilerhafte Moment der franzdsischen Cinephilie und mit ihr eine
tatséchliche kulturelle Auspragung der jungen Zuschauerschaft in den
Ciné-clubs der Zeit. Truffaut beldsst es aber nicht bei diesen zwei Mo-
dellen der Aneignung (bildende Kunst und Literatur), sondern entwirft
flr den Film ein drittes, das die beiden anderen in gewisser Weise zu-
sammenfiihrt und weiter entwickelt. Er zeigt zwar nicht, wie Antoine
Doinel und sein Freund durch die Aneignung eines Filmstills zu Auto-
ren werden, sondern lasst die Szene zunédchst unkommentiert. Am En-
de seines Films allerdings greift er die Szene wieder auf. Der Film-
schluss reflektiert, wie Truffaut selbst sich den Film von Bergman
angeeignet und diesen dabei transformiert hat.

Eher s
_—

Abb. 3

Denn Truffaut beendet seinen Film mit einem Freeze Frame, der
ikonologisch einige Ahnlichkeit mit dem Filmstill von Bergman auf-
weist (Abb. 3). Sein Hauptdarsteller Jean-Pierre Léaud als Standbild
am Meer »{iberschreibt« — so kdnnte man sagen — jenes Still von Har-
riet Andersson, das sich die beiden Jungen angeeignet haben. Mit die-
sem Freeze Frame schreibt sich Truffaut aber nicht nur als Autor in die
Filmgeschichte ein. Er Uberl&sst darin auch seine Figur (Antoine
Doinel) den Zuschauern. »Offenes Kunstwerk« hat man das genannt.”

7 Vgl. Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk, Frankfurt a.M. 1973.
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Man kann es auch als Erméchtigung der Zuschauer beschreiben. Im
Angesicht des Freeze Frames werden die Zuschauer aufgerufen, den
Film weiter zu gestalten. Das ist keine Politik der Autoren mehr, son-
dern Ubergabe an die Zuschauer. Im Jargon der Neuen Medien kénnte
man von Still Sharing, analog zum File Sharing sprechen. Truffaut teilt
mit den Zuschauern »sein« Filmstandbild. Mit diesem eingefrorenen
Bild am Ende des Films verschiebt er den Fokus der Rezeption vom
Werk und seinem Autor auf ein imaginatives »nach dem Film« mit
seinen Zuschauern, die aber dann nicht mehr bloRe Zuschauer sind.
Das Kino konstituiert mit diesem Schluss eine andere Form des Publi-
kums. Aus dieser Situation entstehen weder zwangslaufig Du-
champ’sche Gesten, noch die Verehrung »eines« Stils durch cinephile
Zuschauer. Es entsteht vielmehr eine Gemengelage aus Fantasien, die
mdgliche und unmdgliche zukunftige Filme konturieren, aber (noch)
nicht wirklich formieren.

Truffauts drittes Modell der Aneignung ist also ein Grenzgang, das
aus dem Spiel mit Film und Filmstill (Werk und Paratext) generiert
wird. Dieser Grenzgang folgt auf der einen Seite sehr wohl der Set-
zung einer Autorschaft, die zwischen einer intellektuell kritischen Po-
sition (der Geste Duchamps) und einer den Stil verehrenden (Imitation
Balzacs) vermittelt. Das Ergebnis dieser Vermittlung bringt einen Akt
filmischer Einschreibung hervor, eine Cinécriture, die auf der Bildebe-
ne den 14-jahrigen Jean-Pierre Léaud als Antoine Doinel mit Harriet
Andersson als Monika verbindet und gleichzeitig weitere Verkettun-
gen mit der Strategie Duchamps und mit Leonardos Mona Lisa her-
stellt. Diese Form der Autorschaft bringt eine bis dahin undenkbare
Figur hervor — die Figur des Antoine Doinel gespielt von Jean-Pierre
Léaud — mit ihrer spezifischen Ausprdgung von Maénnlichkeit und
»Amateurhaftigkeit« im doppelten Sinne von Unprofessionalitat und
Liebendem. Jean-Pierre Léaud figuriert dabei als modernes Zuschauer-
Subjekt, welches von der Nouvelle Vague hervorgebracht wird. Léaud
verkorpert aber auch das moderne Kino. Das bedeutet, an ihm lassen
sich zwei Entwicklungsstrénge studieren: der des modernen (Zuschau-
er-)Subjekts, das als Betrachter, Leser, Zuschauer und User an der
Grenze zur Autorschaft agiert; und der des modernen Kinos, das die
etablierten Ideale der Traumfabrik und Filmindustrie hinter sich lasst,
das selbstreflexiv und briichig wird, und das in kiinstlerischer wie in
politischer Hinsicht damit beginnt, vieles in Frage zu stellen.
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Auf der anderen Seite konstituiert dieser Grenzgang aber auch eine
andere Form des Kinopublikums. Wahrend die Kinematheken mit ih-
ren Sammlungen der Filme den Reflexionsraum seit den 1930er Jahren
in die Filmgeschichte 6ffneten und die Zuschauer zu einem cinephilen
Publikum ausbildeten, das beispielsweise unterschiedliche Stile von
Autoren unterscheiden und sehr prazise beschreiben konnte, so 6ffnet
Truffauts drittes Modell der Aneignung ein »Nach dem Film« als Re-
flexionsraum fiir mogliche und unmdgliche Filme der Zukunft. Das
Kino wird dabei zu einem Imaginations- und Projektionsraum des
Publikums, dessen Fokus nicht mehr das (filmische) Werk ist. Dieses
Kino muss man sich wie einen imaginédren Schneidetisch vorstellen, an
dem man aber nicht selbst (wie ein Duchamp oder Truffaut) zum Au-
tor wird oder seinen eigenen Film herstellt, sondern an dem eine Ge-
mengelage aus eigenen und fremden Fantasien entsteht, kommuniziert
und wieder verworfen wird.

Dieser Imaginations- und Projektionsraum eines modernen Kino-
publikums zeigt Anklange an Roland Barthes’ Textbegriff, mit dem
die Grenze zwischen Leser und Schreiber ebenso annulliert wird.?
Dass es Barthes nicht darum ging, den Leser zu einem Schreibenden
im Sinne eines Autors zu machen, der tatsachlich Werke produziert,
hat er in seiner posthum verdffentlichten Vorlesung »Die Vorbereitung
des Romans« explizit dargelegt.’ Ziel von Barthes’ »Vorbereitung«
sind nicht Werk und Autorschaft, sondern eine Art Vorraum des
Werks, ein Schreiben und Imaginieren in Form von Notizen und Auf-
zeichnungen. Auf das Kino Ubertragen handelt es sich dabei um die
Erzeugung eines Projektions- oder Mdglichkeitsraums ohne filmisches
Werk. Das moderne Kinopublikum konstituiert sich folglich auf einer
Schwelle zur Nachzeitigkeit, im Ubergang vom Werk zum Paratext
(Filmstill), oder auch beim Verlassen des Kinos.

8 Vgl. Erdmann, Eva/Hesper, Stefan: »Roland Barthes’ Text(-Theorie) in
der Encyclopaedia Universalis«, in: Thomas Regehly u.a. (Hg.), Text —
Welt. Karriere und Bedeutung einer grundlegenden Differenz, Giellen
1993, S. 9-25.

9 Barthes, Roland: Die Vorbereitung des Romans, Frankfurt a.M. 2008.
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NANNI MORETTI — VOM AUTORENFILM
ZURUCK ZUM ZUSCHAUER

Fast 35 Jahre spéter inszeniert sich der italienische Autorenfilmer
Nanni Moretti als Tagebuchschreiber und Zuschauer. Morettis Film
CARO DIARIO (1994) zeigt in seiner ersten Einstellung eine schreiben-
de Hand (Abb. 4,5,6).

Abb. 4-6

So beginnt auch Truffauts LES 400 Coups. Die Strategien sind sich
&hnlich: Das Schreiben wird mit einem Bild des Begehrens konfron-
tiert. Bei Moretti Ubernimmt das Schreiben selbst die Aufgabe, diesem
Begehren Ausdruck zu verleihen. Die Hand schreibt (in englischer
Ubersetzung): »Dear Diary, there’s one thing, | like most!«, und dann
wechselt die Szene ohne weiteren Kommentar in das bewegte Bild ei-
ner Vespa-Fahrt durch Rom, die mit Musik unterlegt ist. Inhaltlich
muss man an dieser Stelle erraten, was Moretti das Liebste ist: das
Vespa-Fahren, das Filmemachen, das ins Kinogehen (der Besuch des
Kinos ist im Anschluss an die Vespa-Fahrt zu sehen) oder etwas ande-
res. Formal wird hier ein medialer Sprung inszeniert.

Der geschriebene Satz im Tagebuch am Anfang des Films ist wie
ein paratextueller Verweis auf den Film gestaltet und schliefit das
Schreiben des Tagebuchs ans Kinematografische an. An Stelle des
Schiilers bei Truffaut prasentiert Moretti einen Tagebuchschreiber.
Diese Konstruktion erlaubt es Moretti, sich selbst als Moretti in Szene
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zu setzen: Kein Umweg uber ein Alter Ego oder eine fiktive Figur.
Moretti inszeniert seine Kinoerlebnisse. Er spricht davon, dass im
Sommer die meisten Kinos in Rom geschlossen sind. Dennoch sieht
man ihn zweimal im Kino sitzen, allerdings nicht bei seinen Lieblings-
filmen: Moretti sieht sich einen zeitgendssischen italienischen Film an
und HENRY: PORTRAIT OF A SERIAL KILLER (1986). Zweimal bewegt er
sich auf den Spuren vergangener Kinoereignisse: Er erinnert sich an
den Film FLASHDANCE (1983) mit Jennifer Beals und an den Regisseur
Pasolini.

Moretti korrigiert die Dialoge des italienischen Films gleich aus
dem Kinosessel, und als er einem der beteiligten Schauspieler spéter
zuféllig auf der StraBe begegnet, halt er diesem einen Vortrag Uber
seine eigene Kinophilosophie und seine Vorstellung vom Publikum. Er
erlautert, dass er nicht am Geschmack einer Mehrheit interessiert ist,
sondern eine Politik der Minderheiten in Bezug auf das Kinopublikum
vertritt. Jennifer Beals ist zehn Jahre nach ihrem Film FLASHDANCE
zufallig in Rom, und Moretti nutzt die Gelegenheit, um mit ihr Gber
seine zurtickliegende Filmerfahrung zu sprechen. Er tut dies aber nicht
als Filmemacher und seridser Gesprachspartner, sondern er spricht die
Schauspielerin auf der Strafle an, und inszeniert sich als Fan: Das Ima-
gindre des Zuschauers Moretti wird diskursiv in Szene gesetzt und ge-
staltet den Film, den der Autorenfilmer Moretti uns zeigt. Anders als
in den 1950er Jahren ist fur Moretti die Filmkritik kein Ort der Hoff-
nung und Emanzipation. Sie wird vielmehr ebenso zur Zielscheibe sei-
ner in diesem Film vorgetragenen Kritik, wie ein grofRer Teil der itali-
enischen und internationalen Filmproduktion. Morettis Zuschauerfan-
tasie inszeniert eine Begegnung mit einem Filmkritiker: Moretti liest
darin dem bereits in seinem Bett schlafenden Kritiker dessen eigene
Ausfuhrungen zu HENRY: PORTRAIT OF A SERIAL KILLER laut vor. Ziel
dieses Vorhabens ist es, den Autor (der Kritik) mit seinem eigenen
Text zu konfrontieren.

Diese Inszenierungen zeigen einen Tagebuchschreiber und Zu-
schauer, der Kontakt aufnimmt mit der Produktionsseite; einen einzel-
nen Zuschauer, der sich einmischt — nicht als Experte, sondern als Zu-
schauer, Leser und Fan. Gerade die Amateurhaftigkeit stellt den Prota-
gonisten Moretti in eine Tradition, die an Figuren der Nouvelle Vague,
wie Doinel/ Léaud anschlieit. Und Moretti hat einiges mit Truffauts
Alter Ego gemein: die gebrochene Mannlichkeit, das Auftreten, die
Reflexivitat, das Imitieren von Filmvorlagen, den Bezug zur Intellek-



102 | WINFRIED PAULEIT

tualitat. Allerdings ist seine Figur weniger oder zumindest anders fik-
tionalisiert. Moretti ist in diesem Film nie nur filmische Figur (also
Tagebuchschreiber und Zuschauer), sondern immer gleichzeitig (ein
inzwischen bekannter) Autor und Regisseur.” Gerade deshalb ist sein
Ausgangspunkt ein anderer als bei den Regisseuren der Nouvelle
Vague Ende der 1950er Jahre. Moretti versucht vielmehr, die Position
des Zuschauers zuriick zu gewinnen und ihr eine andere Bedeutung zu
geben. Sein Begehren ist davon geprégt, metaphorisch gefasst, vom
Regiestuhl wieder auf die Zuschauerseite zu wechseln — oder das Ki-
nopublikum fur den Autorenfilm neu zu erfinden. Denn die Problema-
tik des fehlenden Publikums hatte Moretti bereits zuvor in seinem Film
SOGNI DIORO (1981) geschildert und in ein Bild gefasst: Um fir die
Erfahrung eines vollen Kinos zu sorgen, fillt ein Kinobesitzer in die-
sem Film sein groRRes Kino einfach mit Wachsfiguren, die schlieBlich
den GroRteil der Zuschauer ausmachen (Abb. 7).

Abb. 7

Nicht nur die Inszenierung der Figur des Tagebuchschreibers ist in
CARO DiARIO darauf gerichtet, die Zuschauerposition zurtick zu erlan-
gen. Auch die Orte, an denen ihre Begegnungen mit der Produktions-
seite stattfinden, sind dafur von zentraler Bedeutung. Dort, wo bei

10 Morettis Filmwerk ist von Anfang an als selbstreflexives Filmschaffen
eines Autorenfilmers entstanden, in dem der Filmemacher selbst jeweils
als zentraler Schauspieler agiert. Allerdings waren die Filme bis CARO
DIARIO zumindest in dem Sinne starker fiktionalisiert, als Moretti darin
haufig unter dem Namen Michele Apicella aufgetreten ist.
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Truffaut im Freeze Frame am Ende des Films ein Imaginations- und
Projektionsraum der Zuschauer entsteht, setzt Moretti mit CARO
DIARIO ein. Moretti erzéhlt von seinen Filmerlebnissen und adressiert
von Anfang an kein Werk, sondern ein »Nach dem Film«. Diese Ad-
ressierungen haben ihren Ort nicht im Kino, sondern auf der Strale
(und im Bett des Filmkritikers, in welchem Moretti als Zuschauer und
personifizierter Albtraum des Kritikers auftritt). Die Stralen Roms
(und der Traum) bilden also fiir Moretti die Orte des Zuschauers.

Das, was Truffaut aus seinem Filmwerk ausschloss oder nur als
Paratext prasentierte, das Ende als Freeze Frame (ohne Abspann), aber
auch den Vorspann von LES 400 Coups, der neben den Titeln eine
zweieinhalbminitige, mit Musik unterlegte Fahrt durch die Strafen
von Paris zeigt, wird bei Moretti zu einem 90-minitigen Film ausge-
staltet. Dabei spielt fur ihn der Gebrauch von Musik eine zentrale Rol-
le. Dieser tritt besonders plastisch in Morettis vierter Reflexion des
Kinos hervor, einer Erinnerung an den Regisseur Pasolini. Moretti
setzt seine Fahrt auf der Vespa fort und besucht den Strand von Ostia,
den Ort des Attentats auf Pasolini. Diese funfminutige Fahrt ist mit der
Aufnahme von Keith Jarretts The Kéln Concert unterlegt. Abgesehen
davon, dass Moretti fur diese Fahrt eine musikalische Aufnahme aus
dem Todesjahr Pasolinis wahlt, entsteht aus der Verbindung von Bild
und Ton ein eigenwilliger Gedachtnisraum. Auch in diesem Fall steht
nicht das Werk Pasolinis im Fokus. Stattdessen wird Morettis Kamera-
fahrt vielmehr von der musikalischen Improvisation Jarretts gefarbt,
die in der Aufzeichnung nicht nur einen Teil ihres Charakters als Im-
provisation bewahrt, sondern in der an manchen Stellen auch die
Stimme als Stéhnen des Musikers zu horen ist.

Die musikalische Improvisation spiegelt zum einen Morettis filmi-
sche Produktion (als Autor), die ebenso wie der Musiker bestimmte
Noten und Motive in seinem Konzert aufgreift, verarbeitet und weiter-
fuhrt. Sie spiegelt aber auch einen Raum der Zuschauer und Zuhdrer,
denn in Morettis Film ist die Autorenposition nicht nur als filmische
Improvisation und Solo-Présentation in einem geschlossenen Konzert-
saal angelegt (wie bei Jarrett), sondern als ein mehrstimmiger Raum
von Beziehungen zwischen Pasolini, Jarrett, Moretti, der sich Uber
Raume und Zeiten erstreckt. Gerade die Verspannung von Konzertsaal
auf der Tonebene und der Fahrt zum Strand von Ostia auf der Bildebe-
ne vervielfaltigt die Nachzeitigkeitserfahrung — nach dem Film, nach
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dem Konzert, nach Pasolini — die einen spezifischen Raum der Zu-
schauererfahrung konstituiert.

Morettis Film besteht insgesamt aus drei Kapiteln. Nur der erste
Teil des Films berichtet von seinen Filmerlebnissen. Allerdings liefern
auch Kapitel zwei und drei Kommentare zum Zuschauer/Autor Moret-
ti. Das zweite Kapitel berichtet von der Unmdglichkeit des schriftstel-
lerischen Riickzugs auf eine Insel. Moretti unternimmt zusammen mit
einem Kollegen eine Reise zu den Liparischen Inseln. Die Reise er-
zahlt von der buchstéblichen und metaphorischen Unmdglichkeit des
Rickzugs, um in Ruhe und in der Abgeschiedenheit die Produktivitét
des Autors zu entfalten. Diese Reise zu den Inseln gestaltet sich eben-
falls wie ein Kommentar zum modernen Verstdndnis von Autorschaft:
Denn Moretti und sein Kollege kommen nicht zur Ruhe, sie werden
abgelenkt von Freunden und ihren Kindern, von Fernsehen und Tele-
fonen, vom Autoldrm oder von unertrdglicher Stille. Diese komische
Inszenierung legt nur einen Schluss nahe: ein moderner Autor schreibt
weder aus sich heraus, noch ist Abgeschiedenheit zutraglich fir eine
moderne Form des Schreibens. Der moderne Autor, den Moretti in
diesem Kapitel in Szene setzt, kommt schlieRlich gar nicht mehr zum
Schreiben. Er wechselt aber auch nicht einfach das Medium und
schreibt stattdessen mit der Kamera, wie dies Astruc vorschlug. Moret-
ti (der Tagebuchschreiber) wechselt stattdessen auf die Seite der Zu-
schauer und schreibt mit seinem Kérper, wenn er z.B. in einem Café
die Tanzbewegungen eines Stars des italienischen Neorealismus imi-
tiert, der dort zufallig gerade im Fernsehen gezeigt wird.

[ TN

Abb. 8 &9

Moretti ahmt dabei eine Tanzeinlage von Silvana Mangano nach aus
dem Film ANNA von 1951, einem der groBRten Nachkriegserfolge des
italienischen Kinos (Abb. 8 & 9). Mit dieser Szene demonstriert Mo-
retti, wie aus der Zuschauerposition agiert werden kann: nachahmen,
nachspielen und dabei Fragmente in den eigenen Alltag integrieren.
Fur diese beispielhafte Zuschauer-Strategie bendtigt man nicht einmal
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die Cinemathéque. Sie funktioniert auch an jedem Fernseher. Dennoch
bleibt sie an die Doppelfigur Moretti als Zuschauer/Autor und dessen
Filmproduktion gebunden, und der Autor Moretti montiert diese Szene
schlieBlich so, als wirde der tanzende Moretti den Takt fir die Bewe-
gungen von Silvana Mangano angeben. Morettis tanzender und imitie-
render Zuschauerkorper wird dabei gleichwohl zu einer Kdérper-Schrift
in einem Film — Morettis Autorenfilm CARO DIARIO.

Das dritte Kapitel zeigt den schwéchelnden Autor bei seinen Arzt-
besuchen, den Korper des Autors, der sterblich ist. Moretti verfilmt
darin seine eigene Krebserkrankung. Das Kapitel beginnt mit seiner
letzten chemotherapeutischen Behandlung und blickt dann in einer Re-
Inszenierung zuriick auf den Beginn der Krankheit. Diese aufert sich
zunéchst in einem korperlichen Symptom, einem Juckreiz der Haut
insbesondere an Beinen und Armen. Dieses Symptom flhrt ihn zu
zahlreichen Arzten mit sehr unterschiedlichen Diagnosen und Behand-
lungsmethoden, bis schliellich der Krebs diagnostiziert wird. Die Re-
zepte mit den nicht wirksamen Medikamenten, sowie die im Tagebuch
aufgezeichneten Gesprache mit den Arzten bilden Geriist und Dreh-
buch dieses filmischen Kapitels. Die Inszenierung des Juckreizes (ei-
nes Autorenfilmers) ist nicht ohne Witz, da sie dessen Haut und Kor-
pergrenze ins Zentrum des filmischen Geschehens stellt und zugleich
das gestorte Verhéltnis des Autors zu seiner Umwelt als Anderssein
ausstellt. Die Krankheit stellt den Autor aber auch den anderen Men-
schen gleich, da er wie jeder andere einen Arzt aufsuchen muss, wenn
er auch wegen seiner Bekanntheit als Regisseur manchmal bevorzugt
einen Termin erhdlt. Die einzelnen Arztbesuche stellen den Autor
schlieBlich auch einer anderen, der &rztlichen Autoritét gegentber. Ge-
rade aus dieser Gegenuberstellung gewinnt Morettis Arbeit am Bild
des Autors eine weitere Facette. Wahrend die Arzte sich selbst mit ih-
ren Rezepten als schreibende und scheinbar allwissende Autoritéten
inszenieren, steht ihnen Moretti einmal mehr als hilfloser Laie mit sei-
nem kranken Kdrper gegeniiber.

Morettis Autorschaft unterscheidet sich folglich sowohl von
Astrucs Position des Camera stylo als auch von Truffauts Aneignungs-
strategien, die letztlich auf die Erlangung von Autorschaft abzielten.
Moretti ist hingegen ein etablierter Autorenfilmer, der 1994 die Positi-
on des Zuschauers und Kritikers reklamiert. Anders formuliert: Moret-
ti dekonstruiert die privilegierte Autorenposition des Films und Iasst
an ihrer Stelle immer wieder einen Zuschauer hervortreten. Gleichzei-
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tig radikalisiert er dabei (als Autor) die Strategien des modernen Ki-
nos. Und es ist klar, dass er dafiir das Modell des Autors am Schreib-
tisch bzw. Schneidetisch voraussetzt. Bei Moretti gibt es allerdings
kein geschlossenes Werk mehr, das von Paratexten flankiert wird. Mo-
rettis Film erscheint vielmehr wie eine Sammlung von Paratexten, be-
stehend aus Kommentaren, Anmerkungen, Notizen und Zitaten. Seine
Form der Aneignung ist grundsatzlich anders ausgerichtet. Sie setzt
weder auf die Erklarung zur Kunst wie Duchamp, noch auf die Imita-
tion oder das Plagiat groRer Autoren und auch nicht auf die Adaption
oder Transformation anderer Autorenfilmer (Bergman/Truffaut).

Seine Strategie der Aneignung nutzt eine asthetische Form, die
grundsatzlich nicht dem (grofRen) Autor vorbehalten ist: das Tagebuch.
Tagebicher kénnen von jedem gefihrt werden und haben weder
zwangslaufig den Anspruch auf Kunst noch auf Veroffentlichung. Thre
Kennzeichen sind Subjektivitat, Unmittelbarkeit und Selbstversiche-
rung. Insofern eignet sich das Tagebuch als Form, um damit die Posi-
tion des Zuschauers zu reklamieren und sichtbar zu machen, ohne 6f-
fentlich Autorschaft zu beanspruchen. Anders als in zahlreichen ande-
ren Filmen, in denen Moretti sich (oder sein Alter Ego) als Autoren-
filmer inszeniert, z.B. bei Publikumsgespréchen seiner Filme (SOGNI
DJORO 1981), oder bei den Dreharbeiten (APRILE 1998), ist Moretti in
CARoO DiARIO nur als Tagebuchschreiber zu sehen. Das Tagebuch ist
also in erster Linie ein Mittel, um Moretti nicht als Autor, sondern als
Zuschauer in Szene zu setzen —, um zu zeigen, wie er Notizen macht
und auch, wie er als Leser, Betrachter, Zuschauer im Kino, auf der
StralRe und in seinen Tagtrdumen agiert. Anders formuliert: die Insze-
nierung des Tagebuchschreibers und seine Erweiterung ins Kinemato-
grafische, in der Kinoerlebnisse, Stadtlandschaften und Architektur,
eine Reise zu den Liparischen Inseln, sowie &rztliche Behandlungs-
praktiken gezeigt und kommentiert werden, dient gleichzeitig dazu, die
Konzeption eines modernen Zuschauers zu entwerfen.

Film wird bei Moretti somit zu einem Reflexionsraum des Zu-
schauers, der sich als asthetisches Spiel mit Filmschnipseln und Film-
Erinnerungen gestaltet und aus Fantasien und Fragmenten der Wirk-
lichkeit zusammensetzt." Moretti skizziert darin ein kulturelles Han-

11 Mit DIARIO DI UNO SPETTATORE (2007) wird Moretti diesem Reflexions-
raum des Zuschauers noch einmal explizit einen eigenen Kurzfilm wid-



WIR SITZEN ALLE AM SCHNEIDETISCH | 107

deln des Zuschauers, das Uber ein einfaches Tagebuch hinaus geht und
das ebenso in Tagtrdumen wie auf der Strale stattfindet, fantastisch
und wirklichkeitsnah. Es ist aber auch modern und selbstreflexiv. Und
man kann es mit den Neuen Medien in Verbindung bringen: denn es
ist interaktiv und sozial: Moretti kommuniziert mit Schauspielern,
Filmkritikern oder auch mit verstorbenen Regisseuren — und praktiziert
dabei eine Interaktivitét, die im Film selbst stattfindet — aber genauso
gut ohne diesen auskommen konnte, als kulturelle Praxis des Flanie-
rens auf den StralRen oder des Tagtrdumens. Diese (kinematografische)
Form sozialer und &sthetischer Interaktivitét lasst sich in Anlehnung an
die Politik der Autoren als eine Politik der Zuschauer bezeichnen. Po-
litik der Zuschauer bedeutet die Fortsetzung und Ausarbeitung der
Konzeption eines modernen Kinopublikums, das sich bereits im Kon-
text der Nouvelle Vague formierte.

AUSBLICK AUF DIE ZUSCHAUER DES
MODERNEN KINOS

Die Entstehung des modernen Kinos wird zwischen 1940 und 1960
angesiedelt. Ulrich Gregor und Enno Patalas publizieren ihre »Ge-
schichte des modernen Films« im Jahr 1965 — sie schreiben Filmge-
schichte aus der Perspektive von Zeitgenossen. Ihre Kennzeichnung
des Films als »modern« entlehnen sie aus einem impliziten Vergleich
mit den anderen Kinsten. »In der Entwicklung des Films lassen sich
etwa seit 1940«, so schreiben sie, »ahnliche Erscheinungen beobachten
wie in den anderen Kinsten seit der Jahrhundertwende — Erscheinun-
gen, die als >modern«< zu bezeichnen Kritik und Wissenschaft tiberein-
gekommen sind«.? Gregor und Patalas haben eine Geschichte des
Films im Sinn, fiir die sie sowohl politische als auch ékonomische Ar-
gumente ins Feld flhren. Die Pragung des modernen Kinos machen sie
zudem an den Erfahrungen des Zweiten Weltkriegs fest. Gleichwohl
geht es ihnen auch um die neuen »Stilformen, also um eine moderne
Asthetik von Werkgruppen, die an Regisseuren festgemacht wird.

men, indem er sich explizit an einen Film von Truffaut aus der Doinel-
Reihe erinnert: LE DOMICILE CONJUGAL (1970).

12 Gregor, Ulrich/Patalas, Enno: Geschichte des modernen Films, Giitersloh
1965.
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Gregor und Patalas sind nur ein Beispiel von vielen, an dem sich zei-
gen lasst, das der Diskurs um Autorschaft mit dem modernen Kino
verknupft ist.

Im Kontext von Filmtheorie und -geschichte wird aber nicht nur
die Frage von Autorschaft des modernen Kinos diskutiert und reflek-
tiert, sondern auch die der Zuschauerschaft. Gleichwohl geschieht dies
vielfach implizit, so z.B. in den filmtheoretischen Schriften von Peter
Wollen aus den 1970er Jahren. In einem Aufsatz Gber Godard geht es
Wollen um die intertextuelle Struktur dieses Kinos. Gleichzeitig be-
schreibt er fast nebenbei eine radikale Verschiebung des Textverstand-
nisses, die mit Roland Barthes’ Textbegriff korrespondiert:

»The text/film can only be understood as an arena, a meeting-place in which
different discourses encounter each other ... [These] can be seen more as ...
palimpsests, multiple niederschriften (Freud’s word) in which meaning can no
longer be said to express the intention of the author or to be a representation of
the world, but must like the discourse of the unconscious be understood by a
different kind of decipherment.«*®

Kino wird bei Wollen als ein Ort konzipiert, an dem sich unterschied-
liche Diskurse und Kiinste begegnen und gegenseitig befruchten:

»the cinema offers more opportunities than any other art — the cross-
fertilization ... the reciprocal interlocking and input between painting, writing,
music, theatre, could take place within the field of cinema itself. This is not a
plea for a great harmony, a synesthetic gesamtkunstwerk in the Wagnerian
sense. But cinema, ... [as] a dialectical montage within and between a complex
of codes«**

Das Kino, das Wollen hier konzipiert, ist nicht mehr eine Kunst unter
anderen, sondern Teil eines komplexen Handlungs- und Diskursfeldes,
in dem Kiinste und Theorien ineinander greifen und gleichzeitig einen
Bezug zur Lebenswelt des Alltags entwerfen und reflektieren. Dieser
filmtheoretische Diskurs hat Ahnlichkeiten mit den zeitgendssischen
Debatten zu Hypermedium und Computer. Dies zeigt sich insbesonde-

13 Wollen, Peter: Readings and Writings. Semiotic Counter-Strategies, Lon-
don 1982, S. 87.
14 Ebd., S. 104.
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re mit Blick auf seine eigenen Filmprojekte, die er zusammen mit Lau-
ra Mulvey in den 1970er Jahren realisiert. In dem Film RIDDLES OF
THE SPHINX (1976/77) wird der Alltag einer Frau geschildert, aller-
dings werden hierzu experimentelle 360-Grad-Kameraschwenks ver-
wendet, und es wird — ahnlich wie bei Moretti — mit dem Wechsel von
Darstellung und Kommentar gearbeitet. Zudem beginnt der Film mit
einem Inhaltsverzeichnis, das zum einen an die Gliederung eines Bu-
ches erinnert, aber auch das interaktive DVD-Meni als Hypertext-
struktur vorwegnimmt. Schlieflich tritt Laura Mulvey in diesem Film
auf und changiert zwischen den Positionen einer Theoretikerin, einer
Regisseurin und einer Zuschauerin."> Wollens theoretische Schriften
zusammen mit der Filmarbeit legen ein komplexes Zuscherkonzept
nahe, das retrospektiv betrachtet eher Parallelen zu User-orientierten
Medientheorien aufweist. Man konnte meinen, dass diese Theorien
darin sogar vorweggenommen werden und (&hnlich wie Moretti) — in
diesem Fall aber — eine interaktive Zuschauerin in Szene setzen und
denkbar machen.

Theoretische Entwirfe zum Zuschauer finden sich aber nicht nur
im Fahrwasser von Theorien der Intertextualitdt des Films, sondern
z.B. auch bei Siegfried Kracauer in dessen Theorie des Films, die 1960
mit Blick auf das moderne Kino (des Neorealismus) veroffentlicht
wurde. Bereits im Vorwort beschreibt Kracauer den Filmautor als ei-
nen Leser: »Der Filmkinstler hat Ziige eines fantasiebegabten Lesers
oder eines Entdeckers, der von unersttlicher Neugier getrieben
wird«.'® Weiter ist in diesem Buch ein eigenes Kapitel dem Zuschauer
gewidmet. Darin beschreibt Kracauer die trdumende Tatigkeit des Zu-
schauers, die sich einerseits in den Film versenkt, andererseits dem
Film eigene Bilder hinzufugt:

»Die scheinbar entgegengesetzten Richtungen des Traumens sind in Wirklich-
keit fast untrennbar. Die trance-artige Versenkung in eine Aufnahme oder Fol-
ge von Aufnahmen kann jeden Augenblick einem Tagtraum Platz machen, der
sich zusehends von den Bildern entfernt, die ihn hervorriefen.«’

15 Vgl. Pauleit, Winfried: »Riddles of the Sphinx. Die Arbeit von Laura Mul-
vey und Peter Wollen zwischen Counter-Strategie und Dekonstruktion,
in: Gregor Stemmrich (Hg.), Kunst/Kino, K6ln 2001, S. 177-193.

16 Kracauer, Siegfried: Theorie des Films, Frankfurt a.M. 1996, S. 13.

17 Ebd., S. 226.
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Ahnlich wie Moretti verbindet Kracauer in seinen Uberlegungen den
Tagtraum des Zuschauers mit der Erfahrung des Flaneurs auf der Stra-
Re: »Dieser Strom [von Mdglichkeit und ungreifbaren Bedeutungen]
ist es auch, der den >Flaneur< so verzaubert ... Der Flaneur ist be-
rauscht vom Leben der StraBe — einem Leben, das immer wieder die
Formen aufldst, die es zu bilden im Begriff ist« (Kracauer 1996: 110).
Vergleichbare Uberlegungen gibt es bei Kracauer aber schon in den
1920er Jahren, z.B. in seinem Aufsatz zur Fotografie. Kracauer been-
det seinen Essay mit den Mdoglichkeiten des Films, der die Fotografien
spielerisch in eine neue Ordnung bringt:

»Die Unordnung des in der Photographie gespiegelten Abfalls kann nicht deut-
licher klargestellt werden als durch die Aufhebung jeder gewohnten Beziehung
zwischen den Naturelementen. Sie umzutreiben ist eine der Mdglichkeiten des
Films. Er verwirklicht sie uberall dort, wo er Teile und Ausschnitte zu fremden
Gebilden assoziiert. Ist das Durcheinander der illustrierten Zeitungen Konfusi-
on, so gemahnt dieses Spiel mit der zerstiickelten Natur an den Traum, in dem
die Fragmente des Taglebens sich verwirren. Das Spiel zeigt an, dass die giilti-
ge Organisation unbekannt ist ...«

Dieser theoretisch skizzierte Mdglichkeitssinn des Films — das Spiel
mit Fotografien — findet in Truffauts Griindungsfilm von 1959 in der
Aneignung des Filmstills eine Entsprechung." Kracauer arbeitet nicht
nur theoretisch seine Auffassung von Fotografie und Film heraus. Er
spielt auch im Text mit den Fotos, die er beschreibt, so wie Truffaut
mit dem Still von Harriet Andersson spielt. Und er verwandelt seinem
eigenen Schreiben — einem Drehbuch &hnlich — kinematografische
Formen wie Kamerafahrten, Montagen, Doppelbelichtungen an — &hn-
lich wie dies Moretti in seinem Film gestaltet —, nur arbeitet Kracauer
weiter mit dem Medium Text.

In diesem Zuge inszeniert sich Kracauer ebenfalls selbst als Be-
trachter, Leser und Zuschauer.”” Der Ort, den Kracauer in diesem Kon-
text einnimmt, bleibt im Text ungenannt. Dennoch I&sst sich erschlie-

18 Kracauer, Siegfried: »Die Photographie«, in: ders., Das Ornament der
Masse, Frankfurt a.M. 1963, S. 21-39, hier S. 39.

19 Sie finden ihre Fortsetzung in Truffauts folgenden Filmen mit der Figur
Antoine Doinel z.B. in L’AMOUR EN FUITE (1978).

20 Vgl. Pauleit, Winfried: Das ABC des Kinos, Frankfurt a.M. 2009, Heft 3.
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Ren, dass es ein Schreibtisch ist, an dem er Betrachtungen und Lekti-
ren nachgeht, Tagtrdumen und seinen Erfahrungen als Flaneur nach-
hangt und Notizen anfertigt. Und dieser Schreibtisch ist bereits in den
1920er Jahren ein imagindrer Schneidetisch, an dem zumindest in der
Form des geschriebenen Essays und aus der Perspektive eines Betrach-
ters, Lesers, Zuschauers (und Intellektuellen) dariiber nachgedacht
wird, wie vorgefundene Standbilder und Filmfragmente zu einer mo-
dernen kinematografischen Form montiert werden koénnen. Anders
formuliert: Kracauer entwirft bereits in den 1920er Jahren (als Zu-
schauer und Kritiker) eine Skizze des modernen Kinos, welches er da-
rin als aus Fragmenten generierten, interaktiven Imaginationsraum fir
mdogliche und unmdgliche Filme der Zukunft in Aussicht stellt.
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Kunst im Stadtraum Berlins
vor und nach 19809.

Formationen des Offentlichen in Ost und West

HANS DICKEL

Sucht die sogenannte »Kunst im Stadtraum« seit den 1970er Jahren
eine Verbindung zur Architektur und damit einen Platz in der Gesell-
schaft, so mdchten umgekehrt der Staat und die Unternehmen mit
Kunstwerken der »Unwirtlichkeit der Stadte« entgegenwirken, wenn
sie nicht primér politische oder kommerzielle Zwecke verfolgen. Die
Verbreitung derartiger »Kunst im Stadtraum« hat ihren Grund in den
wechselseitigen Interessen der Macht und der Kunst, ihre Folgen fir
die Entstehung von Offentlichkeit sind indes kaum berechenbar. Im
stadtischen Raum, der neben den Medien eine wesentliche Funktion
fiir diesen ProzeR bewahrt hat, insofern »Offentlichkeit« ein Ergebnis
gesellschaftlicher Auseinandersetzungen ist, sind es hdufig Kunstwer-
ke, die den AnstoR dazu liefern.

Begreift man diesen stadtischen Raum mit Henri Lefebvre als
Uberlagerung diverser Komponenten: des abstrakten Raumes (als Be-
rechnung der K&uferschichten beziehungsweise der Werktatigen), des
sozialen Raumes (als Lebensraum mit divergierenden Nutzungen und
Nutzungsanspriichen) und schliellich des &sthetischen Raumes, der
den anderen beiden zuwiderlaufen kann, so wird deutlich, dass gerade
Kunstwerke die soziale Sedimentierung aufbrechen kénnen, indem sie
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Antagonismen erzeugen und somit, wie Oliver Marchart argumentiert,
Offentlichkeit generieren.'

Im Berlin der letzten dreilig Jahre unterlag dieser stadtische Raum
gravierenden politischen und wirtschaftlichen Umwandlungen. Fir
beide Halften der Stadt lassen sich in dieser Zeit unterschiedliche Dis-
positive bildender Kunst im Hinblick auf ihr Publikum feststellen, ei-
nerseits gibt es Unterscheide zwischen Ost und West, andererseits sind
die Jahre vor, wéhrend und nach der sogenannten Wende 1989 zu un-
terscheiden.” Gerade im Vergleich wird deutlich, in welcher Weise
Kunstwerke Offentlichkeit implizieren, ignorieren oder sie sogar be-
wusst formatieren.

Unmittelbar nach dem historischen Umbruch 1990 schien in der
bildenden Kunst vieles moglich zu sein, temporére Inszenierungen und
Installationen, vorldufige Formulierungen einer sich gleichsam im
Konjunktiv duBernden Kunst, die sich in tentativer Form an ein Publi-
kum richtete, das sich in jenen Jahren selbst immer wieder neu orien-
tieren musste.® Die friihen 90er Jahre in Berlin waren eine Phase heite-
rer Unbestimmtheit, zumindest fur die westlich sozialisierten Berliner.
Einige Jahre nach der Wende, mit dem Riickzug der 6ffentlichen Hand
in den beiderseits der Mauer bis dahin hochsubventionierten Stadthalf-
ten Berlins, dominieren auch im Feld der Kunst die Platzmarkierungen
grolRer Konzerne, die das Publikum vor allem durch grofle Werke zu

1 Vgl. Lefebvre, Henri: The Production of Space, Malden 1991; Marchart,
Oliver: »Hegemonie und kunstlerische Praxis. VVorbemerkungen zu einer
Asthetik des Offentlichen, in: Ralph Lindner/Christiane Mennicke/Silke
Wagler (Hg.), Kunst im Stadtraum. Hegemonie und Offentlichkeit, Dres-
den/Berlin 2004, S. 23-42. »Offentlichkeit entsteht im Aufeinanderprallen
antagonistischer Kréafte«, in dessen Folge die »eingeschliffenen sozialen
und kulturellen Verhaltensweisen durcheinandergewirbelt werden.« (Ebd.,
S. 34).

2 Grundlage dieser generalisierenden Aussagen ist eine Erhebung, die mit
Studierenden der Freien Universitat Berlin 1998/99 durchgefiihrt wurde.
Vgl. Dickel, Hans/Fleckner, Uwe (Hg.): Kunst in der Stadt. Skulpturen in
Berlin 1980-2000, Berlin 2003.

3 Ein Beispiel ist die Ausstellung »Die Endlichkeit der Freiheit«, initiiert
von Rebecca Horn und Heiner Mdller. Vgl. Herzogenrath, Wulf (Hg.): Die
Endlichkeit der Freiheit — Berlin 1990. Ein Ausstellungsprojekt in Ost und
West (Katalog zur Ausstellung), Berlin 1990.
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beeindrucken versuchen. 20 Jahre nach dem Fall der Mauer bestimmt
nicht mehr die Opposition zwischen einem westlichen Wohlfahrtsstaat
und dem Staatssozialismus im Osten das Bild Berlins: Nach dem Ende
der Blockkonfrontation hat vielmehr die Globalisierung eine Bevolke-
rungsgruppe hervorgebracht, die im wirtschaftlichen Leben der Stadt
nicht verankert ist.* Es besteht jetzt eher ein Gegensatz zwischen den
happy few in den Innenstadten, die nach der gentrification auch im
Osten teuer geworden ist, und jenen Arbeitslosen und Sozialhilfeemp-
fangern, die am Rand der Stadt leben mussen.

BERLIN VOR DER WENDE

Im Osten gab es vor 1989 keinen stadtischen Raum, der die Entste-
hung von Offentlichkeit hatte férdern kénnen, denn es gab keine Un-
terscheidung zwischen Staat und Gesellschaft; vielmehr herrschte die
Vorstellung vom »Staatsbiirger«, der an der Definition des stédtischen
Raumes nicht beteiligt ist, da dieser vom Staat ideologisch bestimmt
und militarisch kontrolliert wird. Die Gesellschaft unter Fihrung der
Funktiondre sei in diesem Staat gleichsam am Ziel der Geschichte zu
sich selbst gekommen. Im Westen dagegen kann der stadtische Raum
die Entstehung von Offentlichkeit, besser: Offentlichkeiten, férdern,
da er nicht ausschlieflich staatlich oder privat genutzt wird, sondern
Menschen mit verschiedenen Interessen interagieren lasst. Man kann
diesen sogenannten »@ffentlichen Raum« aber nicht einfach als gege-
ben denken, sondern sollte ihn als Ergebnis der Verhandlungen uber
soziale Tatsachen, wirtschaftlicher und politischer Art, begreifen, ana-
log zur Demokratie, die es nicht einfach gibt, sondern um die immer
wieder neu gestritten werden muf. Im Westen bildet die Gemeinschaft
der Konsumenten den Souveran, der den staatlichen Organen das Ge-
waltmonopol erteilt, um die Konsumgewohnheiten zu sichern. Der
stédtische Raum ist dementsprechend kommerzialisiert und funktionell
heterogen. Die Représentation des Politischen spielt hier nur eine ge-

4 Vgl. Fezer, Jesko/Wieder, Axel John: »Raum begrenzter Mdglichkeiten —
Stadtentwicklung in Berlin nach 1989, in: Ute Meta Bauer (Hg.), Kom-
plex Berlin. 3. Berlin Biennale fiir zeitgendssische Kunst (Katalog zur
Ausstellung), Berlin 2004, S. 73-82.
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ringe Rolle, anders als im Osten.
1989 brachen diese GewilRheiten
auf beiden Seiten der Mauer zu-
sammen.

Abb. 1: Nicolai Tomski, Lenin,
1970

Nicolai Tomskis Lenin aus ro-
tem Granit, von 1970, ist der
grofte Lenin aller Zeiten aufBer-
halb der friiheren Sowjetunion
(Abb.1).° 19 Meter hoch ragt die
Figur aus dem Steinsockel em-
por, ihr Oberkorper wird wvon
einer stilisierten Fahne hinter-
fangen. Das Zentralkomitee der
SED hat das Denkmal bei dem
- sowjetrussischen Bildhauer in
Auftrag gegeben weil Tomski allein schon logistisch auf solche Ko-
losse spezialisiert war. Der gesamte Platz mit AusfallstraRen am Rande
des Stadtzentrums ist auf Lenin hin umgestaltet worden. Die Wohn-
Hochh&user rahmen das Denkmal architektonisch ein, wie es &hnlich
im Paris des Absolutismus an der place des Victoires mit dem Reiter-
denkmal Louis XIV. geschehen war. Im Material wird ein Ewigkeits-
anspruch sichtbar, die kolossale Form ubertrifft noch die Tradition der
lebensgroRen Herrscherdenkmaler friherer Zeiten. Tomskis Lenin
verkorpert den ideologischen Stillstand in der DDR, die Ideen der Re-
volution scheinen im roten Granit erstarrt. Die Betrachter sollen nicht
mitdenken, mitgestalten im Staat der Arbeiter und Bauern, sie werden
statt dessen infantilisiert, gleichsam zu Kindern degradiert, die einem
groBRen Vater zu gehorchen und zu folgen haben.

Ein ahnlich signifikantes Gegenstiick im Westen Berlins ist Joa-
chim Schmettaus Erdkugelbrunnen von 1983, ebenfalls aus rotem

5 Vgl. Flacke, Monika (Hg.): Auftrag: Kunst 1949-1990: Bildende Kiinstler
in der DDR zwischen Asthetik und Politik (Katalog zur Ausstellung), Ber-
lin 1995.
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Granit (Abb. 2).° Er ragt nicht vertikal in die Héhe sondern erstreckt
sich horizontal in die Breite. Der Brunnen ist als Attraktion fir Besu-
cher im Einkaufszentrum der City West gebaut worden.

e

Abb. 2: JoacHim Schmettau., Erdkugebrunnen

5

11983

Auch hier wird der Betrachter infantilisiert, er wird aber nicht ganz
klein wie unter Lenin, sondern ganz grof3, namlich im Vergleich zur
Erde, deren Darstellung er Uberschaut wie in einem Marchenpark. Der
Brunnen ist locker mit figurlichen Motiven besetzt, die etwa an die
Schopfungsgeschichte oder die verschiedenen Weltkulturen erinnern,
die Arche Noah &hnelt hier einem Paddelboot vom Berliner Wannsee.
Aber dieses surreal angehauchte Konglomerat figurlicher Motive halt
einem genaueren Blick nicht stand. Im Souterrain befindet sich z.B.
das Paradies, falschlicherweise als Grotte dargestellt, denn dort kénnen
weder B&ume des Lebens noch solche der Erkenntnis wachsen.
Schmettaus Werk erinnert zwar an Kunst vergangener Jahrhunderte,
eine komplexe Sinnstiftung wird hier jedoch nur vorgetduscht durch
die Flucht in schongeistige Andeutungen. Im Gegensatz zur strengen
Verbindlichkeit der Denkmaéler fur die Staatsbirger im sozialistischen
Osten hat man es im Westen mit einer unverbindlichen Beliebigkeit
fur die Konsumenten zu tun, die Erdkugel wird den Passanten zu Fi-
Ben gelegt wie eine aufgeschlitzte Frucht, aus der sich jeder Betrachter
ein Detail heraussuchen kann.

Beide Werke sind zwar Skulpturen, die oft per se schon fiir Kunst
gehalten werden, aber es handelt sich um Propaganda beziehungsweise

6 Vgl. Dickel/Fleckner: Kunst in der Stadt, S. 182-185.
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um Kitsch, die zur sozialen Sedimentierung beitragen, doch keinesfalls
Offentlichkeit generieren kénnen. Dem Anspruch auf Gehorsam im
Osten steht die Anspruchslosigkeit der Unterhaltung im Westen ge-
gentber, Impulse fur eine 6ffentliche Auseinandersetzung gehen von
den Werken Tomskis und Schmettaus nicht aus.

Abb. 3: Olaf Metzel, 13.4.1981,
1987

Das war anders bei Olaf Met-
zels Skulptur 13.4.1981, die
1987 im Rahmen einer tempo-
réaren Ausstellung an einen Tag
heftiger Krawalle auf dem Kur-
flrstendamm erinnerte und zu
einer Polarisierung in der Be-
volkerung fithrte (Abb. 3).
Metzel hatte einen Haufen ge-
stapelter Absperrgitter und ei-
nen darin eingeklemmten Ein-
kaufswagen in vergroRerter
Darstellung dem populéren Ca-
fé Kranzler gegenuber platziert. Damit brachte er die Demonstrationen
der sogenannten Hausbesetzerszene und die Shopping-Strome auf der
West-Berliner Flaniermeile in direkte Beziehung. In der bildhaueri-
schen Koppelung wurden die ritualisierten Gewohnheiten beider
Gruppen in Frage gestellt, mit erheblicher Resonanz, die bis zu Mord-
drohungen an den Kinstler reichte, aus sogenannten »birgerlichen«
Kreisen. Metzels Skulptur war mit ihren gegenstdndlichen Motiven,
aber auch durch ihre transparente Form, so unmittelbar auf den Ort
bezogen, dass sich dort regelmaBig Diskussionsrunden einfanden; sie
benutzten die vom Kiinstler vergroBert nachgeformten Pflastersteine
(der einstigen Demonstranten) nunmehr ironischerweise als bequeme
Sitzbénke.

7 Vgl. Barth, Fritz (Hg.): Olaf Metzel. Offentlichkeitsarbeiten, Stuttgart
2009, S. 30-33; Powers, John: Temporary Art and Public Place. Compa-
ring Berlin with Los Angeles, Frankfurt a.M. 2009, S. 121-144.
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UMBRUCHE NACH 1989

1989 brachen die beiden politischen Systeme Berlins (und Deutsch-
lands) mit ihren durch Abgrenzung voneinander gefestigten mentalen
Gewissheiten zusammen. Es ging alles sehr schnell, formlich tber
Nacht verloren die Monumente im Osten Berlins ihre Bedeutung, als
z.B. der Hausmeister des Wohnblocks schon im November 1989
Tomskis Lenin die Nachtbeleuchtung verweigerte und ihn somit frei-
gab als Projektionsfléche fir ein Lichtbild, das der polnische Kiinstler
Krysztof Wodiczko auf das steinerne Monument projizierte. Er hat das
Denkmal kurzzeitig mit einer Diaprojektion konterkariert (1990)
(Abb. 4), doch es war dann deren mediales Nachbild als Postkarte, das
die Auseinandersetzung um das Erbe des DDR-Sozialismus befdrder-
te.?

Abb. 4: Krysztof Wodiczko,
Lenin-Projektion, 1990

Durch die Projektion des
Lichtbildes wurde Lenin sze-
nisch zum Clochard mit ge-
streiftem  Sweatshirt, einem
StraRenhéndler dhnlich, wie sie
damals allenthalben in der
Stadt umherstreiften, um west-
liche Produkte wie z.B. Com-
puter in ihre meist polnische
Heimat zu holen. Wodiczko
hatte ein Bild der materiellen
Wirklichkeit gegen das idealis-
tische Bild des Helden gestelit.

8 Wodiczko hatte eine korrespondierende Lichtbild-Projektion fiir West-
Berlin konzipiert, in der das Motiv eines Reichsadlers auf das Haus Huth
am Potsdamer Platz, damals Sitz der Mercedes Benz-Représentanz in Ber-
lin, gerichtet wurde, so dass die Rezeptionsgewohnheiten auf beiden Seiten
der Mauer irritiert wurden. Vgl. Herzogenrath, Endlichkeit der Freiheit
(1990), S. 205-226; Katalog der Ausstellung Krysztof Wodiczko. Public
Address, Walker Art Center, Minneapolis 1992.
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Die im roten Granit versteinerte ldeologie wurde visuell aufgeweicht.
Hatte Lenin selber noch geglaubt, er konne die in RuBland fehlende
moderne Technik aus dem Westen holen, so war es 1989 umgekehrt:
der Einkaufswagen zieht im szenischen Bild Lenin hinter sich her.

Auch llja Kabakovs AulRenraumskulptur Zwei Erinnerungen an die
Angst (Abb. 5) trug in ihrer Dualitdt der besonderen Situation Berlins
Rechnung.’ Im innerstadtischen Brachland am Potsdamer Platz hatte
Kabakov zwei Génge zwischen Holzwanden errichten lassen, die auf
den ersten Blick von Bauz&unen nicht zu unterscheiden waren.

Abb. 5: Ilja Kabakov, Zwei
Erinnerungen an die Angst,
1990

In Augenhthe hatte er Abfall
aufgehangt, wie Schniirsenkel,
Bonbonpapier, rostigen Draht,
Kndpfe oder Zigarettenschach-
teln und dazu jeweils ein Té&-
felchen geklemmt, auf dem ei-
ne personliche Aussage Uber
die Gesellschaft der jeweils
anderen Seite zu lesen war.
Zwei Beispiele: »Ich bin si-
L g cher, dass ihre Waffen viel
maéchtiger sind als unsere. Ich habe ihre Mandver im Fernsehen gese-
hen.« »Nach driben fuhr meine Freundin im letzten Jahr. Sie sagt,
dass es unmdglich ist, dort zu leben. Menschen werden direkt von der
Strale verschleppt.« In beiden Géngen wurden dieselben Aussagen —
einmal deutsch/russisch, einmal deutsch/englisch — wiedergegeben.
Die Passanten stiefen beim Durchqueren jeweils auf eine Ansamm-
lung von Mull und ideologischen Vorurteilen und waren gendétigt, bei-
des miteinander zu vergleichen, Ideologie als Mill aufzufassen und
umgekehrt dem gefundenen Mill verborgene Geschichten zu entlo-
cken. Im (bertragenen Sinne waren hier auch die Wegwerfgesellschaft

9 Vgl. Katalog der Ausstellung llya Kabakov. Installations 1983-1995,
Musée National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris, 1995,
S.106-109; Powers: Temporary Art, S. 101-120.
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des Westens und die Wunschzettelgesellschaft des Ostens miteinander
zu vergleichen. Der Akt des Lesens vor den Augen anderer Passanten
bekam in den beiden Wandelgéngen eine theatrale Dimension, die das
Blockdenken formlich erschuttern sollte. Kabakovs partizipatorische
Skulptur Zwei Erinnerungen an die Angst veranschaulicht am ehesten
diese tentative Form einer auRenraumbezogenen Kunst, die in spezifi-
scher Weise »Offentlichkeit« formatiert.

An einem Haus auf der Kreuzberger Oranienstrale befindet sich
seit 1995 eine Installation von Wortfragmenten, die ebenfalls einen
offentlichen Gebrauch impliziert, Ayke Erkmens Evde (=Am Haus).
Sie richtet sich nicht nur an den tirkischen Teil der Bevolkerung in
Kreuzberg (Abb. 6).%

1995

r_i l Abb. 6: Ayke Erkmen, Evde,
E [—E- lhre Schriftziige in dunklem
| |

g Plexiglas zitieren die Endsilben
s fotemiok einer turkischen Verbkonjuga-
| tion, die Verben selbst fehlen

ﬂﬁ”'“ﬁ | E jedoch, so dass hier nur bedeu-

‘ - tungsfreie  Wortendungen er-
\ scheinen. Man verwendet diese
£ : Form der Konjugation, wenn
FL- L I ‘*‘Iw l;H ﬁ man sich einer Aussage nicht
ganz sicher ist, es ist eine Modalform, die ausdriickt, dass man etwas
nur vermutet (im Deutschen gibt es keine Entsprechung). Es liegt na-
he, in der Installation gerade dieser Schriftziige auf dem dicht bewohn-
ten Haus eine Anspielung auf die Gerlichtekiiche zu sehen, die in sei-
nem Inneren brodeln mag. Die aus der Ferne an dekorative Girlanden
erinnernden Schriftziige wirken wie ein Schleier vor dem Haus, um
dessen Innenleben ebenso zu verbergen wie auch darauf hinzuweisen.
Fir die Turken der zweiten Generation in Deutschland ist Evde zu-

gleich eine Art Sprachkurs, der vergessene Feinheiten der tlirkischen
Sprache in Erinnerung ruft. Zunéchst als temporére Installation ge-

~migsliie.

10 Vgl. Dickel/Fleckner: Kunst in der Stadt, S. 135-136; Katalog der Ausstel-
lung Ayke Erkmen, Hausgenossen. Nationalgalerie im Hamburger Bahn-
hof, Berlin/Koln 2008, S. 45 f., S. 195 ff.
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plant, wurden Erkmens Schriftziige von den Bewohnern in der
Oranienstrale dauerhaft erhalten.

Viele Kiinstler haben in diesen Jahren des Ubergangs mit fliichti-
gen Materialien gearbeitet, wie z.B. den Lichtbildern in den Montagen
Wodiczkos oder dem Stoff, den Christo und Jeanne Claude fur zwei
Wochen Uber den Berliner Reichstag legten. Nach dem Verschwinden
der sozialistischen Embleme aus dem Stadtbild und vor der Neubeset-
zung mit Reklameschildern haben sie mit locker geféltelten Vorhangen
ein »leeres Zeichen« des Wandels gesetzt (Abb.7)."" Der Reichstag
verschwand 1995 unter einer silbrig gldnzenden Hulle, einem mit
Aluminium beschichteten Stoff, der die imponierende Pracht des Ge-
béaudes und der Fassade zumindest fiir 14 Tage verschluckte und statt
dessen das Licht vielfaltig reflektierte.

Abb. 7: Christo und Jeanne
Claude, Wrapped Reichstag,
1995

Der Stoff wurde mit blauen
Seilen zusammengeschnirt, so
dass das Gebaude horizontal
umwickelt wie ein Geschenk
wirkte, wahrend die vertikal
verspannten Seile im Falten-
wurf der Stoffbahnen ver-
schwanden. Die Verpackung
Uberzog  den  historischen
Reichstag wie ein VVorhang, der
zwischen zwei Akten die Blihne des Theaters verbirgt, um eine neue
Szene vorzubereiten. Wie der Vorhang Zeit gibt zum Bedenken des
Gesehenen und zur Einstimmung auf das Kommende, war der
Wrapped Reichstag ein »leeres Zeichen« zwischen Erinnerung und
Imagination flr eine Stadt im Wandel. Die sinnlose Schénheit des
Stoffs befreite den Reichstag fiir zwei Wochen von seiner architekto-
nisch und skulptural tiberfrachteten Bedeutung. Diese verschwand zu-

11 Vgl. Volz, Wolfgang: Christo and Jeanne-Claude. Wrapped Reichstag.
Berlin 1971-1995, K6In 1996; Dickel/Fleckner: Kunst in der Stadt, S. 85—
87; Powers: Temporary Art, S. 144-159.



KUNST IM STADTRAUM BERLINS VOR UND NACH 1989 | 123

gunsten einer sinnoffenen, festlichen Erfahrung. Mit der Verhillung
wurde dem Gebédude seine Symbolkraft genommen, es geriet in die
Schwebe zwischen einem Nicht-Mehr und einem Noch-Nicht. Die
Verpackung — das Eigentliche in der UberfluBgesellschaft — wurde von
Christo und Jeanne Claude neu genutzt, als symbolische rite de passa-
ge.

Finf Millionen Besucher haben den von den Kinstlern allein fi-
nanzierten Wrapped Reichstag gesehen und erlebt, es begegneten sich
hier an der Grenze zwischen beiden Halften der Stadt Menschen aus
Ost und West, vor allem aber auch Touristen aus aller Welt und das
Werk bot bei jeder Beleuchtung einen anderen Eindruck.

Die genannten Projekte aus der Umbruchzeit sind nicht materiell
fixiert, sie sind strukturell offen fiir Erganzungen und &ufere Einflls-
se, ihr Prinzip ist Ubertragbar. Die Kunst partizipierte in jenen Jahren
an einem kulturellen Umbruch. Spéter entstanden bereits im Ruckblick
signifikante Markierungen der Wende an der ehemaligen Grenze. So
hat z.B. Thorsten Goldberg zwei runde Leuchtkasten aus Glas im
Stahlrahmen sehr gezielt an einem Ort des Ubergangs zwischen Berlin
Ost und West platziert, unter dem Gleisbett der U-1, die an dieser Stel-
le tiber die Oberbaumbriicke fihrt (Abb. 8)."

Abb. 8: Torsten Goldberg,
Stein-Papier-Schere, 1997

Er setzte verschiedenfarbige
Neonleucht- Signale in sie ein,
die per Zufallsgenerator das
Kinderspiel von Stein-Schere-
Papier zitieren, in dem jeder
gewinnen kann, Stein schleift
Schere, Schere schneidet Pa-
pier, Papier wickelt Stein. So
gewinnt mal der Osten, mal der
Westen.  Am  ehemaligen
Grenzibergang zwischen bei-
den Stadthalften soll gleichsam
spielerisch ideologischer Bal-

12 Vgl. Dickel/Fleckner: Kunst in der Stadt, S.127-128.
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last abgebaut werden soll, ja sogar das Motiv des Handereichens tritt
bei gleichen Zeichen gelegentlich in Erscheinung. Wieder gewinnen
die »leeren Zeichen« des Kinderspiels im Kontext des ehemaligen
Grenziibergangs Bedeutung und sie konnen den Ort in seiner Ge-
schichtlichkeit zum Sprechen bringen: aus dem ehemaligen Grenzkon-
flikt wird eine spielerische Auseinandersetzung, wie sie auch die Ful3-
ballclubs beider Stadtteile fiihren kénnten.

Frank Thiels Installation Ubergénge von 1998 entstand bereits im
Nachhinein als Erinnerung an einen kritischen Beriihrungspunkt beider
Stadthélften am Checkpoint Charlie. Hier standen sich wéhrend der
Kubakrise in den 50er Jahren die Panzer der Alliierten gegenuber. Die
Fotografien zweier Soldaten personifizieren die politische Konstellati-
on, aber nicht wie vorher als Grenzposten sondern als Partner
(Abb. 9a/b).”®

Abb. 9a: Frank Thiel,
Ubergénge, 1998

Es handelt sich jeweils um ein
Brustbildnis von einem jungen
Soldaten einer Armee: nach
Norden hin blickend ein junger
US-Amerikaner, nach Siden
hin gerichtet ein junger russi-
scher Soldat. Beide tragen eine
Kappe, Krawatte, Paradeuni-
form, Hoheitszeichen, ihrem
niedrigen Rang nach nur weni-
ge Orden und die Namens-
schilder. Beide stehen aber jen-
seits der Grenze ihres Sektors,
also im Sektor des jeweils An-
deren und begruiBen dort alle Ankommenden. Sie stehen nicht einander
gegeniiber sondern Riicken an Riicken. Die Soldaten erscheinen aber

13 Die beiden Portraits stammen aus der 1994 entstandenen Fotoserie Alliier-
te, in der Thiel 200 Soldaten vor dem Abzug der alliierten Streitkrafte in
Berlin aufnahm. Vgl. ebd., S. 51-53; Thiel, Frank: A Berlin Decade 1995-
2005, Ostfildern 2006, S. 21 f.
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auch als individuelle Menschen, sie schauen gleichsam aus ihrer Uni-
form heraus, mit einem Blick, der die Rolle des Soldaten verlait und
sich an das menschliche Gegentber, das des Fotografen beziehungs-
weise implizit das des Betrachters wendet.

Abb. 9b: Frank Thiel, Ubergénge, 1998

Diese Dimensionen des Werkes erfahrt man nur dann, wenn man es
von allen Seiten erkundet. Der Betrachter wird im wortlichen Sinne
motiviert, die Tafeln zu umschreiten und dabei den Ort in seiner Ge-
schichtlichkeit zu entdecken. Die Bildtafeln markieren in der Erinne-
rung an die Geschichte zugleich Optionen fir eine gemeinsame Zu-
kunft — genau dies macht die Qualitdt von stadtischen Raumen im
Hinblick auf Offentlichkeit aus, Orte der Geschichte gewesen zu sein
und einen Raum mit Mdglichkeiten fiir die Zukunft zu bieten.

Diese Phase der Offenheit war zehn Jahre nach der Wende abge-
schlossen. Die Fertigstellung des Potsdamer Platzes, des neuen 6ko-
nomischen Zentrums in der Mitte Berlins, zwischen beiden Hélften, ist
Indiz eines neuen Kapitels in der Geschichte der Stadt. Auf die Ent-
staatlichung folgte nun die Kapitalisierung des stadtischen Raumes.
Als eines von vielen Kunstwerken in diesem Areal bietet Mark di
Suveros Skulptur Galileo (1995/96) (Abb. 10) ein prinzipiell anderes
Dispositiv fiir Offentlichkeit." Suveros Skulptur war teuer, sie wurde
von Daimler Chrysler bezahlt.

14 Vqgl. Dickel/Fleckner: Kunst in der Stadt, S. 27f.
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Abb. 10: Mark di Suvero,
Galileo, 1996

Das Werk gehért zu den Skulp-
turen im Niemandsland Berlins
der 1990er Jahre, auf dem die
groRen Firmen aus dem Wes-
ten ihre zentralen Berlin-
Représentanzen errichteten, mit
ihnen kamen bevorzugt Werke
der groRen US-amerikanischen
Bildhauer nach Berlin. Es ist
nicht erstaunlich, dass eine
Profilbildung der Firmen nicht
mit anspruchsvoller Architek-
tur sondern mit billigerer Kunst versucht wurde. Viele Werke sind ge-
kennzeichnet durch ihren Anspruch auf Dauerhaftigkeit, statische
Formen und eine Indifferenz gegeniiber der Umgebung.

Di Suveros Skulptur steht in einem dreieckigen Wasserbecken, sie
ist aus Stahl T-Tragern zusammengestellt, von denen sich die drei dia-
gonal platzierten in ihrer Ausrichtung kreuzen, wéhrend der vierte ver-
tikal angeordnet ist. An der Schnittstelle sind elliptische Formen hin-
zugefigt. Oberhalb dieses Knotenpunktes akzentuiert ein horizontal
angebrachter Trager die waagerechte Linie. Die Skulptur ist nicht spe-
ziell fur den Ort entstanden, sondern wurde zuvor auf der Biennale in
Venedig (1995) und in Paris (1997) gezeigt. Zur Aufstellung am Pots-
damer Platz kam es anlaBlich der Einweihung des Daimler-Chrysler
Areals 1998, auf explizite Anregung der Konzernleitung. Der Betrach-
ter am Wasserbecken kann mit der GrofRe und der Form der Skulptur
Begriffe wie Ausdehnung, Fortschritt, Bewegung assoziieren. Sie ver-
korpert damit die Eigenschaften, mit denen sich jede moderne Unter-
nehmenskultur identifizieren mochte. Andere Werke di Suveros wir-
ken nicht nur affirmativ. Er benutzt zwar die Stahl T-Tréger, die auch
in den umgebenden Kontorhdusern verwendet werden, setzt sie aber
im Freien rostend ein, so dass sie einen optischen Kontrast bilden und
auch als Vanitas-Zeichen wahrgenommen werden kénnen. Dieser Be-
zug auf die Architektur ist hier nicht mehr erkennbar, da die Skulptur
im Wasser zu weit entriickt erscheint. So ist auch der Assoziations-
spielraum ins Beliebige gedffnet, man kann an Galileo Galilei, den ita-
lienischen Astronom und Mathematiker denken, man kann aber ebenso
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an ein riesiges Sushi-Besteck denken. Die Beliebigkeit ist besonders
am Sockel zu erkennen, denn der Ubergang vom realen Raum in jenen
der skulpturalen Komposition ist nicht geldst, das Werk ist unbeholfen
auf Stelzen gestuitzt. Suvero achtet als Stahl-Bildhauer sonst auf die
Verankerung seiner Skulpturen am Ort. Diese hingegen ist ein typi-
sches Beispiel einer drop sculpture, die Stahltrager stehen hier ohne
jeden Bezug auf ihre Umgebung, auch das Publikum riickt hier in die
Rolle eines distanziert staunednen Zuschauers, die es gegentber einem
artistischen Kunststtick in der Manege eines Zirkus einnimmt.

FaziT

Der Vergleich sollte prinzipiell unterschiedliche Formen von Kunst im
stadtischen Raum beschreiben und in ihrer Bindung an die kulturellen
Rahmenbedingungen spezifische »Formationen von Offentlichkeit«
herausarbeiten. Auf eine Phase statischer Gesellschaften, gepréagt
durch Ideologie beziehungsweise Konsum, mit staatlichen Auftragge-
bern auf beiden Seiten, folgte eine Phase der politischen Dynamisie-
rung beider Stadthalften. Der Umbruch vollzog sich als Abbruch und
Aufbruch gleichermafen, die auch der Kunst formlich den Boden ent-
zogen. Die Kunst nahm zeitweilig materiell ungefestigte, vorlaufige
Formen an. Auf die Verbindung von Ost- und West-Berlin, also die
nationale Entdifferenzierung, folgte die soziale Differenzierung. Die
global players platzieren Kunstwerke, wahrend die 6ffentliche Hand
aus Kostengriinden auf dem Riickzug ist.
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Das Forum der Masken.

Ein Beitrag aus Architektur und Kunst

ANNETTE HOMANN

VORBEMERKUNG

Das folgende Nachdenken uber ein Entwurfsseminar im Herbst 2009
zum Thema »Berlin Forum Masks - Berlin Childhood Theatre« enthalt
Beitrdge von Leila Emmrys und Richard Anderson, zwei Masterstu-
denten der Azrieli School of Architecture in Ottawa, die ein Semester
in Berlin arbeiteten. Ausziige aus ihren Konferenzpapieren sind in den
Text eingegangen.

Das Entwurfsseminar beschaftigte sich mit dem »Band des Bun-
des« im Berliner Spreebogen, einer linearen Figur, die auf einen Mas-
terplan der Architekten Axel Schultes und Charlotte Frank zuriickgeht.
Die Studenten erarbeiteten fiir die dort vorhandene Liicke, das fehlen-
de offentliche Forum zwischen Kanzleramt und Paul-Lébe Haus, zu-
nachst eine Ortsanalyse und daraus einen stadtebaulichen Entwurf.
Fur den stadtebaulichen Entwurf wurden Nutzungen diskutiert, die den
oOffentlichen Raum als politische und kulturelle Biihne aktivieren. Fir
diese — ehemals zwischen Ost und West gelegene — Blihne wurden, in
einem zweiten Schritt, folgend >Architektonische Masken« als temporé-
re performative Objekte entworfen.

Die Studenten reflektierten zunéchst, durch das Nachdenken uber
Aktivitaten und Funktionen, wie 6ffentlicher Raum im Forum die akti-
ve Présenz des Stadters unterstutzt. Das Seminar fragte nach Gestalt
und Choreografie einer Biihne fiir urbane Partizipation. Diese Biihne
sollte den mimetisch-musisch-rituellen Urspringen des griechischen
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Theaters folgen und die poetische Dimension des Ortes als Herausfor-
derung erkennen und reprasentieren.

META-ERZAHLUNGEN DER ARCHITEKTUR

Architektur ist gebaute Weltanschauung. lhre Genese gilt im Abend-
land als eng verbunden mit der Erfahrung des griechischen Theaters.
Die Form des Amphitheaters, mit dessen von Chorus und Biihnenge-
schehen separierten Raumsphéren, bewirkt erst die Ausprégung eines
Publikums, das Uber das somit nunmehr distanzierte Geschehen »ur-
teilt« und dramatisch zur Katharsis gefulhrt wird. Spétestens seit der
Antike sind Architekten programmatisch und kiinstlerisch fir die Polis
und ihre offentlichen Raume verantwortlich. Die Architekten haben
das Publikum erst erfunden, kénnte zugespitzt argumentiert werden.

Architekten missen also selbstverstandlich mitgenannt werden,
wenn es um das Rollenverstdndnis des Publikums geht. Sie definieren
die Hohe der Schwellen und damit die partizipatorischen Resonanzen
zwischen Buhne und Zuschauer. Das gilt fur den Theaterraum wie fir
den Stadtraum. Der Stadtraum birgt seit den Anfangen der Stadtbau-
kunst das Drama des Kollektiven und er erkrankt, wenn die Meta-
Geschichten sterben.

Wenn heute das Sterben von 6ffentlichem Raum beklagt wird, hat
diese Entwicklung aber ebenso viel mit der Kommerzialisierung von
Architektur zu tun. Solche Banalisierung und Instrumentalisierung
wird aufRerordentlich erleichtert, wenn die Architekturausbildung die
Geisteswissenschaften vor der Tr lasst und die Geisteswissenschaftler
die Architekten nicht mehr als kompetente Gespréchspartner erleben.
Eigentlich sollte das Nachdenken dber Architektur ganz selbstver-
standlich auch in den Geisteswissenschaften beheimatet sein.

Ein kurzer Blick zurlck in die gebauten Bekenntnisse von Renais-
sance- oder Barockarchitektur, insbesondere etwa der Jesuiten, offen-
bart augenblicklich, wie religidser, politischer und mathematischer
Zeitgeist die Morphologie der mittelalterlichen Stadt Gberformt und
wie stark die jeweiligen Dogmen den o6ffentlichen Raum und seine
Bihnen umgestalten. Der Blick zuriick zeigt aber auch, wie einzelne
architektonische Schopfungen oder herausragende Kunstprojekte den
Zeitgeist besonders wachsam resonieren und Wendepunkte anmahnen.
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Kunstprojekte wie die Verhillung des Berliner Reichstages 1995 ma-
chen einen anderen Raum wieder sichtbar, einen imaginativen und po-
etischen, offentlichen Raum, der auf grofere Erz&hlungen verweist.
Christos transzendierende Ganz-Kodrper-Maskierung schenkte dem
wilhelminischen Reichstag eine Eleganz und Leichtigkeit, die in der
Wendezeit wirklich »Dem Deutschen Volke« gewidmet schien und die
fur zwei Wochen ein Publikum aktivierte, das Teil der Aura des Wer-
kes wurde. Das Werk war in diesem Fall der Verwandlungsprozess
durch einen Vorhang, gewissermassen eine Art Maskierung. Das kol-
lektiv staunende Publikum kam miteinander ins Gesprach und der
Platz der Republik vor dem Reichstag erlag der bezaubernden Atmo-
sphére des Ephemeren.

In unmittelbarer Nachbarschaft des Berliner Reichstages und sei-
nes Vorplatzes sind seit 1997 die Berliner Regierungsbauten Kanzler-
amt, Paul-Lobe-Haus und Marie-Luise-Liiders Haus entstanden. Die
letzteren zwei Geb&ude fungieren als Erweiterungsbauten des Reichs-
tages, mit den Buros der Parlamentarier und Sitzungsraumen fir die
parlamentarischen Gremien. 1992 hatte das Architekturbiiro Schultes-
Frank den internationalen stédtebaulichen Wettbewerb »Spreebogen«
mit einem von Ost nach West zweimal Uber die Spree spannenden
»Band des Bundes« gewonnen. Zwischen Kanzleramt (Exekutive) und
Paul-Lobe-Haus (Legislative) schlug der stadtebauliche Entwurf als
symbolisches Bindeglied an historisch signifikantem Ort ein 6ffentli-
ches Forum vor. Das Forum sollte genau den Ort neu beleben, den die
Nationalsozialisten, nach den »Germania«-Planen von Albert Speer,
als Endpunkt ihrer geplanten Nord-Sidachse und Vorplatz fir eine
gigantische Volkshalle visioniert hatten.

Das Band des Bundes wurde weitgehend realisiert, aber das Kanz-
leramt steht heute noch als Solitar im westlichen Spreebogen. Das 6f-
fentliche Forum, der Platz fiir das Volk, das hier nicht nur Publikum
der Politik, sondern auch sichtbarer Demokrat und Akteur sein sollte,
fehlt. Es findet sich stattdessen eine Freiflache mit Springbrunnen und
Baumreihen, fiir deren Gestaltung nochmals ein Wettbewerb ausge-
schrieben wurde. Der Ausschreibungstext flr die Landschaftsplanung
bezog sich zwar noch auf den Forumsgedanken, dessen Realisierung
wurde aber in die unbekannte Zukunft verschoben.

Dass Kanzler Kohl die Forumsvision vor der Haustiir woméglich
missfiel, dass sie keine direkte politische Lobby hatte, sind dann nur
weitere Facetten des Bildes. Man darf aber auch fragen, ob ein erfolg-
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reiches Offentliches Forum einen aufwandigen architektonischen Funk-
tionskanon bendtigt, oder ob eine solche Biihne auch durch temporare
Gesten herzustellen ist.

Manchmal generiert die stadtische Biihne der Polis sich offenbar
neu und mit ihr die verzagte, verletzte Offentlichkeit. Dabei wére an
dieser Stelle mit Offentlichkeit etwas provokant nicht nur ein Publi-
kum gemeint, sondern das Dazwischen, das die Griechen »Chora«
nannten und das schon deshalb als verletzt gelten darf, weil der Begriff
heute so fremd Kklingt. Auch Christo und Jeanne-Claude hatten ein
»empfindliches« Dazwischen im Sinn, denn die lkonografie von Vor-
héngen als Schwellensymbol und das Vernetzen des Gebdudes Uber
das Gewand mit den Kréften des Windes war Konzept.

Es wird also, im Hinblick auf das Forum im Spreebogen, zunachst
darauf ankommen, »einen starken theoretischen Rahmen zu etablieren,
um fiir diese komplexe, politisch und sozial aufgeladene stadtebauli-
che Situation eine angemessene und sozial resonante Einfligung vorzu-
schlagen«." Hier an die Bedeutung des Theaters fiir die Animierung
stadtischer, kollektiver Prozesse zu erinnern, ist ein solcher theoreti-
scher Rahmen.

»Ins Theater, so Alberto Pérez-Gémez [Kanadischer Architekturtheoretiker,
Anmerkung A.H.], kamen die Zuschauer, um mit der Welt Frieden zu machen,
um Ubereinstimmungen zwischen Geist (phrenes) und Wahnsinn zu erkennen,
und zu versuchen, das Ungeheuerliche als Gut zu verstehen. Das Theater wird
der Ort flir Kontemplation und Partizipation, ein Ort der Erkenntnis. [...] Pé-
rez-Gomez{ Beschreibung des Eros und dessen Wechselwirkung zum Archi-
tekten in seiner Rolle als Heiler oder Schamane stellt wirkungsvoll einen be-
stimmten Ansatz in der Etablierung des geplanten Theaters heraus. Pérez-
Gomez bezieht Marsilio Ficinos Beschreibung von Eros und Magie ganz be-
sonders auf den Architekten. Ficino bemerkt, das der Liebende (Eros) und der
Magier jeweils Bilder manipulieren — ein Vorgehen, das seine Analogien in der
Praxis der Architektur hat. Der Architekt wird als Magier angesehen: Jemand
der beféhigt ist, verzaubernde und ethisch vorbildliche Artefakte herzustellen,
die andere beféhigen in Einklang mit dem Himmel zu leben, in korperlicher
und spiritueller Gesundheit. Ficino betont, dass der Architekt die Materie (pri-

1 Konferenzpapier von Richard Anderson, 0.S. (Ubersetzung durch A.H.).
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ma materia) der Welt liebend umwandeln muss, um die versteckte Ordnung der
Welt und deren starkende Krafte aufzuzeigen.«?

Ein solches zértliches und liebendes Verhéltnis zur Welt als Voraus-
setzung der architektonischen Praxis und als Voraussetzung zum Dia-
log mit den Dingen und den stadtischen Nachbarn ist bei gewoéhnli-
chen Bauauftrdgen kaum zu erwarten. Auch deshalb gibt es stadtebau-
liche Wettbewerbe.

DIE »MASKEN« DER ARCHITEKTUR

Fir einen stadtebaulichen Wettbewerb im Berlin der Mauerzeit erfand
der New Yorker Architekt und langjahrige Dean der Cooper Union,
John Hejduk (1929-2000) in den 1980er Jahren die »Architektonischen
Masken«. Die Mehrzahl dieser performativen, meist etwas mehr als
kioskgroRen, beweglichen Objekte wurde nie baulich realisiert. Einige
wurden an Architekturschulen gebaut (Collapse of Time, The House of
the Suicide und The House of the Mother of the Suicide), zwei fiir den
Martin-Gropius Bau (The Painter und The Musician). Einige wurden
transformiert und zu realen Wohnungsbauten weiterentwickelt (Inter-
nationale Bauausstellung Berlin).

Die »Masken« waren Hejduks Antwort auf eine intensive theoreti-
sche und zeichnerische Beschéftigung mit den Mdglichkeiten narrati-
ver Architektur, mit ihren expressiven Elementen und ihren figurati-
ven, zeichenhaften Symbolen. Sie folgten auf frihere Werkphasen, die
— jeweils zeichnerisch und im Aquarell — eine Art grundsatzliche
Anamnese von architektonischer Praxis leisten. Sie leisten liebevoll-
zynischen Widerstand gegen eine gesichtslose moderne Stadtland-
schaft, indem sie in einer Art komisch-melancholischem Welttheater
die pathologischen Exzesse der funktionalen Architektur reflektieren
oder dem politisch Ausgegrenzten ein Gesicht geben.

The House of the Suicide und The House of the Mother of the Sui-
cide wurden 1991 fiir kurze Zeit in der Prager Burg installiert. Es wa-
ren etwa 4x4 Meter grolRe, prézise mit grauen Metallflachen verkleide-
te, Kuben. Auf ihrem Dach trugen sie jeweils 49 vertikale, metallische

2 Anderson: Konferenzpapier, 0.S. Vgl.: Pérez-Gémez: Alberto, Built upon
Love, Cambridge 2006, S. 50-51.
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Spitzen (shards) von etwa gleicher Hohe, wie der Kubuskorper. Das
»Haus der Mutter« konnte betreten werden. Das »Haus des Sohnes«
war verschlossen. Die Arbeit war dem tschechischen Studenten Jan
Palach gewidmet, der sich 1969 aus Protest gegen die sowjetische Be-
satzung selbst anziindete.

The House of the Inhabitant Who Refused to Participate wurde
nicht gebaut, aber in vielen Zeichnungen verdffentlicht. Hier bewegt
sich ein einzelner Akteur zwischen 3x3 zellendhnlichen Boxen, die
wie Erker an eine Wand gehangt sind. Auf der Riickseite der Fassade,
hinter der im Normalfall der eigentliche Hauskorper vermutet wird,
finden sich in diesem Fall nur drei laubengangahnliche Verbindungs-
wege und zwei Treppenh&user, um die Zellen zu wechseln. Jede der
Zellen ermdglicht, separiert nach ekzessiv. modernem Raum-
Programm-Dogma, die Verrichtung einer Funktion, symbolisch mit
einem Madbel gekennzeichnet. Eine komplexe politische Choreografie
verbindet den imaginierten Akteur in seinem einsamen stédtischen
Haus mit seinen Mitmenschen. Er ist 6ffentlich und partizipiert, selbst
wenn er es ablehnt zu partizipieren.

Fir einen Wettbewerb im Rahmen der Berliner Internationalen
Bauausstellung zeichnete Hejduk 1981 die Berlin Masks, einige Jahre
spater die Victims fir das ehemalige SS-Geldnde neben dem Martin-
Gropius Bau. Hejduk gewann die Wettbewerbe nicht. Die Jury konnte
sich die Notwendigkeit und den Nutzen dieser, die Stadtlandschaft wie
Schach-Figuren erobernden Briicken-, Turm- und Fahrzeugobjekte
nicht vorstellen. Der Vorschlag sprengte die Erwartungen dessen, was
eigentlich Architektur ist und aus welchen Elementen Stadtebau zu
bestehen hat. Immerhin wurden spéater zwei der Victims, der Maler und
der Musiker, in stimmiger N&he zur Topographie des Terrors im
Lichthof des Martin-Gropius Baus gezeigt. Derzeit wird diskutiert, ob
sie fur Hejduks »Wohnturm mit Fligeln«, ein Wohnungsbauensemble
zwischen Charlotten- und Friedrichstrale, als permanente Wéchter
realisiert werden.

Eine erfolgreiche kunstlerische Schopfung sind die Zeichnungen
Hejduks aber auch ohne ihre bauliche Realisierung. Innerhalb der
zeichnerischen Praxis verdndern sie das Nachdenken tber die Stadt
und dirfen als Architektur gelten, denn die gezeichneten oder aquarel-
lierten Bilder erweitern und transformieren die Vorstellungen von den
Dimensionen von Stadt. Sie kritisieren eine anonyme, geschichtslose
Architektursprache und verweisen Uber die wundersamen theatrali-
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schen Gestalten auf die Metaerzéhlungen, die fir das Bauen von Stadt
als kollektiver Gefiihls- und Gedankenraum so immanent wichtig sind.

»BERLIN CHILDHOOD THEATRE«

Ein &hnlicher theatralischer Ansatz wird fur das geplante ¢ffentliche
Forum im »Band des Bundes« zwischen Kanzleramt und Paul-L6be-
Haus vorgeschlagen. Das Projekt wird »Berlin Childhood Theatre«
genannt. Der Titel griindet im Potential der Kindheit, sich mit den
Dingen verbunden zu fiihlen und sie mimetisch nachahmend zu be-
greifen. Hejduks Masken bzw. ihre neu zu erfindenden Nachfahren,
tbernehmen auf der Buhne der Polis Berlin die Aufgabe des kritischen
Einwandes. Sie reflektieren das Gefangensein im modernistischen Ge-
flige der Maschinen, Netzwerke und Bildschirmmasken und sind
gleichzeitig Boten und Ubersetzer aus der Welt des wirklich Anderen.
Sie werden fiir das »Band des Bundes« vorgeschlagen, weil die heute
dort erfahrbare stadtebauliche Situation eine rationale Strenge sugge-
riert, die nicht einmal von ihren Architekten selbst intendiert war.
Schultes Faszination fur das Mysterium des Raumes und das Werk von
Louis Kahn ist in der archaischen, geheimnisvollen Architektur des
Kanzleramtes und seinen Raumatmosphéren und Assoziationswelten
immer noch unterschwellig splrbar. Das »Band des Bundes« scheint
sich der verdrehten Stadt Berlin und dem Fluf’ der Spree in Wirklich-
keit eher zu entziehen, als die Verbindungen zu bauen, die der Titel
suggeriert. Das ist nicht nur der fehlenden urbanen Dichte geschuldet,
die sich Schultes und Frank fir diesen Ort vorgestellt haben und auch
nicht allein dem Fehlen eines 6ffentlichen Forums.

Eher scheint es, als wiirde in dieser prazisen Ost-West Geometrie
noch offen bleiben, aus welchen Wurzeln sich das geometrische Raster
erklart. Ist es die Perspektive einer Idealstadt der Renaissance, wie sie
Piero della Francesca um 1460 gemalt hat und die den Architekten
Stefan Braunfels beim Paul Lobe- und beim Marie-Luise Liiders-Haus
als Inspirationsquelle begleiteten? Oder ist es die eher geheimnisvolle
Architektur von Louis Kahn, die Architektur der Zwischenrdume und
des Lichtes, in der geometrische Prézision nichts mit einem leeren ma-
thematischen Koordinatensystem zu tun hat, sondern simultan immer
auch den Bauprozess und seine handwerklichen Oberflachen zele-
briert?
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Beide Architekturbiiros, Schultes/Frank und Braunfels, verweigern
sich der postmodernen Strategie, durch Uberflutende Bilderwelten zu
tberzeugen. VVon der Grundeinstellung handelt es sich um eine moder-
ne, abstrakte Architektur, die wenig narratives Potential offenbaren
will und die Geschichte des Ortes nicht aufzufachern versucht. Ein
kurzer Uberblick auf die Geschichte der Nutzungen des Spreebogens
enthillt jedoch die Vielschichtigkeit dieses Ortes:

= Im 18. Jahrhundert war er militarischer Ubungsplatz des preussi-
schen Militérs vor den Toren Berlins.

e Im 19. Jahrhundert wird der Spreebogen durch die Nahe zum
Tiergarten und zu den Vergniigungslokalen »In den Zelten« zum
Ausflugsort. Im Spreebogen wird das groRburgerliche Alsenvier-
tel gebaut.

e Um 1900 war der Bogen mit der Kroll-Oper zundchst weiterhin
ein Unterhaltungsort. Wegen der geplanten gigantische Volkshal-
le der Nationalsozialisten wird das Alsenviertel zum Teil abgeris-
sen, spater folgen Kriegszerstérungen. Vom Alsenviertel bleibt
schliellich nur die Schweizer Botschaft erhalten.

e Nach 1961: Durch die Nahe zur Berliner Mauer entsteht im
Spreebogen ein Niemandsland.

e Nach 1989: Wiedervereinigung und Bau des »Band des Bundes.

Im Reichstag selbst wurde fiir den Umbau nach der Wiedervereini-
gung durch Norman Foster ein denkmalpflegerischer Ansatz gewahlt,
der die Spuren des Zweiten Weltkrieges explizit wieder sichtbar macht
und mit ihnen die verschiedenen zeitlichen Schichten/Geschichten. In
der Architektur des »Band des Bundes« wird dagegen kein Gefihls-
raum gedffnet. Die Fassaden sind von gelungener Monumentalitét,
aber sie laden nicht ein zur haptischen Erkundung. Sie werden nicht
auf den Massstab des menschlichen Kdorpers hinunterdekliniert und
dessen Zeitlichkeit angedient. Stattdessen fluchten die zweimal zwei-
hundert Meter langen Geb&udekanten mit der Minimaltoleranz von
computergesttzten Werkplénen durch die Landschaft.

Durch die zwei das Forum heute monumental begrenzenden Fas-
saden von Paul-Lébe Haus und Kanzleramt wird eine Metageschichte
der groRen Ideale evoziert. Die wirkliche, dramatische Geschichte und
das Fragmentarische der Stadt Berlin zeigt sich erst in der fast schon
komischen Présenz der Schweizer Botschaft an diesem Ort. Vielleicht
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ist es aber auch gerade dieses narrative Fragment des Alsenviertels,
das den gewéhlten Rickgriff auf Hejduks Architektonische Masken als
Gefuhlskatalysatoren einleuchten l&sst.

»Nach Ernst Cassirer haben wir die Gewohnheit, unser Leben in eine prakti-
sche und eine theoretische Sphére zu teilen. Durch diese Umleitung sind wir
geneigt zu vergessen, da es unterhalb dieser Sphéren eine tiefere Schicht gibt,
die beide Bereiche verbindet. Sie ist einflihlend. Wenn diese dritte Sphére an-
gesteuert wird, verbinden wir uns mit einem primitiven Teil unserer Natur, die
nicht von Vernunftregeln beherrscht wird. Der wirkliche Urgrund des Mythos
ist nicht ein Urgrund des Denkens, sondern des Fiihlens. Masken sind Hilfsmit-
tel, die die Verbindung zu diesem Bereich unserer Existenz erleichtern. Fir den
Architekten John Hejduk erkunden die Architektonischen Masken die Leerstel-
len zwischen der Vernunft und dem Drama des Lebens.«®

Gleichsam in einem mimetischen Impuls verschiebt sich unter Hejduks
Figuren unbemerkt das Interpretationsfeld und animiert Assoziationen
in surreale Welten, zur Psychoanalyse und zum Ritual. Die Maske
agiert als emanzipiertes Subjekt. Die Maske hat immer schon zuerst
geschaut und den Betrachter fasziniert und gebannt. Komik und Witz
sind bei diesen Entwiirfen von besonderer Wichtigkeit.

»Das >Berlin-Childhood-Theatre< schldgt einen Ansatz vor, bei dem das Sub-
jekt durch den Gebrauch von Mimesis situiert wird. Das Konzept der Masken,
wie es in Hejduks Arbeit zu beobachten ist, bietet dem Benutzer ein Werkzeug
an, Uber den er seinen Platz in einer gréReren Erzahlung und Gesellschaft fin-
den kann.«*

Hejduks Berliner Masken und alle ihre in kannibalistischer Weiterent-
wicklung erzeugten Nachfahren sind tempordr und mobil wirkende
Architekturen fir zu rationale Stadte. Sie werden zumeist von einem
oder zwei Akteuren bewohnt. Ihre Gestalt ist biomorph, anthropo-
morph oder artikuliert technomorph. Es sind VVagabunden, deren Beru-
fungen und Beschaftigungen ein urbanes Psychogramm der Stadt
zeichnen. Indem sie die Traume, Angste und neurotischen Rituale ei-

3 Aus dem Konferenzpapier von Leila Emmrys (Ubersetzung durch A.H.).
Vgl. dazu Cassirer, Ernst: An Essay on Man, New Haven 1944, S.81-82.
4 Anderson, Konferenzpapier, 0.S.
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ner Stadt durchspielen, agieren sie gleichzeitig radikal subversiv und
im urspriinglich sakralen Sinne hinweisend, »monstros«.

Das von Hejduk erdachte Konzept der Architektonischen Maske
dient also als methodisches Werkzeug, um die Biihne des Forums in
einen ahnlich narrativen, politisch-poetischen Zusammenhang zu tber-
flhren. Zwei Entwurfsansétze fur »Berlin Childhood Theatre«-Masken
werden abschlieBend im Folgenden beschrieben.

MEMORY ERASING LOVERS®

Abb. 1: Leila Emmrys, Memory Erasing Lovers
(nach einem Film von Michel Gondry)

Inspiriert vom Film Eternal Sunshine of the spotless mind (Regie: Mi-
chel Gondry, USA 2004) operiert die Maskenchoreografie mit zwei
Liebenden, deren bitteres Verhdltnis dazu fihrt, dass sie jeweils die
Erinnerung an den Anderen aus ihrem Gedachtnis ausradieren lassen.
Sie werden als zwei Turme artikuliert, die tektonisch mit den Haupt-
darstellern korrespondieren und die sich jeweils mit Komponenten
schmiicken, die den jeweiligen Liebhaber imitieren. Neben der Ver-
bindung wird so auch der Austausch zwischen ihnen dargestellt.

Am Beginn der einen Monat dauernden Performance zeigen die
Liebenden Hingabe und Solidaritét, indem sie sich pflichtbewu8t um
alle Komponenten kimmern, die mit dem Partner korrespondieren.
Nach einigen Tagen beginnt ein Streit und sie trennen sich argerlich.
Die erste Liebende beginnt Teile aus den Wénden ihrer Maske auszu-

5 Beschreibender Text und Entwurf: Leila Emmrys.
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bauen, die ihren Liebhaber und ihre Verbindung repréasentieren. Das
fuhrt dazu, dass der Liebhaber sich mit dem gleichen Verhalten récht.
Immer mehr korrespondierende Teile der Masken werden aus den
Turmen ausgebaut und auf dem Ort verteilt. Es verbleiben metallische
Narben, die jede Ausldschung belegen.

Nach einiger Zeit werden die verstreuten Teile mit einem erneuer-
ten Sinn fur ihr Geheimnis wieder angesteuert. Ihre Herkunft ist ver-
gessen worden. Eher fasziniert als argerlich, sammeln die Liebenden
die Fragmente wieder ein und erkennen die gemeinsame Bewunderung
flr die gefundenen Schétze. Zusammen werden die verlorenen Teile
wieder in die Masken eingesetzt und eine neue Verbindung hergestellt.

PAN’S LABYRINTH®

Abb. 2: Richard Anderson, Pan’s Labyrinth
(nach einem Film von Guillermo del Toro)

Vorgeschlagen wird eine Hauptdarstellerin im Forum, wie im Film.
Sie wird als ein bewegliches, sich verandernder Mechanismus
visioniert, der sich aktiv zu anderen Masken am Ort gesellt. Architek-
tonisch ist sie eine abstrakte Reprasentation von Lacans Bild-Schirm.
Sie verkorpert alles in Einem: den Blick, den Schirm und das Subjekt
der Représentation. Lacans berihmte diagrammatische Représentation
wird in die Vertikale gedreht und nur der untere Kegel wird offen dar-
gestellt. Der gespiegelte obere Kegel suggeriert eine transzendente
Himmelfahrt oder Verbindung, denn er I6st sich in der Geste Richtung

6 Beschreibender Text und Entwurf: Richard Anderson.
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Himmel auf. Die Maske ibernimmt bestimmte symbolische Elemente
aus dem Film. Eine metallische Aussenhaut weist auf Ophelias Kleid
hin und ein warmer holzerner Innenraum auf die phantastischen
schoRartigen Raume, die wahrend der gesamten Geschichte erforscht
werden.

Ein Schauspieler lebt in einer kugelférmigen Wohnkapsel, die auf
die Spitze der Maske gesetzt ist. Sie treibt die Choreografie der Per-
formance voran. Die Offentlichkeit hat nicht nur die Mdglichkeit die
Verdnderungen der Maske mitzuerleben. Sie kdnnen die Maske auch
zeitweise zusammen mit dem Schauspieler bewohnen. (...) Die vorge-
stellte fantastische Welt, wie sie in der Zusammenfassung des Films
beschrieben wird, ist fur die Hauptdarstellerin das Fenster zur Welt,
das sie fir die Moglichkeiten des Alltags und seiner Geheimnisse
weckt.
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Stadien/Medien.

Eine Archaologie des Public Viewing

KNUT EBELING

Allein die ubiquitdre Frage »Und wo hast Du das Spiel gesehen«? ist
ein Hinweis darauf, dass wir heute gewisse Ereignisse nur noch als
Ubertragene kennen — das Stadionereignis ist zum Ereignis seiner
Ubertragung geworden. Sobald wir tiber Sportereignisse wie z.B. FuR-
ballspiele sprechen, ist das Public Viewing mit von der Partie. Wenn
»der moderne Sport«, wie Robert Musil meinte, »nicht aus der Aus-
Ubung, sondern aus dem Zusehen entstanden ist«, dann sind flr dieses
Zusehen heute auch die Orte und Medien des Sehens wichtig gewor-
den — so wichtig, dass Ort und Medium der Ubertragung im Public
Viewing zusammen fallen. Das scheint uns auch ganz angemessen;
denn tatséchlich scheint die Live-Ubertragung das Medium zu sein,
das dem Stadion-Ereignis am néachsten kommt — weder Fotos noch
Filme aus Stadien haben eine vergleichbare Wirkung. Allein die Live-
Ubertragung scheint als Medium wie angegossen auf das Stadioner-
eignis zu passen. Warum uns das so erscheint und welche Medien an
der Produktion dieses Eindrucks beteiligt sind, davon handelt der fol-
gende Text.

DIE MEDIEN DER OFFENTLICHKEIT

Die Frage nach der Offentlichkeit legt die Frage nach deren Medien
nahe; weil Offentlichkeiten sich seit den ersten antiken Beschreibun-
gen von massenhaften Versammlungen stets auf Platzen oder eigens
dafuir geschaffenen Orten konstituieren, lasst sich nach deren medialen
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Qualitaten fragen. SchlieBlich spricht alles dafiir, dass sich das Ver-
haltnis zwischen Ereignis, Medium und Offentlichkeit im Zeichen des
Public Viewing umgedreht hat: Offentlichkeiten werden nicht mehr
durch die Ereignisse geboren, denen sie auf Platzen oder in Stadien
beiwohnen; es sind die Ubertragungen von Stadionereignissen, die
selbst zu dem Ereignis geworden sind, das Offentlichkeiten an anderen
Orten konstituiert. Anders gesagt: Das Spiel ist nicht mehr nur vom
Ort des Spiels aus zu sehen; seit Spiel und Ubertragung zusammen fal-
len, sind diese Dinge von jedem Internet-Anschluss aus zu sehen. Die-
se Lage hat eine massenhafte Delokalisierung und Deterritorialisierung
von ehemals 6ffentlichen Ereignissen zur Folge. Allein die alltaglich
gewordene Frage nach dem Ort der Ubertragung erzahlt mehr von die-
ser Deterritorialisierung der Offentlichkeit, als deren medienlose Ge-
schichten es je vermocht haben.! SchlieRlich gewinnt die Frage da-
nach, wo man ein Spiel gesehen hat, nur dadurch ein Interesse, dass es
neuerdings von Uberall aus sichtbar ist.

Diese delokalisierende Tendenz des Stadions war bereits in deren
ursprunglichste griechische Versionen eingebaut. Bereits auf sie trifft
zu, was Elias Canetti dann von modernen Stadien behaupten wird,
nédmlich dass ihre Insassen »der Stadt ihren Rlcken zu[kehren]. Sie
haben sich aus dem Gefiige der Stadt, ihren Mauern, ihren Straflen
herausgeldst.«> Im Folgenden wird man sehen, wie diese Entortung
des Orts, den die Griechen >Stadion< nannten, und dessen Hufeisen-
form sich markant von den rémischen Arenen unterschied, nicht nur
mit dessen isolierender Bauweise, sondern auch mit dessen medialen
Qualitaten zusammen hangt. Zwar scheint es sich beim Stadion und
bei der Ubertragung von Stadionereignissen um zwei Geschichten zu
handeln — die sich jedoch an verschiedenen Punkten kreuzen. Daher
kommt, so die These, auch die eigentiimliche Faszination des Public-
Viewing, eines medialen Rituals, das in seiner Uberkreuzung von Er-
eignis und Ubertragung Horbares und Sichtbares unterschiedlich nutzt.

Stadien stellen Sichtbarkeiten und Horbarkeiten her, die seit der
Antike extrem variieren. Zwar sind Stadien rituelle Architekturen, die

1 Vgl. Ebeling, Knut: »Zur Archaologie der Offentlichkeit«, in: Angelika
Stepken (Hg.), Kritische Gesellschaften (Ausstellungskatalog), Karlsruhe
2006, S. 104-110.

2 Canetti, Elias: »Die Masse als Ring, in: ders., Masse und Macht, Miin-
chen 1960, S. 29-30, hier S. 29.
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wie andere Architekturen auch ein ganzheitliches Kdrpererlebnis her-
stellen. Doch aus diesem syndsthetischen Erlebnis lassen sich zwei
Sinne medial isolieren: das Sehen und das Horen — und diese Isolie-
rung von Sichtbarem und Hérbarem sowie die Ubertragung dieser
Sinnesdaten hat eine eigene Geschichte. Weil die Medien der Sinnes-
Ubertragung von Sichtbarem und Hérbarem eine bestimmte Anord-
nung nahe legen, werden die folgenden Dokumente nach diesen beiden
Kanélen geordnet.

DER KRATER DURCH KUNST

Zunéchst zum ersten Kanal, dem Bild. Stadien erzeugen eine bestimm-
te Sichtbarkeit; und man darf annehmen, dass dies der Anlass der ers-
ten Stadionbauten oder -vertiefungen gewesen ist. Schlieflich waren
die ersten griechischen Stadien durchaus primitiv, sie bestanden aus
nicht viel mehr als Erdmulden oder natiirlichen Hangen. Diese Mulden
produzierten eine noch mit dem Erdboden verbundene, gewissermalen
territorialisierte Sichtbarkeit. Dabei ist an dieser Stelle vielleicht eine
Begriffsklarung angebracht: Das Stadion ist natirlich, wie sein Name
schon sagt, eine griechische Erfindung, die seit den panhellenischen,
bzw. den bedeutendsten unter ihnen, den olympischen Spielen spates-
tens ab dem achten vorchristlichen Jahrhundert verbiirgt ist. Dabei war
ein Stadion eigentlich eine griechische Maleinheit, woran Martin Hei-
degger in Bauen, Wohnen, Denken erinnerte:

»Ein Abstand, griechisch ein otadiov, ist immer eingerdumt, und
zwar durch bloRe Stellen. Das so von den Stellen Eingerdumte ist ein
Raum eigener Art. Er ist als Abstand, als Stadion, das, was uns dassel-
be Worte Stadion lateinisch sagt, ein >spatiumg, ein Zwischenraum. So
kénnen Né&he und Ferne zwischen Menschen und Dingen zu bloRen
Entfernungen, zu Abstanden des Zwischenraums werden.«®

3 Heidegger, Martin: »Bauen/Wohnen/Denken, in: ders., Vortrage und
Aufsétze, Pfullingen 1954, S. 149f. Willy Zschietzschmann pflichtet Hei-
degger bei: »Stadion — ein altgriechisches Wort, das sich unveréndert bis
heute erhalten hat, allerdings verengt auf eine einzige Bedeutung: wir ver-
stehen unter einem Stadion heute die Gesamtanlage einer offenen Kampf-
bahn fiir leichtathletische Wettkdmpfe mit den die Bahn ringsum ein-
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Der Abstand eines griechischen otadiov betrug 600 Ful’. Warum aus-
gerechnet 600 FuB, ist unklar, wobei es nach mythologischer Uberlie-
ferung Herakles war, der diese Strecke in einem Atemzug laufen konn-
te. Eine andere Erklarung besagt, dass er die Distanz festlegte, indem
er 600-mal seinen gigantischen Ful vor den anderen setzte. Dabei kam
bei diesen 600 FuB je nach regionalem Fumal eine Distanz zwischen
165 und 196 m. heraus. Das war dann auch die La&nge, die die ersten
Stadien erhielten, deren Entfernung die L&aufer bei den heiligen Spielen
einmal abzulaufen hatten (im Doppellauf zweimal). Die Bezeichnung
eines LangenmaRes hat sich also auf die Wettkampfanlage tbertragen.’

Eine zweite Wurzel neben den hufeisenférmigen griechischen Sta-
dien sind die jungeren ovalen rémischen Arenen: also der Circus fir
Wagenrennen und das Amphitheater fir Kampfspiele. Wenn wir also
heute diese ovalen Arenen als >Stadion< bezeichnen, dann ist das eine
baugeschichtliche Verwechslung zwischen hufeisenférmigen griechi-
schen Stadien und ovalen romischen Arenen. Diese Konfusion ist auch
mit jener Antike-Rezeption oder -Transformation zu erklaren, von der
folgendes Zitat eines berlhmten Ruinenreisenden berichtet, der die
Urszene des Stadionbaus folgendermalBen nacherzahlt:

»Wenn irgend etwas Schauwirdiges auf flacher Erde vorgeht und alles zulduft,
suchen die Hintersten auf alle mogliche Weise sich tber die VVordersten zu er-
heben: man tritt auf Béanke, rollt Fasser herbei, fahrt mit Wagen heran (...) be-
setzt einen benachbarten Higel, und es bildet sich in der Geschwindigkeit ein
Krater. Kommt das Schauspiel ofter auf derselben Stelle vor, so baut man
leichte Gerliste. Der Architekt bereitet einen solchen Krater durch Kunst, damit
dessen Zierat das Volk selbst werde.«®

schlieRenden Sitzreihen fur die Zuschauer. Die Griechen hingegen ver-
standen unter diesem Wort dreierlei: ein LdngenmaR, eine Wettkampfstatte
und einen Wettlauf.« (Zschietzschmann, Willy: Wettkampf- und Ubungs-
stétten in Griechenland. Stadion — Pal4stra — Gymnasion. Eine Ubersicht, 1.
Das Stadion, Stuttgart 1960, S. 7).

4 Vgl. dazu ausfiihrlich: Knut Ebeling, »Die Flut des Raums. Eine Archéo-
logie der Masse«, in: ders./Kai Schiemenz, Stadien. Eine kiinstlerisch-
wissenschaftliche Raumforschung, Berlin 2009, S. 107-160.

5 Goethe, Johann Wolfgang: Italienische Reise (=Goethe Werke, Hamburger
Ausgabe, Bd. 11: Autobiographische Schriften Ill, hg. v. Erich Trunz),
Miinchen 1982, S. 40.
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Man hat die berihmte Stelle und ihren Autoren vielleicht erkannt: Es
war Johann Wolfgang von Goethe, der auf seiner Italienischen Reise
am 16. September 1786 das Amphitheater von Verona erblickt. Goe-
thes Wort vom »Krater durch Kunst« enthélt eine Minimaldefinition
des Stadions: Stadien sind Architekturen, die Menschen (ber sich
selbst erheben, damit sie ein Ereignis sehen (und horen) konnen. Dabei
I6sen sie sich bereits — anders als in den antiken Mulden — vom Boden
und heben sich uber die natirliche Sicht hinaus. Mit Goethes »leichten
Gerlsten« ist der erste Schritt einer Deterritorialisierung des Sehens
markiert, an deren Ende die vollkommene Ortlosigkeit des Public
Viewing stehen wird. Diese Deterritorialisierung des Sehens hat auch
Konsequenzen fur ihre Erforschung: Weil das Ereignis erst durch eine
Architektur sichtbar gemacht wird, sollte ihre methodische Rekon-
struktion auch die Gestelle der Masse berticksichtigen — die weniger
durch eine idealistische >Asthetik des Sports<® als vielmehr durch die
Frage nach ihrer aisthetischen und medialen Wahrnehmung in den
Blick geraten.

DIE SICHTBARKEIT DER MASSE

Doch bevor die Masse die Gestelle und »Geriiste« sieht, erblickt sie
etwas anderes: namlich sich selbst darauf, die Masse. Im Stadion sitzt
die Masse auf Gestellen und Geriisten sich selbst gegentiber. Um es
mit Carl Diem zu sagen, dem wichtigsten und verdachtigsten deut-
schen Sportfunktiondr des 20. Jahrhunderts: Im Stadion sitzt man »wie
um einen runden Tisch herum« und fiihlt sich »als eine verbundene
Gemeinde«.” Weniger politisch-theologisch formuliert: Das Stadion
spielt eine Rolle in der Geschichte der Produktion von Sichtbarkeit —
weswegen man es neben Theater und Freiluftbiihne, Oper und Muse-
um einerseits, sowie neben Geféangnis, Hospital und Asyl andererseits
diskutieren muss.® Giorgio Agamben hat zuletzt an prominenter Stelle
auf die Verwendung von Stadien als Gefangnis, Lager oder Camp hin-

Vgl. Gumbrecht, Hans Ulrich: Lob des Sports, Frankfurt a.M. 2004.

Carl Diem, zitiert bei Zschietzschmann: Das Stadion, S. 35.

Vgl. Schramm, Helmar u.a. (Hg.): Biihnen des Wissens. Interferenzen von
Kunst und Wissenschaft, Berlin 2003.
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gewiesen — wobei diese Form der Um- und Nachnutzung bereits aus
der Nachantike und dem Friihmittelalter bekannt ist — und das Stadion
in eine Reihe mit dem Paradigma des Lagers gestellt: »Ein Lager ist
dann sowohl das Stadion von Bari, in dem 1991 die italienische Polizei
voriibergehend die illegalen Einwanderer aus Albanien zusammen-
trieb, bevor sie sie zuriickgeschifft hat, als auch das Vélodrome
d’Hiver, in dem die Vichy-Behorden die Juden vor der Ubergabe an
die Deutschen gesammelt haben (...).<’

Was das Stadion jedoch von anderen Architekturen der Sichtbar-
keit wie Theater oder Museum unterscheidet, ist die Tatsache, dass es
auch die »verbundene Gemeinde« (Diem) sichtbar macht, die wie um
einen runden Tisch herum sitzt. Genau diese Verschrankung von
Sichtbarkeit und Gemeinschaft hat auch Goethe bemerkt. Am gleichen
16. September 1786 notiert er die folgenden Worte:

»Wenn es [das Volk] sich so beisammen sah, mufte es Uber sich selbst erstau-
nen, denn da es sonst nur gewohnt, sich durcheinander laufen zu sehen, sich in
einem Gewiihle ohne Ordnung und sonderliche Zucht zu finden, so sieht das
vielkopfige, vielsinnige, schwankende hin und her irrende Tier sich zu einem
edlen Kdorper vereinigt, zu einer Einheit bestimmt, in eine Masse verbunden
und befestigt, als eine Gestalt, von einem Geiste belebt.«*

Mit anderen Worten: Das Amphitheater stellt eine Sichtbarkeit her —
und zwar zundchst nicht nur die Sichtbarkeit eines Ereignisses, son-
dern die Sichtbarkeit des »Volkes«. Noch bevor das Stadion dem Volk
ein Ereignis zeigt, zeigt es ihm sich selbst. Das Gestell des Stadions
fuhrt der Gemeinschaft ihr eigenes Bild vor; und dieses Bild ist ein
geordnetes. Das Stadion diszipliniert den Volkskdrper vom chaoti-
schen Tier zum »edlen Korper«. Diese Verwandlung ist insofern un-
gewohnt, als wir in heutigen, hooliganhaften Zeiten ja eher die umge-
kehrte Dynamik imaginieren: nadmlich friedliche Biirger, die sich im
Stadion in Goethes »irrende Tiere« verwandeln. Gewiss muss man
Goethes Ordnungsvorstellung des Volkes den Hinweis hinzufligen,
dass das »Volk«, von dem er handelt, wahrend seiner Vorstellung
nicht anwesend ist: Als Goethe das Amphitheater von Verona besuch-

9 Agamben, Giorgio: Homo Sacer. Die souverdne Macht und das nackte Le-
ben, Frankfurt a.M. 2002, S. 183f.
10 Vgl. Goethe: Italienische Reise, S. 40.
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te, war es leer. Dabei scheint die Abwesenheit des Volkes im Stadion
fur Goethes lebhafte Vorstellung kein Hindernis gewesen zu sein; im
Gegenteil. Auch darin besitzt das Stadion eine mediale Qualitat, dass
es das Volk als Gespenst herbeizaubert.

DIE ERFINDUNG DES >LIVE<

Genau 150 Jahre dauerte es, bis dieses Gespenst des Volkes demselben
in 180 Zeilen pro Bild und 25 Bildern pro Sekunde vor Augen gefiihrt
wurde: 1936 flimmerte die Masse zum ersten Mal live (ber die ange-
schlossenen Fernsehschirme. Die Eréffnungsfeier der faschistischen
Olympischen Spiele am 1. August im Berliner Olympiastadion war das
erste Ereignis, das direkt tibertragen wurde. Dessen Bilder wurden mit
der ersten halbelektronischen Filmkamera aufgenommen; halbelektro-
nisch deshalb, weil die Bilder noch auf Filmmaterial aufgenommen
wurden, das dann elektronisch abgetastet wurde. Das geschah in einem
ersten Fernseh-Reportagewagen, der im Berliner Olympiastadion ein-
gesetzt wurde: ein umgebauter Mobelwagen mit eingebauter Schnell-
entwicklungs- und Abtasteinrichtung. Nach 85-120 Sekunden waren
die Bilder in den Berliner Fernsehstuben und Reichspostamtern. Der
Sprung von Goethes imaginierten oder représentierten Stadionbesu-
chern zur telegenen Versammlung ganzer Nationen in Fleisch und Blut
war vollzogen.

Vom Anfang der Live-Berichterstattung ist leider kaum noch etwas
erhalten — ganz im Gegensatz zu den berihmten Filmaufnahmen der
olympischen Spiele, die durch Riefenstahls Filme bis heute eine enor-
me Publizitdt behaupten. Dabei spielt das Zwischenfilmverfahren —
also die Ablage auf Filmmaterial vor der elektronischen Ubertragung —
medienarchéologisch eine durchaus ambivalente Rolle in der spérli-
chen Erhaltung der Live-Reste: Einerseits ist die sofortige Sendung der
Bilder nattirlich der Grund fur den Verlust von Aufnahmen, die in der
Regel nicht aufbewahrt wurden; doch zugleich ist das Zwischenfilm-
verfahren andererseits auch der Grund dafir, dass vom Beginn des Li-
ve Uberhaupt irgend etwas erhalten ist: Schon 1938, als die halbelekt-
ronische von einer vollelektronischen Kamera verdrangt wurde, ver-
schwand alles in der Ubertragung. Kurz: Mit dem Zwischenfilmver-
fahren waren die Aufnahmen stationdr genug, um Uberhaupt gespei-
chert werden zu kénnen; zugleich waren sie jedoch auch augenblick-
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lich Ubertragbar genug, um ihnen jeden Nutzen der Aufbewahrung zu
nehmen und sie in ihrer Soforttibertragung zu >verbrennenc.

Ganze drei Aufnahmen sind von den ersten Live-Ubertragungen
aus dem Berliner Olympia-Stadion 1936 erhalten: ein Fuf3ballspiel und
zwei Handballspiele. Die Ausschnitte, die im Bundesfilmarchiv in
Berlin konsultierbar sind, sind kurz genug, um sie kurz zu kommentie-
ren. Der erste erhaltene Ausschnitt stammt aus dem FuRball-Halbfinale
Osterreich-Polen am 11. August 1936 vor 82.000 Zuschauern. In des-
sen diffusen Szenen erkennt man ganz gut — ndmlich daran, dass man
kaum etwas erkennt —, dass die junge Direktlibertragung mit dem
Mannschaftssport FuBball noch ziemlich tberfordert war. Die Kamera
hat noch nicht ihre heutige tberblickende Perspektive eingenommen,
weshalb sie standig auf der Suche nach einem Ball ist, den man in sei-
ner braunen Tarnung kaum erkennt. Wenn er gar nicht mehr zu erken-
nen war, wurde eine Ubertragung auch schon mal ganz abgebrochen:
Das war bei dem Léanderspiel Deutschland-Italien im gleichen Jahr der
Fall, wo das Wetter einfach zu schlecht wurde. Wahrend das Bild in
diesen friihen Beispielen noch sichtbar Uberfordert ist, ist es der
Kommentar, der die Handlung tragt; die junge Live-Ubertragung rich-
tet sich noch nach ihrem Vorgdngermedium, namlich am Rundfunk
aus.

DAs BILD IM STADION

Beim Handballspiel Deutschland-Schweiz am 12. August 1936, dessen
Direktubertragung ebenfalls im Bundesfilmarchiv lagert, wird dieser
Eindruck noch irritierender. Dort sieht man die Spieler nur noch Ha-
ken schlagen wie Kaninchen. Vielleicht aus diesem Grund entscheidet
sich der Kameramann ab einem gewissen Moment dafiir, den Blick im
Stadion schweifen zu lassen und sich der Person zuzuwenden, die ge-
rade in der Fuhrerloge Platz genommen hat. Dieser Ausschnitt ist et-
was kirzer und kurioser; hier wird ein Objektiv bei laufender Kamera
ausgetauscht, um sich vermeintlich gréReren Ereignissen zuzuwenden:
namlich dem Ereignis der Fihrererscheinung, das mit dem Stadioner-
eignis, ndmlich dem 3:0, konkurriert. Dabei ist das kommentierte
Auswechseln des Objektivs bei laufender Kamera sicher einer der ers-
ten selbstreflexiven Momente in der Geschichte der Live-Sendung:
Das Medium tritt hier in der unfallartigen Liicke zwischen zwei Ein-
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stellungen in Erscheinung. In diesen Einstellungen schweift der Blick
der Kamera durchs Stadion, auf die Masse, die ihren Blick gierig er-
widert.

Die These ist nun, dass die Fernsehibertragung ihre Premiere nicht
ohne Grund in einem Stadion feierte: Weil das Stadion seinen Insassen
bereits von sich aus ein Bild zeigt, eignete sich das Stadion-Bild her-
vorragend fiir die Ubertragung. Weil das Stadion bereits ein Bild pro-
duziert, konnte man dieses Bild auch entfernten Betrachtern zeigen.
Die Stadionubertragung ist also die Fortsetzung des Stadionbesuchs
mit anderen Mitteln (und Medien) — weswegen sowohl das Fernsehen
als auch das Public Viewing ihre Urszenen an diesen Orten erlebt ha-
ben. In diesem Sinn spricht Peter Sloterdijk in seinem Text zu den
Kollektoren davon, dass der »Kollektor« die Bedingung fiir den
»Konnektor«, das auf Distanz verbindende Medium, sei.™*

Fur diese These spricht der Befund, dass das tbertragene Bild der
besprochenen Live-Ubertragungen noch sehr dem Bild des Besuchers
im Stadion gleicht: Die Live-Kamera hat ihre Perspektive aus dem
Blick des Stadionbesuchers heraus entwickelt. In ihren beschrénkten
anfénglichen Ausschnitten sieht sie jedoch nicht mehr, sondern viel
weniger als der ordinare Besucher. Bekanntlich werden sich beide Bil-
der immer weiter auseinander entwickeln — bis zu dem Punkt, dass
man heute in der Ubertragung Vogelperspektiven und Superzeitlupen
sieht, die der Stadionbesucher nie zu Gesicht bekommt (denn auch die
Leinwénde im Stadion zeigen ja etwas anderes als die Ubertragung).
Bei den letzten groRen FuRball-Turnieren wurden erstmals so genannte
tactical- oder ingoal-cams eingesetzt, die uns beispielsweise die Dinge
aus der Perspektive des Torhiiters beim Abstol zeigten. Zusétzlich zu
den 30 Kameras im Stadion beobachteten auch Hubschrauber das Ge-
schehen aus Google-Earth-Perspektive.

DER SOUND DES STADIONS

Der Public Viewer sieht bei seinem Public-Viewing-Event jedoch
nicht nur etwas anderes, er hort auch etwas vollig anderes als im Sta-
dion. Damit kommt man zum zweiten, zum unterprivilegierten Kanal,

11 Sloterdijk, Peter: »Die Kollektoren: Zur Geschichte der Stadion-
Renaissance, in: ders., Spharen Ill. Schaume, Frankfurt a.M. 2004, S.
626-646, hier S. 644.
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dem Horen. Bekanntlich werden (zumindest moderne) Stadien auch
als Verstérker, als akustische Trichter gebaut (was von den griechi-
schen Stadien nicht bekannt ist). Und genau diesen Sinn, dass es hier
um aufergewdhnliche akustische Effekte geht, hat auch der verbreitete
Hinweis, Stadien seien die Kathedralen — oder zumindest die Kultar-
chitektur — des 21. Jahrhunderts.”® In Statements wie diesem wird oft
der Eindruck erweckt, die Architektur des Stadions sei eine Uberhisto-
rische Konstante, eine Architektur, deren Form, Zweck und Nutzen
sich von den griechischen Mulden bis zu unseren Medienschusseln
kaum etwas gedndert hat. An diesem Eindruck ist jedoch nicht nur ein
nahezu gleich bleibender Zweck beteiligt — Ereignisse sichtbar zu ma-
chen, die ohne die »leichten Geriiste« nicht fir derart viele Menschen
sichtbar waren; auch die akustische Komponente, ein Ereignis horbar
zu machen, scheint an dem Eindruck einer ahistorischen und Uberzeit-
lichen Anmutung dieser Architekturform beteiligt zu sein. In diesem
Sinne &uRert sich der globale Stadionbauer, der Architekt Volkwin
Marg:

»Alle modernen FuBRballarenen kann man als Hysterieschiisseln verstehen. Sie
sind &hnlich konzipiert, um den synchronen Ur-Schrei zum Kkollektiven Ur-
Erlebnis zu potenzieren. Sie sind eng, steil und haben ein Dach als Schallde-
ckel. In der Schalker Arena wirkt das extrem. Beim Umbau des Berliner
Olympiastadions wollte ich beweisen, dass diese verdichtete Atmosphare auch
Uber die Distanz einer Leichtathletiklaufbahn in einem Universalstadion funk-
tionieren kann. Friiher ging der Schall komplett nach oben weg, heute bleibt er
im Resonanzkdorper des Stadions.«*®

Jemand, flr den der Sound des Stadions ebenso wichtig wurde wie fir
moderne Stadionarchitekten, war Elias Canetti. Im Sommer 1927
denkt er Giber eine Theorie der Masse nach; und es ist ein gewisses Ge-
rédusch, das dabei eine Rolle spielt:

»Eine schwache Viertelstunde Weges von meinem Zimmer, auf der anderen
Talseite in Hutteldorf driben, lag der Sportplatz Rapid, wo FuRball-Kampfe

12 Marg, Volkwin: Stadionarchitektur: Kathedralen fur das Fernsehen. Onli-
ne: http://www.tagesspiegel.de/sport/stadionarchitektur-kathedralen-fuer-
das-fernsehen/1824668.html (letzter Zugriff am 31.8.2011).

13 Ebd.
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ausgetragen wurden. An Feiertagen stromten grole Menschenmengen hin, die
sich ein Match dieser beruhmten Mannschaft nicht leicht entgehen lieRen. Ich
hatte wenig darauf geachtet, da mich FuRball nicht interessierte. Aber an einem
Sonntag nach dem 15. Juli, ich hatte die Fenster offen, horte ich plétzlich den
Aufschrei der Masse. (...) Sehen konnte ich von meinem Fenster aus nichts,
Baume und Hauser lagen dazwischen, die Entfernung war zu grof3, aber ich
horte die Masse, und sie allein, als spiele sich alles in nachster Nahe von mir
ab. (...) Damals, vom Orte ihres Anlasses abgel6st (...) bekam ich ein Gefiihl
fiir das, was ich spéter als Doppel-Masse begriff und zu schildern versuchte.«*

Das Horen dieses »Aufschreis der Masse«, diese »Schule des Horens,
wie der Teil der autobiographischen Aufzeichnungen aus Wien 1926-
28 Uberschrieben ist, gab Canetti auch den Ansto — wenn nicht zur
ganzen Theorie von Masse und Macht, so doch wenigstens zu dem
Abschnitt des Buches, der mit »Die Masse als Ring« (berschrieben
ist.”® Dort entwickelt er anhand der Arena die Theorie einer Masse
zwischen Be- und Entgrenzung, festen und fliissigen Zustanden.

ARENA-ARCHAOLOGIE

Tatsdchlich ist diese »Schule des Horens« jedoch auch ort- und damit
sichtbar zu machen: Das Stadion, von der Canetti seine »laute Nah-
rung« empfing, obwohl er sie zunéchst nicht sah, nannte sich »Pfarr-
wiese«, ein — natirlich legendéres — Stadion im Wiener Stadtteil Hit-
teldorf. Der Ort ist jedoch diversen Neubauprojekten zum Opfer gefal-
len, was die Wiener auf die Idee einer so genannten »Arena-
Archdologie« gebracht hat: auf die Suche nach lost grounds, alten und
verschwundenen FuBballpléatzen, eigentlich ein englisches Hobby —
aber auch der Pfarrwiese wird noch heute ein einschiichternder, nur
mit englischen FuRballstadien vergleichbarer roar nachgesagt.*

14 Canetti, Elias: Die Fackel im Ohr. Lebensgeschichte 1921-1931, Miinchen
1980, S. 239f. Dank an Holger Brohm (Berlin) fiir den Hinweis auf diese
Stelle.

15 Vgl. Canetti: Die Masse als Ring.

16 Vgl. Eppel, Peter u.a. (Hg.): Wo die Wuchtel fliegt. Legendare Orte des
Wiener FuBballs, Wien 2008.
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Es dauerte nicht lange, da war der »Aufschrei der Masse« nicht nur in
Tagebiichern, sondern auch im Radio zu vernehmen. Noch im No-
vember des gleichen Jahres 1927 wird zum ersten Mal ein FuRRballspiel
im Radio Ubertragen, das englische Cupfinale FC Arsenal gegen Shef-
field United. Wéhrend man anfangs nur Kommentare sendete, tbertrug
man bald auch das Gerdusch der Masse mit, das Canetti gehort hatte.
Ein frihes Beispiel flr diese Gerduschiibertragung ist das FuRball-
Landerspiel Deutschland-Italien am 2. Mérz 1930 im Frankfurter
Waldstadion. Diese Ubertragung mit dem damals prominenten Kom-
mentator Paul Laven ist heute 6ffentlich auf der Internetseite des Deut-
schen Rundfunkarchivs hérbar."” Laven war der erste Sportreporter der
»Hessischen Funkstunde«, den Paul Hindemith bei einer Ruderregatta
zum Rundfunkreportieren Uberredet hatte.

Der Hoéhepunkt der Reportage ist das 0:1 fur Italien, das flr den
Horer vollig unvorbereitet fallt. In der erregten Schilderung erinnert
das Uberraschende Tor an die ersten Fernseh-Livelbertragungen:
Ebenso wie der Torschuss dort kaum sichtbar war, ist er im Rundfunk
am Anfang dramaturgisch kaum vorbereitet. Das Tor fallt aus heiterem
Himmel. Plétzlich tberschlagt sich die Stimme des Kommentatoren
mit den Worten »kein Mensch hat das erfasst«.'® Tatsachlich war ge-
rade dieses Nichterfassen charakteristisch fur die Situation der friihen
Livelbertragung: Es war gerade die Nichterfassbarkeit und die Distanz
zum Geschehen, die den Horfunk zu Beginn ebenso gepréagt hat wie
wenig spater das Fernsehen. Die Horfunkiibertragung wurde anfangs
als enorm unanschaulich empfunden. Aus diesem Grund publizierten
die Rundfunkanstalten in ihren Programmbheften visuelle Orientie-
rungsplane, die der trdgen Vorstellungskraft auf die Beine helfen soll-
ten (Abb. 1)."*

Zur Frage der medialen Rekonstruktion von unsichtbaren Spielzi-
gen ist auch der Hinweis von Bernhard Siegert hilfreich, dass die Ab-
seitsregel 1925, also wenige Jahre vor dieser Ubertragung, geandert
wurde, was aus dem Spiel des dribbling ein Spiel des passing mach-

17 Livereportage FuBball-Landerspiel Deutschland — Italien (0:2). Online:
http://lwww.dra.de/ram/dok0606.ram (letzter Zugriff am 31.8.2011).

18 Ebd.

19 Zum Plan vom FuRball-L&nderspiel Deutschland-Holland am 18.4.1926 in
Disseldorf vgl. die Programmzeitschrift Der Deutsche Rundfunk 4.1926,
H. 16, S.1088.
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te.? Das hatte hier jedoch nicht den Effekt, dass der Kommentator das
Spiel spannender gestalten kann (so die These von Siegert). Im Hor-
beispiel wird der Kommentator vom beschleunigten Spiel schlicht
berrumpelt. Auch nach der Anderung der Abseitsregel waren offen-
bar noch Pléne erforderlich, weil »kein Mensch« die Geschehnisse
sonst »erfasste«.
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Abb. 1: Visueller Orientierungsplan des FuBBball-Landerspiels
Deutschland-Holland am 18.4.1926 in Dusseldorf

Kein Mensch hatte zunéchst auch die Masse erfasst, die sich bei der
Ubertragung des Lénderspiels Deutschland-Italien 1930 ebenfalls be-
merkbar zu machen beginnt. Die Frankfurter Masse steht beim 0:1 wie
eine »Salzsdule starr«, wie Paul Laven in seiner Hérfunkreportage
feststellt. Seine entsetzten Worte kommentieren nicht nur ein Ereignis,
sondern auch die Reaktion der Menge auf dieses Ereignis. Es liegt also
einigermalen nahe, dass nicht nur das vom Stadion produzierte Bild
die Medialitat des Stadions mit seinem Medienverbund aus Kollektor
und Konnektor erzeugt. Auch der vom Stadion produzierte oder ver-
starkte Sound spricht fur die These von der Stadionibertragung als
Fortsetzung des Stadionbesuchs mit anderen Medien: Wie das Stadi-
onbild eignete sich auch das Stadiongerdusch deshalb so gut fir die
Ubertragung, weil sich im Stadion bereits ein Schall ausbreitet und
Ubertragt — selbst wenn der Stadionsound nicht mit dem Ubertragenen

20 Siegert, Bernhard: »Ein hoheres Walten des Wortes. Sportreportagen im
deutschen Radio 1923-1933«, Neue Rundschau 112 (4), 2001, S. 65-80.
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Signal identisch ist. Auf die Spitze getrieben lautet also die These zur
Medialitét des Stadions: Andere Medien kénnen sich deshalb so gut an
Stadien anschlieBen, weil diese Architekturen bereits eine mediale
Qualitat besitzen. Weil diese friinen Ubertragungen Verstarkereffekte
voraussetzen, werden Stadien plétzlich zum Teil von Medienverbiin-
den.

An diesen Medienverbiinden partizipieren auch Medien, die an der
Ubertragung nicht aktiv beteiligt sind, wie ein mediales Fan-Utensil,
ebenfalls aus dem Frankfurter Waldstadion zeigt: Auf der »tdnenden
Stadionkarte« wurde der fiir die Fans bekannte Stadionsound fir die
Ewigkeit in Rillen gebannt. Heute ist der spezifische Sound jedes FuR-
ballstadions im Internet nachzuerleben.

DIE ARCHITEKTUR DES STADIONS

Das Primat der Ubertragung vor dem Ereignis hat auch die Stadionar-
chitektur verandert. In dieser nach wie vor boomenden Architekturgat-
tung ist eine doppelte Bewegung zu verzeichnen: Wahrend die Stadi-
onarchitektur zur Ubertragung tendiert, tendiert die Ubertragung ihrer-
seits wieder zu stadiondren Ausmafen und Formen. Zundchst also zur
Tendenz zur Ubertragung: Die Architektur der Stadien schlieRt sich in
jlngerer Zeit immer mehr nach auflen ab und wird gleichsam zum
Fernsehstudio. Diese Tendenz bemerkt beispielsweise auch der Archi-
tekt Michel Lévi, der den Bau des Stade de France folgendermafen
kommentiert:

»Das Stadion ist vollkommen dem Medium Fernsehen unterworfen. Weil
80.000 Besucher im Stadion kommunizieren, kdnnen 3,7 Milliarden (potenzi-
elle) Fernsehzuschauer mit ihnen in Kontakt treten, bzw. durch die Illusion
einer totalen Verschmelzung fast den Eindruck bekommen, selber anwesend zu
sein. Der physische Kontext, in dem das Stadion platziert ist, gehort nicht zu
diesem Mediensystem. Das Stadion sieht logischer Weise wie ein isoliertes,
von seiner Umgebung losgeléstes Objekt aus.«*

21 Michel Lévi: A monument to our futility: The Stade de France in La Plaine
St-Denis, Archis 6, 1998, S. 8-19, hier S. 10 (Ubersetzung durch K.E).
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Auch das Stadion gehorcht also mehr und mehr dem Primat der Uber-
tragung vor dem Ereignis; das Stadion deterritorialisiert sich fortwah-
rend, bis das Stade de France mit seinem fast geschlossenen Dach und
seiner Abschliefung nach aufen einem gelandeten Ufo &hnelt (Abb.
2).

Abb. 2: Stade de France in Saint-Denis

Die zweite aktuelle Tendenz nach der Verschmelzung von Stadion und
Ubertragung ist die Ubertragung hinein in Stadien. Mit der totalen
Ubertragung des Stadions geht die Stadionwerdung des Public
Viewing einher: Wahrend am Beginn der Livelbertragung aus Stadien
heraus gesendet wurde, so tendieren die Ubertragungen heute dazu,
wieder in stadiondhnliche Gebilde hinein Ubertragen zu werden. Unter
den zahllosen Videos, die im Internet zur WM 2006 in Deutschland
kursieren, finden sich diverse Beitrage aus der damals so genannten
»adidas-Arena«. Die adidas-Arena war jene tempordre Stadionminia-
tur, die wéahrend des WM-Sommers 2006 ausgerechnet vor dem Berli-
ner Reichstagsgebdude aufgebaut wurde (Abb. 3). Die Modell-Arena
war auflen mit einer Plastikhaut verkleidet, die im MaRstab 1:10 die
von Ernst March und Albert Speer auf Fuhrerbefehl tberholte Aulen-
verkleidung des Berliner Olympiastadions von 1936 zitierte (Abb. 4).
Was hier dekorativ eingesetzt wurde, war jenes architekturhistorische
Monstrum, das griechische und rémische Architekturzitate wild durch-
einander geworfen hatte — was Peter Sloterdijk brigens dazu bewog,
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das Berliner Reichssportfeld als »nationalsozialistisches Las Vegas«
zu bezeichnen.”

Die adidas-Arena vermochte auch dieses Superlativ noch zu stei-
gern: Hier hatte man es mit einer Verschmelzung des Stadionphéno-
mens mit dem Phanomen des Public Viewing zu tun — mit einem Sta-
dion, in dem es kein Ereignis, sondern nur noch das Ereignis der Mas-
se gab, die sich selbst feierte, wie die erhaltenen Videos aus der adi-
das-Arena zeigen.” Es blieb ihr auch nichts anderes iibrig, denn sie
hatte ja keine Moglichkeit der Einflussnahme aufs Geschehen: Der
Gesang in der adidas-Arena war ein autistischer Gesang, der nirgends
ankommt, jedenfalls nicht bei denen, die er einmal unterstiitzen sollte.
Das perfektionierte Public Viewing schlieft also den Kreis, buchstab-
lich und kommt wieder im Stadion an — und nicht nur in Stadion-
Simulationen. Schlieflich werden ja neuerdings regelmaRig auch echte
Arenen von Videoleinwanden gefillt.

Arena, Berlin, 2006

Wie sind diese merkwirdigen Entwicklungen einzuschétzen? Zum
Public Viewing (dem bei FuRball-Weltmeisterschaften pro Spiel min-
destens geschatzte 20 Mio. Menschen folgen) liegen bisher einige so-
zialwissenschaftliche Analysen vor, die das Phdnomen als Annéherung
an die Stadionatmosphdre deuten. Dabei ist schon der Begriff einiger-
malien kurios: Public Viewing ist ein Scheinanglizismus, der erst mit
der WM 2006 in Umlauf gebracht wurde. Seitdem ist der Begriff wie-
der nach England zuriick Ubertragen worden, wo man zwar bereits in
den 1990er Jahren mit offentlichen Screenings experimentiert hatte,
ohne dies jedoch Public Viewing zu nennen. Noch kurioser ist die Tat-

22 Sloterdijk: Kollektoren, S. 640.
23 Vgl. http://www.youtube.com/watch?v=QwW89THYYgeO (letzter Zugriff
am 31.8.2011).
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sache, dass Amerikaner unter public viewing ja die 6ffentliche Aufbah-
rung von Verstorbenen, also die Leichenschau, verstehen — was derzeit
tbrigens rege Debatten auf den einschlagigen Leichenbestatter-
Webblogs auslost.

Die Versuchung ist jetzt naturlich einigermaBen groR, im Public
Viewing eine Art Begrabnisritual zu sehen, das die Leiche des an eine
Présenz gebundenen Ereignisses ein letztes Mal 6ffentlich vorfihrt.
Diese — man konnte sie Simulationstheorie des Stadions nennen® —
geht von einem toten Ereignis aus, angesichts dessen sich seine Ver-
dopplungen epidemisch vermehren. Was jedoch in beiden Deutungen
auf dem Spiel steht, der sozialwissenschaftlichen wie der simulations-
theoretischen, ist das Verhltnis zwischen Ereignis und Ubertragung.
Und hier ist die zentrale Frage: Verstirkt die Ubertragung die Bedeu-
tung des Présenz-Ereignisses oder hohlt sie sie aus? Ist es heute
gleichglltig, ob man ein Spiel im Stadion oder in einer Public-
Viewing-Arena sieht — oder verstarkt das Public Viewing das echte
Ereignis, das als Zeuge verfolgt wird? Oder ist aus dem Besucher als
Zeugen ein bloRer Ereignis-Konsument geworden? Wie die Antwort
auf diese Fragen auch ausféllt: In jedem Fall werden sie den Befund
belegen, dass das Verhaltnis zwischen Ereignis und Ubertragung im
Wandel ist — und dass die Ubertragung selbst wieder ein éffentliches
Ereignis geworden ist. Stadionereignis und das Ereignis der Ubertra-
gung sind sich wieder sehr nah gekommen — wie nah, das illustriert
wahrscheinlich am besten das Statement des deutschen FufRballers
Christoph Metzelder, der seine Fans beim Public Viewing der EM
2008 wissen liel: »Ich wiirde auch gern auf die Fanmeile kommen, ich
muss aber selber spielen.«

Gewiss ist das Public Viewing nicht nur die Fortsetzung oder Ver-
groRerung des Fernsehens mit anderen Mitteln; das Metzelder-
Statement zur Aufwertung Public Viewing legt nahe, dass es auch die
Fortsetzung des Stadionbesuchs in anderen Medien ist: Es stellt eine
neue Qualitat dar. Und fir dieses qualitativ neue Erlebnis ist entschei-
dend, dass es sich nicht am Fernsehen orientiert, sondern am Stadion-
besuch selbst, der mit allen Mitteln und Medien simuliert wird — nicht
zuletzt mit den Mdglichkeiten der kollektiven Ekstase und Anste-

24 Vgl. Baudrillard, Jean: Die Transparenz des Bosen, Berlin 1992, S. 93f.
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ckung.”® Wie sich diese Ansteckung flachendeckend ausbreiten kann,
war bei dem >Sommermarchenc« der FuRball WM 2006 in Deutschland
zu bestaunen: Die Geburt eines neuen Nationalgefiihls weniger aus
dem Geist denn aus der Technik des Public Viewing.

Die Konzeptionen von Ansteckung und Ekstase weisen darauf hin,
dass der Korper beim Public Viewing wieder starker einbezogen wird:
Das Fernsehen hatte (schon von seinen Dimensionen her) den Korper
vom Ereignis abgekoppelt und ihn diszipliniert. Das selbst zu stadion-
haften Formen und AusmaRen tendierende Public Viewing ist wieder
naher an der Herkunft des Rituals, wenn sich in ihm Ort und Ubertra-
gung kreuzen. Jeder Public-Viewing Besucher kann an den aktiv parti-
zipierenden Fans, den kostlimierten und gestikulierenden Fans, sehen,
wie die Differenz zwischen >echtem< und >simuliertem« Stadionbesuch
heute gegen Null tendiert.

STADIEN — TERRITORIEN

Hinzu kommt heute, dass die digitale Technik nahezu unbegrenzte
Maglichkeiten bietet, ganze Stadt- und Landschaften in &ffentliche
Ereigniszonen umzuwandeln. Stadien werden bei diversen Grol3ereig-
nissen mittlerweile von Fan-Camps ersetzt, von Territorien der Uber-
tragung, die sich allein durch die Ausdehnung der Ubertragung defi-
nieren. Die alte architektonische Grenze der Sichtbarkeit — die schon
bei Canetti durch die weitrdumigere Horbarkeit erweitert worden war
— wird durch die mediale Grenze der Ubertragbarkeit ersetzt. Das beste
Beispiel hierfir war nicht die Berliner Fanmeile, sondern die so ge-
nannte Frankfurter »Main-Arena« der WM 2006: Hier wurden rechts
und links auf beiden Seiten des Mains Tribiinen sowie schwimmende
Leinwénde in der Mitte des Mains aufgebaut, mit denen nachts sogar
Schiffe kollidierten (Abb. 5).

25 Zum &sthetischen Konzept der Ansteckung vgl. Fischer-Lichte, Eri-
ka/Schaub, Mirjam/Suthor, Nicola (Hg.): Ansteckung. Zur Korperlichkeit
eines asthetischen Prinzips, Miinchen 2005.
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Abb. 5: Main Arena, Frankfurt am Main 2006
Wie der Besucher im Stadion konnten die Zuschauer ihre Spiegelbil-
der auf der anderen Flussseite sehen: Es gab also durchaus echte Sta-
dion-Qualitaten (wie in der adidas-Arena auch). Aufgrund dieser
rdumlichen Ausdehnung heift es neuerdings ja auch nicht mehr Fern-
seh- oder Video-Stube, wie bei den Olympischen Spielen 1936, son-
dern Public-Viewing-Area. Und es ist durchaus aufschlussreich, dass
bei diesen synchronen Ubertragungsgebieten, wie beispielsweise bei
der FuBball EM im Schweizer Liestal, dann plétzlich wieder land-
schaftliche Situationen eine Rolle spielen: womit man wieder bei den
ersten Stadionmulden Olympias angekommen ware. Mit ihnen wére
der Kreis geschlossen — und das Risiko einer Universal-Architektur
namens Stadion heraufbeschworen: also die Gefahr der Konstruktion
eines universellen architektonischen Referenten namens >Stadions, der
durch alle Zeiten gleich bliebe. Hier hilft der Blick auf die Medien, die
an Stadien und andere Offentlichkeiten angeschlossen werden: und die
beginnen und enden nicht erst bei Goethes universellen »leichten Ge-
risten«, die die Sichtbarkeit erst ermdglichen — die es mdglich ma-
chen, dass deren »Zierat das Volk selbst werde«.
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FUr eine neue Heteronomieasthetik.
Uberlegungen zu Kunst, Politik und Stadtraum im
Anschluss an Jacques Ranciere, Dan Graham,

Alfredo Jaar und Colectivo Situaciones

OLIVER MARCHART

DAS ASTHETISCHE PARADOX

In den 1980er und 90er Jahren ist in der deutschsprachigen Debatte die
urspriinglich philosophische Bedeutung des Begriffs der Asthetik als
Lehre von der sinnlichen Wahrnehmung im allgemeinen wieder stér-
ker ins Gedachtnis geriickt. Gernot Béhme, Martin Seel oder Wolf-
gang Welsch versuchten Asthetik — oder »Aisthetik« — nicht so sehr
als Lehre von den schoénen Kiinsten, denn als allgemeine Wahrneh-
mungslehre zu positionieren. Denn schon im 18. Jahrhundert bei Ale-
xander Baumgarten, also im Griindungsmoment von Asthetik iiber-
haupt, wird bekanntlich unterschieden zwischen einerseits Asthetik als
»Logik des unteren«, d.h. des sinnlichen Erkenntnisvermégens, und
zwar in Abgrenzung vom »oberen« des Verstandes, und dem, was wir
heute unter »asthetischer Theorie« verstehen und was Baumgarten
charmant als »Philosophie der Grazien und der Musen« bezeichnet
hatte." Diese beiden Seiten des Asthetikbegriffs folgen einander wie

1 Eine Riickkehr zu Asthetik als einer solchen »Philosophie der Grazien und
der Musen« wurde von Jean-Luc Nancy advoziert, der mit dem Begriff der
Musen auf die innere Vielfaltigkeit des pluralen Singulars der Kunst ab-



162 | OLIVER MARCHART

ihr jeweiliger Schatten, wenn auch die Betonung immer auf die eine
oder die andere Seite dieses Begriffs gelegt wird und verschieden mo-
tiviert ist. Der shift in den deutschsprachigen Asthetikdebatten und das
Interesse am »unteren, sinnlichen Erkenntnisvermdgen« der 1980er
Jahre entsprang wohl nicht zuletzt der Vernunft- und Rationalitatskri-
tik der Postmoderne.

Diese Debatte hat sich heute weitgehend erschopft. Und man
mdchte dies fast begrufen; und zwar nicht etwa, weil es am Aufkla-
rungsrationalismus an sich etwas unbesehen zu bewahren galte, son-
dern weil die »Aisthetik«-Theorien der deutschen Post- und Spéatpost-
moderne zu einer weitgehenden Enthistorisierung und Entpolitisierung
unseres Blicks auf Asthetik beigetragen haben: und zwar auf Asthetik
in beiderlei Sinn. Denn was durch diese Neubewertung der »unteren
Erkenntnisvermdgen« wieder verschittet wurde, ist das vormals
durchaus vorhandene Verstindnis, dass die Entwicklung der Asthetik
an ein politisches Projekt — an das hegemoniale Projekt des Birger-
tums — von Anfang an gebunden war. Dieses Projekt musste sich in
wechselnden Allianzen gegen eine Firsten- und Adelsgesellschaft
durchsetzen und erfand dazu das Ideologem der Autonomie. Gegen die
Gerichtshofe des Despotismus erfand sich Kant den autonomen Ge-
richtshof der Vernunft, gegen das heteronome, vom Feudalismus un-
terworfene Subjekt erfand sich die Aufklarung den »Menschen« als
ein autonomes Subjekt; gegen die Singularitat des absoluten Herr-
schers und die selbstbewulte Partikularitat des Adels erfand sich die
neue Klasse der kiinftig Herrschenden die Idee der Universalitat und
gab vor, nur sie selbst kdnne diese Universalitat verkdrpern; und gegen
die représentative Offentlichkeit der Hofe, um in der Terminologie von
Habermas zu bleiben, erfand sich das Burgertum autonome
Offentlichkeiten der Kultur und des Rasonnements, ausgehend von der
von Habermas so genannten literarischen Offentlichkeit (wie etwa den
Salons).’

Die vom Buirgertum entwickelte Autonomiedsthetik — beginnend
mit den Kategorien des in-sich-selbst-Vollendeten der schonen Kiinste

zielt, die uns immer nur im singuldren Pluralen der Kiinste begegnet. Auch
dies charmant und leider vollig unbeeindruckt von feministischer Kunstge-
schichte und -theorie. Vgl. Nancy, Jean-Luc: Die Musen, Stuttgart 1999.

2 Vgl. Habermas, Jirgen: Strukturwandel der Offentlichkeit, Frankfurt a.M.
1962.



FUR EINE NEUE HETERONOMIEASTHETIK | 163

bei Karl Philipp Moritz und dem »interesselosen Wohlgefallen« und
der »Zwecklosigkeit ohne Zweck« bei Kant — schlieRt das Feld der
Kunst also unmittelbar an das burgerliche Autonomieprojekt in Politik
und Moral an. Deshalb ist Asthetik von einem inneren Zwiespalt ge-
kennzeichnet, den sie bis heute nicht abstreifen konnte. Denn einer-
seits behauptet sie die Autonomie ihres Gegenstandes, andererseits
unterstellt sie diese Autonomie dem heteronomen Zweck eines hege-
monialen Projekts; sie muss also eine Autonomie postulieren, die im-
mer mehr und immer anderes will als nur sich selbst.

Wie sehr Autonomie immer schon Heteronomie ist unter anderem
Namen, das wird wohl nirgends so deutlich wie bei Friedrich Schiller,
an dem jlingst wieder ein erstaunliches Interesse nicht nur in den De-
batten der &sthetischen Theorie aufgekeimt ist, sondern auch im Aus-
stellungsbetrieb, man denke an die explizite Bezugnahme der docu-
menta 12 und ihres kiinstlerischen Leiters Roger Buergel auf Schiller.?
Schiller setzt Baumgartens und Kants Projekt der Rehabilitierung des
unteren Erkenntnisvermégens der Sinnlichkeit fort. Zugleich Ubergibt
er an die »&sthetische Erziehung« jene Aufgabe universaler, d.h. biir-
gerlicher Emanzipation, welche die Franzosische Revolution — aus
Schillers Perspektive — im Feld der Politik nicht verwirklichen konnte.
Das ist, wie gesagt, Schillers Perspektive. Aus Perspektive der franzo-
sischen Revolution misste man hingegen sagen, dass Schiller unter
deutschen Bedingungen der Unmdglichkeit von Revolution im Feld
der Kultur verwirklichen wollte, was Robespierre und Saint-Just eine
»Revolution ohne Revolution« genannt hatten.* So ist Schiller also der

3 Zu deren Kritik vgl. Marchart, Oliver: Hegemonie im Kunstfeld. Die do-
cumenta-Ausstellungen dX, D11, d12 und die Politik der Biennalisierung,
KdIn 2008.

4 Der Begriff der Bildung besitzt dabei dennoch ein gramscianisches Mo-
ment, auf das wir noch kommen werden. Nicht umsonst hat Terry Eagleton
das Schiller-Kapitel in seinem Buch Asthetik. Die Geschichte ihrer Ideolo-
gie betitelt »Schiller und die Hegemonie«. Und tatsachlich sind die Ahn-
lichkeiten zwischen Schillers und Antonio Gramscis Thesen, jedenfalls ei-
nigen Thesen, Uberraschend: »Jede progressive Politik wird ebenso sicher
scheitern wie der Jakobinismus, wenn es ihr nicht gelingt, sich bei einer
Umwandlung des menschlichen Subjekts auch dem Psychischen zu wid-
men. Das >Asthetische< Schillers entspricht in anderer Form Gramscis Be-
griff der >Hegemonie¢; beide Begriffe sind zudem politisch entstanden
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Auffassung, dass man, »um jenes politische Problem [eines wohlge-
ordneten Staates, O.M.] in der Erfahrung zu l6sen, durch das &stheti-
sche den Weg nehmen muB, weil es die Schonheit ist, durch welche
man zu der Freiheit wandert«.® Diese letztlich politische und — fiir
Schiller — moralische Aufgabe der Eintibung von Freiheit kann Kunst
aber nur unter der paradoxen Bedingung tibernehmen, dass sie selbst
autonom bleibt, also gerade nicht politisch wird.

Dieses paradoxe Muster einer Asthetik, die fiir den Bereich der
Kunst Autonomie einklagt und ihn zugleich einem &uReren heterono-
men Ziel unterstellt, werden die Asthetik-Debatten bis heute nicht los.
Selbst wo Adorno die Heteronomie der Kunst als fait social anerkennt,
halt er dennoch an der — wenn auch letztlich unmdglichen — Autono-
mie von Kunst fest, da — &hnlich wie bei Schiller — nur eine autonome
Kunst den angeblich zweckfreien Zweck erfillen kénne, einen Vor-
schein des Nicht-ldentischen in die dem Bann universaler Identitat
verfallene Gesellschaft zu werfen. Und Jacques Ranciére, um auf den
im Kunstfeld derzeit wohl meistdiskutierten Asthetik-Theoretiker zu
kommen, schraubt die Paradoxiespirale zwischen Autonomie und He-
teronomie noch eine Drehung weiter, ohne ihr allerdings entkommen
zu koénnen oder zu wollen, denn auch fiir Ranciére ist das paradoxe
Verhéltnis von Autonomie und Heteronomie fiir die moderne Asthetik
konstitutiv und letztlich uniibersteigbar. Ranciéres Position changiert
zwischen der Anerkennung der historischen, politischen und gesell-
schaftlichen Funktion von Asthetik und der Abwehr allzu heterono-
mistischer Anforderungen an die Kunst. In seinem Vortrag mit dem
Titel Ist Kunst widerstandig? verortet Ranciére den Widerstand der
Kunst gerade im Aushalten der Spannung zwischen der Deleuze zuge-
schriebenen Position, alles sei politisch (und die Kunst im Besonde-
ren), und der Lyotard zugeschriebenen neo-adornitischen Position,
Kunst dirfe nicht politisch werden; also letztlich im Aushalten der
Spannung zwischen den gegenwartigen Formen von Heteronomie- und
Autonomiedsthetik. So heif3t es bei Ranciere:

durch die Enttduschung {ber den Zusammenbruch revolutiondrer Hoff-
nungen. Politisch zu halten ist nur, was in einer umgestalteten >Kultur< und
in einer revolutionierten Subjektivitat fest verwurzelt ist.« Eagleton, Terry:
Asthetik. Die Geschichte ihrer ldeologie, Stuttgart und Weimar 1994,
S. 111.

5 Schiller, Friedrich: Theoretische Schriften, Frankfurt a.M. 2008, S. 560.
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»Die Kunst lebt seit zwei Jahrhunderten [ndmlich seit Schiller, O.M.] von ge-
nau dieser Spannung, die sie zugleich in sich selbst sein und auBer sich selbst
sein und eine Zukunft versprechen I&Rt, die dazu bestimmt ist, unvollendet zu
bleiben. Das Problem ist folglich nicht, beide an sich zurlick zu verweisen,
sondern die Spannung selbst aufrecht zu erhalten, die eines mit dem anderen
verspannt, eine Politik der Kunst und eine Poetik der Politik, die nicht zusam-
menkommen koénnen, ohne sich gegenseitig zu unterdriicken. [...] Damit der
Widerstand der Kunst nicht in seinem Gegenteil verschwindet, muss er die
unaufgeldste Spannung zwischen zwei Widerstanden bleiben.«®

Auf diese Weise wird nun die Spannung oder, wie Ranciére an anderer
Stelle schreibt, die »Konfusion«, durch die Asthetik immer schon im
Geheimen ausgezeichnet war, ganz offen nicht langer als Problem,
sondern als Losung jenes Dilemmas, das sie selbst produziert hat, vor-
geschlagen. Ob das eine wirklich befriedigende Ldsung ist oder nicht
letztlich doch nur ein Art »Schiller fur Fortgeschrittene«, diese Frage
mochte ich an dieser Stelle nicht weiter verfolgen, vor allem weil mir
andere Aspekte der &sthetischen Theorie Ranciére durchaus produktiv
erscheinen. Und doch muss zumindest angemerkt werden, dass
Ranciére mit dieser These einem im Kunstfeld gangigen Missverstand-
nis VVorschub leistet, nennen wir es das Ranciere-Missversténdnis. Es
besteht in der erleichterten Verabschiedung der Frage nach dem poten-
tiell Politischen an kinstlerischen Praxen. Man hélt nun diese Frage
fir ohnehin geklart, da uns Ranciére vorgeblich erklart hatte, Kunst
sei, da mit der Aufteilung und Neu-Aufteilung des Sinnlichen beschéf-
tigt, auf ihre Art ohnehin politisch. Daraus lasst sich bequem der Um-
kehrschluss ziehen, dass Kunst gar nicht politisch sein muss , und zwar
weil die dissensuelle Praxis der Aufteilung des Sinnlichen ohnehin
schon politisch sei — und damit, so muss man schlieen, jede Kunst
(und zwar auch und besonders dort, wo sie nicht politisch scheint).

Mit der documenta 12 ist dieses Ranciére-Missverstandnis, das
Exponenten des Kunstfelds erlaubt, sich noch in den unpolitischsten
eigenen Praktiken, Arbeiten und Ausstellungen als »politisch« zu ge-
rieren, nahezu kanonisiert worden. Roger Buergels verordnete Riick-
kehr ins Jahr 1795, zu Schillers Briefen tber die &sthetische Erziehung
des Menschen, mag als unmdgliche Zeitreise lacherlich anmuten, und
doch hat die biirgerliche Dominanzkultur nie aufgehort, die grinden-

6 Ranciere, Jacques: Ist Kunst widerstandig?, Berlin 2008, S. 34.
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den Mythen ihre Macht zu reproduzieren, wie etwa die eines autono-
men Subjekts, das zu seiner eigenen Autonomie erst durch &sthetische
Bildung findet. Im Fall der d12 konnte man den Eindruck gewinnen,
dass ihr pseudo-politisches Programm auf einer formalistischen und
sensualistischen Fehllektiire Ranciéres und seines Begriffs der »Auf-
teilung des Sinnlichen« basierte. Dieses Konzept Ranciéres legt aber
ganz andere Schlussfolgerungen nahe.

DIE AUFTEILUNG DES SINNLICHEN —
HEGEMONIETHEORETISCH BETRACHTET

Die Losung des Problems besteht naturlich nicht so sehr in Ranciéres
Asthetik im Sinne einer »Philosophie der Grazien und der Musen,
also in seiner Kunsttheorie, sondern in seiner politischen Fassung der
Theorie der »unteren Erkenntnisvermdgen«, also der Aisthetik im
klassischen Sinn einer allgemeinen Wahrnehmungstheorie. Nur dass
Ranciére, im Unterschied zur deutschen Aisthetik-Debatte der vergan-
genen Jahre, einen sehr wohl politisierten Begriff des Sinnlichen in
Anschlag bringt. Sein Konzept der »Aufteilung des Sinnlichen« be-
zeichnet die Festlegung eines Gemeinsamen wie auch der Teile dieses
Gemeinsamen, durch »Aufteilung der Rdume, Zeiten und Tatigkeiten,
die die Art und Weise bestimmt, wie ein Gemeinsames sich der Teil-
habe 6ffnet, und wie die einen und die anderen daran teilhaben«.” Da-
mit formuliert Ranciére eine urspriingliche oder »Erste Asthetik« der
Wahrnehmung und Strukturierung der sozialen Welt, die durch und
durch politische Wurzeln besitzt, also eigentlich auch keine Erste As-
thetik ist, wie er sie nennt, sondern, auch wenn Ranciére selbst nicht so
weit gehen wiirde, eine prima philosophia politica.®> So vergleicht
Ranciére die Aufteilung des Sinnlichen mit Kants System der Formen
a priori und Foucaults Epistemen, insofern

7 Ranciere, Jacques: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst
und ihre Paradoxien, Berlin 2006, S. 25f.

8 Vgl. Kap. 9 in Marchart, Oliver: Die politische Differenz. Zum Denken
des Politischen bei Nancy, Lefort, Badiou, Laclau und Agamben, Berlin
2010.
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»sie bestimmen, was der sinnlichen Erfahrung berhaupt gegeben ist. Die Un-
terteilung der Zeiten und Raume, des Sichtbaren und Unsichtbaren, der Rede
und des Larms geben zugleich den Ort und den Gegenstand der Politik als
Form der Erfahrung vor. Die Politik bestimmt, was man sieht und was man
dariiber sagen kann, sie legt fest, wer fahig ist, etwas zu sehen und wer qualifi-
ziert ist, etwas zu sagen, sie wirkt sich auf die Eigenschaften der Raume und
die der Zeit innewohnenden Maglichkeiten aus.«®

Und doch bleibt Ranciere mit dieser politisch begriindeten Aisthetik
dem urspriinglichen Programm Baumgartens und der Aufklarungsas-
thetik treu, denn schon fiir Baumgarten und seine Nachfolger, gab es —
ganz so wie bei Ranciére — ein privilegiertes Terrain der Exemplifizie-
rung dieser allgemeinen Theorie der Sinnlichkeit: und dieses Terrain
waren die schénen Kiinste. Bewahrt die Kunst aber ihr Privileg als je-
nes Feld, auf dem die letztlich politische allgemeine »Lehre von der
Aufteilung des Sinnlichen« exemplarisch veranschaulicht wird, dann
wird dem, wie ich es nannte, Ranciére-Missverstdndnis Tur und Tor
gedffnet. Denn natiirlich kann Kunst weder ein epistemisches noch ein
politisches Privileg in Anspruch nehmen. Aus einer post-romantischen
und post-burgerlichen Perspektive ist Kunst eine soziale Praxis, die zur
Aufteilung des Sinnlichen in gleich nahem oder entferntem Verhéltnis
steht wie jede andere soziale Praxis, also wie z.B. Shopping, Hausar-
beit, Sport oder Lohnarbeit. Schon gar nicht wére Kunst an sich poli-
tisch oder gar widerstandig, nur weil sie das Sinnliche auf ihre eigene
Weise aufteilt. Aus Sicht einer konsequent durchgefiihrten Heterono-
miedsthetik musste vielmehr die politische Natur jeder »Aufteilung
des Sinnlichen« — im Feld der Kunst wie in jedem anderen — unterstri-
chen werden. Ein Teil von Ranciére’s Erfolg im Kunstfeld, so meine
Vermutung, kommt daher, dass er dies eben nicht tut, sondern am pri-
vilegierten oder exemplarischen Verhaltnis, welches die Kunstasthetik
zur allgemeinen Wahrnehmungséasthetik immer schon unterhalten hat,
weiterhin festhélt.

Und genau darin mag der Grund zu suchen sein, warum eine Be-
zugsperson bei Ranciére so gut wie nie auftaucht, obwohl sich
Ranciéres Konzept der Aufteilung des Sinnlichen aufs Haar gleicht mit
deren Konzept von Hegemonie: Antonio Gramsci. Wie fir Ranciére
die Aufteilung des Sinnlichen besteht Hegemonie flir Gramsci in einer

9 Ranciere: Aufteilung des Sinnlichen, S. 26f.
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bestimmten Rekonfiguration unseres Alltagsverstand und unserer
Weltanschauungen, unserer Wahrnehmung der sozialen Welt. Das im-
pliziert fir Gramsci die, wenn man so will, Neu-Aufteilung von Kon-
sens und freiwilliger Zustimmung, und zwar nicht nur im Kunstfeld,
sondern innerhalb des verwinkelten Grabensystems der gesamten Zi-
vilgesellschaft. Auf deren Terrain des »Sinnlichen« (im hegemonie-
theoretischen Verstandnis) werden, um bei der Ranciére’schen Termi-
nologie zu bleiben, bestimmten Gruppen oder Allianzen bestimmte
»Orte« zugewiesen, die an anderer Stelle wiederum Ausschlisse pro-
duzieren. Hegemonie bezeichnet dieses unabstellbare »Spiel« der per-
manenten Neuaufteilung des sozialen Universums, allerdings nach
MaRgabe von Macht- und Krafteverhaltnissen. Die Zivilgesellschaft ist
also von Konflikten gezeichnet, von kreuz- und querlaufenden Anta-
gonismen, die Ein- und Ausschllsse, sowie Zuteilungen zur jeweils
einen oder anderen Seite organisieren.

DAN GRAHAM UND DIE HALBTRANSPARENTE
OFFENTLICHKEIT DES SOZIALEN

Die Relevanz von Gramscis Hegemonietheorie, verstanden als Theorie
der Aufteilung des Sinnlichen, lasst sich an verschiedenen kiinstleri-
schen Strategieoptionen illustrieren. Wenn ich dies ein weiteres mal an
Beispielen aus dem Bereich der Kunst tue, so nicht etwa deshalb, weil
ich Kunst in der Nachfolge Baumgartens fiir ein privilegiertes Terrain
sozialer Erfahrung hielte. Vielmehr mochte ich zeigen, wie kinstleri-
sche Praktiken — im Sinne einer konsequent entfalteten Heteronomie-
asthetik — die Neu-Aufteilung des Offentlichen, genauer: des Stadt-
raums organisieren kénnen, dass ihnen dies aber im politischen Sinne
nur dann effektiv gelingt, wenn sie mit tatsachlich politischen, also
ihnen selbst gegeniiber heteronomen Praktiken verknlpft werden. Zie-
hen wir ein Beispiel aus unzéhligen mdglichen heran, Dan Grahams
quasi-architektonische Interventionen in den Stadtraum, und greifen
wir hier wiederum eine politisch besonders exponierte Intervention
auf.

Anlésslich des 100. Geburtstags von Guiseppe Terragni wurde bei
Graham eine Public Art Commission in Auftrag gegeben, die die Jubi-
laumsausstellung zu Terragni begleiten sollte. Grahams Arbeit — das
hie fur ihn natdrlich: ein Pavillon — war vor der berihmten Casa del
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Fascio auf der Piazza del Populo von Como zu realisieren. Der Name
des Gebdudes ist nattrlich kein Zufall. Die Casa war als Parteihaus der
Faschisten fiir Como in Auftrag gegeben worden und wurde 1936 fer-
tiggestellt. Terragni, der Hauptvertreter des Razionalismo war nicht
nur einer der wichtigsten italienischen Architekten des 20. Jahrhun-
derts, er war auch zugleich Uberzeugter Faschist bis in den Tod. Wie
ging Graham mit diesen heiklen Bedingungen um? Zundchst nahm er
mit seinem Glaspavillon, den er auf der Piazza del Populo errichtete,
nicht nur zur Moderne Terragnis Bezug, sondern auch zum barocken
Dom von Como auf der gegeniiberliegenden Seite des Platzes. Der Ti-
tel der Arbeit, Half Square/Half Crazy, spielt auf die Spaltung des
Platzes zwischen Moderne und Barock an. Entsprechend nehmen die
Glaswénde des Pavillons auf der einen Seite die Form des Kubus und
auf der anderen die Kurvaturen des Barock auf.

Wie steht es hier um das Verhdltnis einer Public Art-Intervention
zum urbanen bzw. architektonischen Kontext? Welche Art von Offent-
lichkeit wird von Graham produziert? Eine Offentlichkeit jedenfalls,
die nicht mit der Stadt- oder Verkehrsoffentlichkeit deckungsgleich ist.
Aber welche? Ganz allgemein kénnte man das in Grahams Arbeiten
hergestellte Verhaltnis zwischen dem privaten, dem 6ffentlichen und
dem sozialen Raum mit der in der Architekturtheorie und -praxis der
1990er Jahre beliebten Figur der Falte beschreiben, der Deleuze zufol-
ge bestimmenden Figur des Barock (nicht zuletzt der Philosophie von
Leibniz), was zumindest den Vorteil hatte, sich in Grahams jingeres
Interesse am Barock, das sich nicht zuletzt in der Kurvatur der Glas-
flachen niederschlagt, einzupassen. Grahams Intervention fihrt —
schon rein optisch — zu einer Kurvierung des Stadtraums. Indem Gra-
ham den 6ffentlichen Raum — 6ffentlich im Sinne von Stadtraum — qua
Spiegelung auf sich zurlickfaltet, erzeugt er einen halb-transparenten
Raum innerhalb des Stadtraums. L&sst sich darin auch eine kritische
Intervention in Bezug auf die faschistische Moderne Terragnis erken-
nen? (Einer der Architekturtrdume Terragnis war immerhin der eines
transparenten glasernen Hauses.) Offen gestanden, ich erkenne sie
nicht, aber wenn man wohlwollend ist, kdnnte man irgendeine Art
formaler Dekonstruktion darin vermuten, dass das Gebéaude Terragnis,
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das den Platz in seiner puristischen Orthogonalitat bestimmt, in der
Spiegelung des Pavillons anamorphotisch barockisiert wird.'

Wenn es sich dabei Gberhaupt um Kritik handeln sollte, dann um
eine blofRe Form-Kritik, also eine formalistische Kritik, die einen
wechselseitigen Kommentar beider Geb&udeformen produziert, ohne
in irgendeiner Weise den Faschismus des Terragni-Gebdudes zu adres-
sieren. Welche Art von Offentlichkeit produziert eine solche Kritik?
Genauer: Welche Art Offentlichkeit entsteht die durch die skulpturale
Faltung des Platzes? Denn wird nicht immer wieder gesagt, Grahams
Pavillons wirden einen neuen sozialen Raum innerhalb des Stadt-
raums entstehen lassen? Tatsachlich scheint ja dieser Pavillon auch als
neuer, wenn auch tempordrer meeting point fur die Stadtbevélkerung
gedacht, die in ihm und um ihn herum flaniert, fiir die Kinder, die in
ihm Fangen spielen, usw. Man konnte daher wohl zu Recht sagen, bei
dieser Arbeit entstehe eine Offentlichkeit, die eine Form des Sozialen
produziert, eine Neuverknupfung sozialer Relationen und Trajektorien
von Passanten im Stadtraum. Was man hingegen kaum sagen kann, ist,
dass sie mit einer Kritik an der faschistischen Moderne einhergehen
wiirde. Und was man keinesfalls sagen kann, ist, dass hier eine politi-
sche Offentlichkeit entstehen wiirde. Graham produziert mit seiner In-
tervention eine neue Form des Sozialen oder der Soziabilitét, die nun
voribergehend den 6ffentlichen Raum besetzt bzw. einen sozial defi-
nierten offentlichen Raum hervorbringt. Womdglich konnte dieser
Raum beschrieben werden mithilfe einer Heteronomieésthetik des So-
zialen, wie sie in etwas anderer Hinsicht bekanntermafen Nicolas
Bourriaud vertritt,"* nicht aber durch eine politische Heteronomie-
asthetik.

10 Graham halt Terragni also nicht, im tbertragenen wie wortlichen Sinne,
den Spiegel vor, sondern er halt auch der geraden Linie die gekurvte ent-
gegen. Nicht etwa im Sinne von Friedensreich Hundertwasser, demzufolge
die gerade Linie gottlos und unmoralisch ist, sondern als ein Kommentar
zur Moderne, der einerseits die Moderne kurviert und, wenn man so will,
auf sich selbst zurlckfaltet, ohne sie andererseits umstandslos zu verab-
schieden, denn natirlich bleiben die Beziige des Kubus zur Minimal Art
aufrecht.

11 Vgl. Bourriaud, Nicolas: Esthétique relationnelle, Dijon 1998.
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ALFREDO JAAR UND DIE
»AESTHETICS OF RESISTANCE«

2005, ein Jahr nach Graham, unterrichtete Alfredo Jaar als Gastprofes-
sor an der Fundazione Antonio Ratti in Como. Auch Jaar beschloss,
die Casa del Fascio zum Gegenstand einer Arbeit zu machen. Diese
Arbeit bildete den Abschluss, den Epilog einer Iangeren Auseinander-
setzung mit Italien, Jaars Gramsci-Trilogie aus den Jahren 2004 und
2005 mit dem Titel The Aesthetics of Resistance.”” Der Prolog zu der
eigentlichen Trilogie bestand in einer fotographischen Spurensuche
nach der Person Gramscis. Ausgehend vom Cimetero acattolico in
Rom, auf dem Gramsci begraben liegt, registriert die Kamera auf ih-
rem weiteren Weg durch die Stadt u.a. die heutigen Einschreibungen
der Politik in Form von Demonstrationen. Alfredo Jaar liest Gramsci
als Vertreter einer Heteronomieéasthetik, die an die Mdglichkeit glaub-
te, mit Hilfe kiinstlerischer Praxis in die Gesellschaft zu intervenieren,
d.h. hegemoniale Verschiebungen auf dem Feld der Kultur herbeizu-
flhren. So sucht Jaar auch nach einem Wiedergénger Gramscis und
findet den von der italienischen Regierung ins Geféngnis geworfenen
Philosophen Antonio Negri. In Jaars eigenen Worten:

»After visiting Negri, | continue my walk around the city looking for signs of
Gramsci’s presence, trying to make connections between Fascist Italy of the
1930s and contemporary society. Looking at the bridges across the Tiber River,
the symbolism of divisions between rich and poor, powerful and marginalized,
and progressive and conservative comes to mind. The concept of bridging
these opposites provided for Gramsci’s revolutionary thinking. | ask myself,
where is Gramsci today? In my walk around Rome on that special day, | am
searching for him — he who was one of the greatest thinkers of the twentieth
century, someone who believed in the capacity of culture to affect social life.
Here | am taking a nostalgic trip, almost a lament, wondering if there is some-
one writing the Prison Notebooks for the twenty-first century. These are some
of the question | reflect upon in each of the thirty-six images of the prolo-
gue. 13

12 Vgl. Jaar, Alfredo: The Aesthetics of Resistance, Como 2005.

13 Jaar, Alfredo: »In step with Gramsci«, unter: http://voidmanufacturing.
wordpress.com/2008/12/14/alfredo-jaar-interview-in-step-with-gramsci/
(letzter Zugriff am 16.1.2012).
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Die drei Hauptteile der eigentlichen Trilogie werden dann in die In-
nenrdume italienischer Galerien und Kunstinstitutionen verlegt. Ich
werde auf diese eigentliche Trilogie nicht eingehen und halte sie auch
fur weniger interessant als den Epilog zur Trilogie, der die fotografi-
schen Motive des Prologs aufnimmt und Jaars Untersuchung der Ver-
bindungen zwischen dem faschistischen Italien der 1930er Jahre und
der heutigen Gesellschaft im 6ffentlichen Raum fortsetzt. Gegenstand
dieser Untersuchung ist das Gebd&ude Terragnis (Abb. 1).

= L] L)
o
Fascio (Como)

Dieses ist nicht nur ein Meisterwerk der klassizistisch angehauchten
Proportionsmoderne, es ist auch in sich eine architektonische Propa-
gandamaschine. Und Jaar versteht durchaus die Funktion dieser Pro-
pagandamaschine. Denn ein grofler Teil der Fassade wurde deshalb
von Terragni nicht von Fenstern bzw. Loggias durchbrochen, weil er
als Propagandaflache dienen sollte — in einer Entwurfszeichnung des
Architekten etwa fur ein monumentales Fotoportrait Mussolinis. Alf-
redo Jaar projiziert nun zuriick auf diese Propagandaflache, indem er
zuallererst das Grundraster der Fassade — finf mal vier quadratische
Durchbriiche — auf dieser Flache in Projektionen weiterftihrt und damit
die Abwesenheit von Durchbriichen und also die Flache als Flache
kenntlich macht. Und schlieRlich bespielt er diese Flache selbst neu.
Zuerst mit Farbbalken, offenbar ein leicht erkennbarer Index des heu-
tigen Medienfaschismus Berlusconis und damit auch der technologi-
schen Weiterentwicklung der Propagandainstrumente als Maschinen
zur Aufteilung des Sinnlichen. Und schlieBlich tauchen aufs Neue die
Fotografien vom Cimetero acattolico aus dem Prolog auf. Nun wird
das Monument des Opfers des Faschismus auf das Monument des Fa-
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schismus selbst projiziert: »l thought that this structure, the Casa del
Fascio, would be, ironically, a perfect memorial to Gramsci. [...] Here,
the fascist building is transformed into Gramsci’s grave.«**

Diese Arbeit bezieht sich auf ganz andere Weise auf Terragnis Ge-
baude als die Arbeit Grahams, aber auch auf den Platz, den offentli-
chen Raum als Stadtraum und als potentiell politische Offentlichkeit.
Die Frontalitat, die im Propagandadispositiv angelegt ist, wird nicht
umgangen oder — im buchstéblichen Sinn — durch einen Spiegelpavil-
lon umgehbar gemacht. Eine génzlich andere Form der halbtransparen-
ten Spiegelung bzw. hier: der Bilduberlagerung wird produziert. Das
faschistische Monument scheint nach wie vor durch die Projektionen
hindurch, doch wird es Uberlagert von einem weiteren, einem antifa-
schistischen Monument. Einem Monument nicht allein fiir das Opfer
des Faschismus, das Gramsci war, sondern auch fur den Gegner des
Faschismus: Zwei Antagonisten werden auf diese Weise (bereinan-
dergelegt, die kommunistische Partei Italiens, von Gramsci mitbeg-
riindet, und der Faschismus Mussolinis, der in einer gewissen Weise in
sich selbst zuriickgefaltet wird. Der Bezug auf den Prolog zeigt dabei,
dass die Arbeit nach der heutigen Variante dieses Antagonismus sucht.
Denn Alfredo Jaar hatte sich ja auf die Suche begeben nach einem
neuen Gramsci und nach einer neuen politischen Kraft, die es mit dem
heutigen Medienfaschismus aufnehmen konnte.

DiE BARRIKADE — SKULPTUR DES ANTAGONISMUS

Jaars Spurensuche ist ohne Zweifel kritischer als Grahams formalisti-
scher Kommentar. Dennoch wiirde ich nicht so weit gehen, zu sagen,
dass mit Jaars Arbeit eine politische Offentlichkeit im strengen Sinn
hergestellt worden wére. Denn erst das Politische wirde eine solche
Offentlichkeit hervorbringen und kiinstlerische Praxis zu einer wirk-
lich heteronomen, ndmlich zu einer ganz anderen Praxis machen. Aus
dieser Perspektive auf das Politische und auf politische Offentlichkeit,
wie ich sie einzunehmen vorschlage, kann keine Praxis an sich schon
als politisch gelten, kann aber jede politisch werden.” Aus Perspektive

14 Ebd., 0.S.
15 Bei Jaars Arbeit scheint es sich hingegen eher um eine Reflexion der Be-
dingungen der Maglichkeit von Politik zu handeln. Deswegen ist hier auch
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einer Heteronomie&sthetik des Politischen musste man somit eine so-
zial definierte Offentlichkeit unterscheiden von einer politischen Of-
fentlichkeit. Denn das Politische ist notwendig gekoppelt an Konflikt
und Antagonismus. Und Antagonismus besitzt die Eigenschaft, die
Zirkulationsstrome von Kapital und Arbeit oder von bloR flanierenden
Passanten zu blockieren und umzuleiten, etwa in einen Streik oder eine
Demonstration. Deshalb ist die archetypische »Skulptur« politischer
Offentlichkeit die Barrikade, wie sie z.B. der politische Philosoph
Claude Lefort am Tag nach einer Barrikadennacht des Pariser Mai ‘68
eindrticklich beschrieben hat:

»Am Tag nach der ersten Barrikadennacht stromen Pariser und Einwohner der
Vororte zu Tausenden mit ihren Familien in die Rue Gay-Lussac; sie gehen hin
und her, betrachten unaufhérlich die verbrannten Autos, die Locher im Stra-
Renbelag, die eingeschlagenen Schaufenster, die Haufen von Pflastersteinen.
Was konnen sie tun? Das, was sie immer getan haben, sie fotografieren. Aber
schon jetzt ist das Auge seiner Funktion enthoben. An diesem Nachmittag prii-
fen die Menschen eingehend etwas, was sich ihnen entzieht, einen Exzess, den
keine fotografische Aufnahme festhalten kann.«*®

An dieser Beschreibung fallt auf, dass sie nicht mehr die politische,
sondern schon wieder die soziale Offentlichkeit der besichtigenden
Passanten am ndchsten Morgen einféngt. In dem sich entziehende Ex-
zess, der selbst nicht fotografiert werden kann, wird man jenen Anta-
gonismus vermuten mussen, der die eigentliche Blockade der Zirkula-
tionsstrome bewirkt hatte. Fotografieren lassen sich nur dessen Relik-
te: die ausgebrannten Reste der Barrikadennacht. Dennoch sind diese
skulpturalen Uberreste politischen Handelns, die Anlass zur sozialen
Praxis des Besichtigungsspaziergangs geben, nicht mit Grahams Pavil-
lon vergleichbar. Grahams offentlicher Raum des Sozialen entsteht
nicht durch eine urspriingliche politische Blockade der Zirkulations-

keine Angst zu spiiren vor Frontalitat, vor Vereindeutigung und Komplexi-
tatsreduktion und vor einem als Masse angerufenen politischen Subjekt,
das sich nun wieder vor der entwendeten Propagandamaschine versam-
melt. Es handelt sich um eine Praxis, die kein Problem damit hat, ihre Mit-
tel ein Stiick weit auBerkinstlerischen, heteronomen politischen Zwecken
zu Verfuigung zu stellen. Doch sie tut das auf bewusste Weise.

16 Lefort, Claude: Die Bresche, Wien 2008, S. 37.
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stréme, sondern durch deren urspriingliche Umleitung und Einfaltung.
Graham wendet die Strome und faltet sie in sich selbst zuriick, ohne
sie im Dienste erkennbar politischer Zwecke zu blockieren. Das von
Grahams Arbeit angerufene Subjekt ist daher auch nicht ein politisches
Kollektiv (wie beispielsweise im Mai 68 die immer wieder angerufene
Allianz aus Studenten und Arbeitern), sondern es sind die Passanten,
die als je vereinzelte sich selbst wie auch die jeweils anderen im halb-
transparenten Spiegel betrachten.

Eine Heteronomiedsthetik musste, als philosophische Disziplin,
dieses Moment des Politischen und des Offentlichen — und zwar als
unterschieden vom Sozialen — konzeptuell und theoretisch fassen. Sie
musste zu verstehen versuchen, was notwendig ist, damit die verstreu-
ten und sich vielfach spiegelnden und in ihren Spiegelbildern tberla-
gernden Individuen, die durch Dan Grahams Pavillon strémen, damit
all diese Passanten einer sozialen Offentlichkeit angerufen werden zu
einem gemeinsamen politischen Subjekt. Eine solche politische
Heteronomieasthetik wird sich aber nicht an Interventionen in den
Stadtraum, wie sie Jaar und Graham unternehmen, entwickeln lassen,
sondern eher an Fallen kiinstlerischer Praxis, mit der — entlang der
Bruchlinie des Antagonismus — die Passage hin zur Politik gesucht
wird. Betrachten wir also eine Intervention in den Stadtraum, der ge-
nau diese Passage gelingt.

COLECTIVO SITUACIONES UND
DAS LICHT POLITISCHER OFFENTLICHKEIT

Ein Beispiel fir eine kiinstlerische Praxis, der die Passage zur wirkli-
chen Politik gelingt, und deren Kunstcharakter demgemaR keine Rolle
mehr spielt, ist die Arbeit der argentinischen Gruppe Colectivo
Situaciones. Sie beteiligte sich an kontinuierlichen Aktionen gegen die
amnestierten Morder und Folterer des argentinischen Militarregimes
von 1976-1983. Da diese Personen unbehelligt und zumeist unerkannt
in der Nachbarschaft leben, ging es in diesen Aktionen vor allem da-
rum, eine Gerechtigkeit, die »von oben« verweigert wurde, »von un-
ten« herzustellen, indem man diese Personen durch Strategien der
Achtung wieder sichtbar machte. Dazu wurde das Format der
Escraches erfunden. Im Escrache »kommen die Mannigfaltigkeiten
des sozialen Aktivismus, der politischen Aufklarung, der kinstleri-
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schen Intervention und der Selbstbestdtigung eines Stadtteils zum
Ausdruck, heilit es bei Colectivo Situaciones.”” Seit Mitte der 90er
Jahre wurden vor den Wohnhéusern der Verbrecher des Militarregimes
Demonstrationen organisiert. Doch nicht nur das: Deren Fotografien
und Telefonnummern wurden in der Nachbarschaft verteilt und plaka-
tiert. Straen, Zebrastreifen und Hauswénde wurden mit deren Adres-
sen bemalt. Der Stadtraum wurde so als 6ffentlicher Raum im stren-
gen, d.h. im politischen Sinn redefiniert. Das gelang nicht zuletzt
durch dessen neue Kartographierung: Stadtpldne, an denen die Woh-
norte des genocidas markiert waren, wurden erstellt und plakatiert.
1999 und 2000 wurden mobile Escraches organisiert, die mehrere
»Besuche« von Ex-Militars entlang einer festgelegten Route absolvier-
ten. Die Grupo de Arte Callejero entwickelte eine weitere Markie-
rungsstrategie, indem sie die Symbolik von Verkehrrschildern benutz-
te, um ehemalige Folter- und Td&tungszentren, sowie die heutigen
Wohnungen der Folterer im StraRenbild zu markieren.

Der Umgang mit dem Stadtraum unterscheidet sich deutlich von
der Strategie Grahams. Das Wort Escrache stammt aus dem Dialekt
und kann in etwa mit »ans Licht bringen« Ubersetzt werden. Grahams
Pavillon brachte in keiner Weise den Faschismus Terragnis ans Licht.
Im Gegenteil, die formalistische Zugangsweise und der soziale Cha-
rakter des eingefalteten Raums vor dem Gebdude trugen eher zu des-
sen Verdunkelung bei.** Anders bei Jaar, der ihn erkennbar themati-

17 Colectivo Situaciones: Escrache. Aktionen nichtstaatlicher Gerechtigkeit
in Argentinien, Berlin, S. 4.

18 So kommt es nicht (iberraschend, dass man in den sozialen Bewegungen
auf eine gehdrige Skepsis gegeniber solch formalistischen Ansatzen trifft.
In einer Diskussion von Colectivo Situaciones mit Mitgliedern der Grupo
de Arte Callejero heift es:
»GAC: Die Sache ist, dass viele Leute unsere Aktionen analysieren, als ob
es >Kunstwerke< waren. Aber um die Escraches und deren Objekte kunst-
kritisch zu betrachten, gabe es besser Kongresse, auf denen sie unter dem
Aspekt der kiinstlerischen Darstellung abgehandelt werden kénnen. Fir
mich ist das eine hdchst Uberfliissige Sichtweise, die mich einfach zu sehr
aufregt.
GAC: Ohne Zweifel geht es hier um den dominanten Einfluss der Forma-
list/innen und der Kunsthochschulen. Seit es die universitdre Kunstausbil-
dung gibt, ist jede Generation von Kunstkritiker/innen zu 80 Prozent for-
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sierte und damit eine, wie man es nennen konnte, Offentlichkeit der
Kritik herstellte im Unterschied zur sozialen Offentlichkeit Grahams.
Aber auch bei Jaar wurde, trotz seiner Aktualisierungsbemuhungen,
die Passage zur Politik und damit in die politische Offentlichkeit nicht
vollzogen. Und zwar aus folgendem Grund: Der Zusammenhang mit
den aktivistischen Bewegungen der Gegenwart (nach denen Jaar ja
gesucht und die er fotografiert hatte), wurde von Jaar zwar postuliert,
aber nicht in seiner tatsachlichen Praxis aktualisiert. Und so konnte
auch kein Antagonismus aktualisiert werden.

Anders bei einer Gruppe wie Colectivo Situaciones. Sie arbeitet
wie selbstverstdndlich mit jenen politischen Gruppen zusammen, die
sich der Aufarbeitung der Militardiktatur verschrieben haben, insbe-
sondere mit den H.1.J.0.S. — einer Vereinigung der Séhne und Tochter
der Verschwundenen —, aber auch mit Stadtteilversammlungen und
asambleas, mit denen teilweise (iber Monate hinweg Aktionen in der
Nachbarschaft entwickelt und organisiert werden. Auf diese Weise
wird eine kiinstlerische Gruppe zu einem, um Antonio Gramscis Be-
griff zu verwenden, »organischen Intellektuellen«, dessen Funktion
vor allem in der Organisation eines neuen, gegen-hegemonialen Kon-
senses besteht.'® Der politische Arbeitsmodus impliziert wiederum,
dass dieser »organische Intellektuelle« letztlich als Kollektiv — in Zu-
sammenarbeit mit anderen Kollektiven — auftreten wird und nicht so
sehr als kiinstlerische Einzelpersonlichkeit.

Der politische Arbeitsmodus setzt aber vor allem ein Kriterium vo-
raus, das umgekehrt Bedingung der Mdglichkeit jeder wirklichen Kol-
lektivbildung ist: den Antagonismus. Wir hatten ja die antagonistische

malistisch gepragt. Sie studieren nur die Form, auch wenn es sich um
Kinstler/innen handelt, die in einer engen Beziehung zu ihrem sozialen
Kontext arbeiten.
Julieta: Sie entfernen jeden Inhalt aus der kiinstlerischen Arbeit.
GAC: Sie analysieren die Arbeit nur unter dem formalen Aspekt. Die Tat-
sache, etwas als >Kunstwerk< zu definieren, erlaubt ihnen, dessen Grenzen
und Mdglichkeiten eindeutig festzulegen. Mit der Feststellung >Das ist ein
Kunstwerk!< unterdriicken sie alle Elemente, die das kinstlerische Feld
Ubersteigen«. Ebd., S. 114.

19 Vgl. Marchart, Oliver: »Die kuratorische Funktion. Oder, was heil’t eine
Aus/Stellung zu organisieren?«, in: Marianne Eigenheer (Hg.), Curating
Critique, Frankfurt a.M. 2007, S. 172-179.
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Situation grob als eine Figur der Blockade von Zirkulationsstromen
definiert. Nun ist evident, dass genau in solchen Blockaden das Ziel
der Escraches besteht. So heif3t es in einer Rede der H.1.J.0.S. vor dem
Haus des Folterers Ernesto Weber:

»Heute stehen wir vor dem Haus des Unterdriickers Weber, um auf den Vor-
schlag der Versbhnung zu antworten, den uns die Inhaber der Macht unterbrei-
ten. Wir antworten, dass Weber frei herumléduft, dass er folterte, entfihrte, er-
mordete, raubte und doch unbestraft geblieben ist. Wir antworten, dass es wie
ihn Tausende gibt, die mit fronem Mut durch die Straen der Stadte unseres
Landes flanieren. Wir antworten, dass wir nicht daran denken, in unseren
Wohnungen sitzen zu bleiben und dort wehklagend unsere Verschwundenen
und Ermordeten zu betrauern, dass wir stattdessen auf die Strae gehen, die
Offentlichen Rdume besetzen, dass sie es sein werden, die friher oder spater
nicht mehr ihre Wohnungen verlassen kénnen.«*

Nicht nur wird durch eine solche Demonstration die Zirkulation der
Verkehrsstrome unterbrochen, es soll auch die Bewegungsfreiheit, das
freie Flanieren der Folterer behindert werden. Stellt man dieses Mo-
ment der Blockade in Rechnung, erstaunt es nicht, dass die Escraches
ihren Hohepunkt zur Zeit der argentinische Sozialproteste der Jahre
2001ff. fanden, die ja ihrerseits die StraRenblockade zu einem ubiqui-
téren Protestformat machten. Sie schlossen dabei an die Tradition der
Kampfe der piqueteros an, der Arbeitslosen, deren Namen sich von
den piquetes, ndmlich den »illegalen StraBenblockaden« (urspriinglich
»Streikposten«) ableitet. Das Protestformat der Escraches kann als ei-
ne Variante der piquetes verstanden werden, nur dass es bei ihm in-
haltlich nicht um Fragen 6konomischer Gerechtigkeit, sondern um sol-
che historischer Gerechtigkeit geht, auch wenn man mit manchen
piquetero-Organisationen Allianzen schloss.

Mit den StraRenblockaden, die Colectivo Situaciones in Zusam-
menarbeit mit vielen anderen politischen Organisationen — von den
H.1.J.0.S. bis zu den piqueteros — errichtete, wurde ein Antagonismus
re-aktualisiert, der latent die argentinische Gesellschaft pragt. Ein
Format wurde gefunden, um das Trauma der Morde und ihrer Straf-
freiheit in politische Aktion zu lbersetzen, d.h. in einen Antagonismus
zu transformieren. Die Aktualisierung dieses Antagonismus vor den

20 Colectivo Situaciones: Escrache, S. 33.
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Héusern der Mdrder, lasst business as usual unmdglich erscheinen.
Zumindest fiir jene Zeit, in der sich im Stadtraum eine politische Of-
fentlichkeit auftut und die unerkannt und unbehelligt lebenden Verbre-
cher ins Licht dieser Offentlichkeit gezerrt werden. Es erscheint pas-
send, dass Escrache zum Namen fiir jene Bresche wurde, die solche
Aktionen in die sprichwdrtliche Mauer des Schweigens schlagen.
Denn ein politischer Antagonismus, wenn er sich auftut, wirft schlag-
artig ein grelles Licht auf die unhinterfragten Gewissheiten, die
routinisierten Abl&ufe, die Konsensformationen und nicht zuletzt die
Leichen im Keller unserer sozialen Welt.

LITERATURVERZEICHNIS

Bourriaud, Nicolas: Esthétique relationnelle, Dijon 1998.

Colectivo Situaciones: Escrache. Aktionen nichtstaatlicher Gerechtig-
keit in Argentinien, Berlin 2004.

Eagleton, Terry: Asthetik. Die Geschichte ihrer ldeologie, Stuttgart
und Weimar 1994.

Habermas, Jirgen: Strukturwandel der Offentlichkeit, Frankfurt a.M.
1962.

Jaar, Alfredo: The Aesthetics of Resistance, Como 2005.

Lefort, Claude: Die Bresche, Wien 2008.

Marchart, Oliver: »Die kuratorische Funktion. Oder, was heilt eine
Aus/Stellung zu organisieren?«, in: Marianne Eigenheer (Hg.),
Curating Critique, Frankfurt a.M. 2007, S. 172-179.

Marchart, Oliver: Die politische Differenz. Zum Denken des Politi-
schen bei Nancy, Lefort, Badiou, Laclau und Agamben, Berlin
2010.

Marchart, Oliver: Hegemonie im Kunstfeld. Die documenta-
Ausstellungen dX, D11, d12 und die Politik der Biennalisierung,
Kdln 2008.

Nancy, Jean-Luc: Die Musen, Stuttgart 1999.

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

Ranciére, Jacques: Ist Kunst widerstandig?, Berlin 2008.

Schiller, Friedrich: Theoretische Schriften, Frankfurt a.M. 2008.






Wie politisch ist Ranciéres &sthetische
»Neuaufteilung des Sinnlichen«?
Uber Autonomieasthetik am Beispiel des

Realitatstheaters von »Rimini Protokoll«

MARITA TATARI

Ranciéres beriihmte Formel einer »Neuaufteilung des Sinnlichen«, aus
ihrem Kontext gerissen und in Verbindung mit einer Kunst gebracht,
die scheinbar mit der Reprasentation bricht, kann als reale Inter-
vention, als ein Ereignis, das seinen Teilnehmer verwandelt und die
Realitdt umgestaltet, missverstanden werden. Ich mdchte jedoch zei-
gen, dass es um das Gegenteil geht: Die dsthetische »Neuaufteilung
des Sinnlichen« verdeutlicht eine der neuzeitlichen Autonomieésthetik
inhé&rente Problematik und erlaubt auch innerhalb einer dem Realen
zugewandten Kunst, eine Kontinuitt jener Repréasentationsproble-
matik zu erkennen.

Ausgangspunkt meiner Uberlegungen sind einige Aspekte, die in
Bezug auf die Theatergruppe Rimini Protokoll (das sind Stephan
Kaegi, Helgard Haug und Daniel Wetzel) mehr oder weniger deutlich
in der Literatur schon hervorgehoben wurden." Rimini Protokoll ge-
hort zu den Theaterformationen, die sich im letzten Jahrzehnt dem Re-

1 Vgl. Dreysse, Miriam/Malzacher, Florian (Hg.): Experten des Alltags. Das
Theater von Rimini Protokoll, Berlin 2007; Deck, Jan/Sieburg, Angelika
(Hg.): Paradoxien des Zuschauens. Die Rolle des Publikums im zeitgends-
sischen Theater, Bielefeld 2008; Miller-Schéll, Nikolaus: »(Un-)glauben.
Das Spiel mit der Illusion«, Forum Modernes Theater 22(2), 2007, S. 141-
151.
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alen zugewandt und vorgenommen haben, mit dem Représentations-
theater zu brechen. Anhand einiger dramaturgischer Punkte, die eine
Reihe von Arbeiten Rimini Protokolls kennzeichnen, argumentiere ich
zuerst, dass dieser vermeintliche Bruch mit dem Repréasentations-
theater kein Bruch mit der Reprasentation bzw. der Darstellung ist. Im
Gegenteil: Es geht um die Erfahrung der Plastizitdt des Realen, um
eine Freisetzung seiner ihn formenden Kraft, d.h. des Tuns seiner ihn
formenden Darstellung.

In einem zweiten Schritt bringe ich dieses Tun mit Ranciéres Prob-
lematik einer »Neuaufteilung des Sinnlichen« in Verbindung. Ich wer-
de zeigen, dass Ranciére nicht auf eine Neugestaltung der Realitét
hinweist, sondern auf die punktuelle Freisetzung ihrer Plastizitat.

Schliellich geht es mir darum, die politische Instanz einer solchen
Operation zu hinterfragen. Diesbeziiglich argumentiere ich, dass die
»Neuaufteilung des Sinnlichen« eine gesellschaftskritische Funktion
hat, nur indem sie keiner politischen ZweckmaRigkeit unterliegt: Para-
doxerweise kann sie mit Jean-Luc Nancy als nicht-politisch gedacht
werden.

REALITAT UND FIKTION

»Es ging darum, die Zuschauer an Orte zu transportieren, wo die Welt
geschieht« sagt Stephan Kaegi in einem Interview Uber sein Projekt
»Cargo Sofia. Eine bulgarische LastKraftWagen-Fahrt« (2006). Dort
wurden die Zuschauer buchstablich auBerhalb des Theaters transpor-
tiert. Im umgebauten Lastwagen, der durch einen Glaswand den Blick
auf die Stadt erlaubt, begleiteten sie LKW-Fahrer in die Stadt. Dieser
Satz scheint mir jedoch nicht nur den mit diesem speziellen Projekt
verbundenen Transport zu betreffen, sondern einen Hinweis auf die
Dramaturgie mehrerer Arbeiten Rimini Protokolls zu enthalten: dass es
namlich in ihrem »Realitdtstheater« darum geht, die Formbarkeit der
realen Welt zu erfahren. Diese These soll durch einige fiir dieses Thea-
ter zentrale dramaturgische Punkte erldutert werden.

In den meisten Arbeiten Rimini Protokolls kommen weder Schau-
spieler, die eine Figur verkdrpern, noch Laien in einer Rolle vor, son-
dern Menschen, die von Rimini Protokoll als »Experten des Alltags«
verstanden werden und in der Auffiihrung als Zeugen oder Vertreter
einer gesellschaftlichen Funktion, eines Berufs, eines Fachwissens auf-
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treten: LKW-Fahrer, Muezzine, Trauerredner, Call-Center-Mitarbeiter,
Burgermeisterkandidaten sind einige jener Vertreter, die von Rimini
Protokoll auf die Buhne gebracht werden. Die Experten erwecken un-
ser Interesse oft dadurch, dass sie Vertreter gesellschaftlicher Funktio-
nen sind, welche im herrschenden 6ffentlichen Diskurs in anderen Per-
spektiven erscheinen. In der herrschenden Realitatsvorstellung tritt die
ZweckmaRigkeit oder das Produkt ihrer Funktionen meist abgetrennt
von ihren Herstellern auf. Die von den Experten ausgelibte gesell-
schaftliche Funktion wird auf einen ihrer Entstehungspunkte zuriickge-
fuhrt, so dass innerhalb der Produkt-Funktion, die sie vertreten, ihre
Hersteller erscheinen.

Dargestellt werden also Menschen als Vertreter echter Funktio-
nen/Berufe, usw. Der Punkt dabei ist jedoch nicht bloB, Echtes statt
Fiktives darzustellen. Die minimale, fast protokollarische Gestik, die
Wiederholung der Erz&hlungen in jeder Auffiihrung (die der Erzéhlung
etwas von ihrer Echtheit nimmt und als vom Laien gespielte Rolle er-
scheint) oder — umgekehrt — die leichte Veranderung der Bedingungen
von Auffiihrung zu Auffiilhrung (die die Experten, wenn sie zu sicher
in ihren Rollen werden, verunsichert), l&sst das dargestellte Reale glei-
chermalien und unentschieden als Reales und als Fiktion bzw. Rolle
erscheinen. Die Zuschauer sind sich nicht sicher, ob das, was sie se-
hen, »echt« bzw. keine blof3e Rolle, oder ob es doch Spiel-Fiktion ist.
Es entsteht ein Riss in der jeweils dargestellten objektiven Realitét der
Experten, ein Abstand zwischen Dargestelltem und Darstellung, d.h.
ein Abstand zwischen dem, was dargestellt bzw. gezeigt wird, und
dem Tun der Darstellung, durch das dieses dargestellt wird.

Hier wird nicht, wie in einer Fernsehshow, Echtheit zum Konsum
angeboten. Ganz im Gegenteil wird eine Reflexion angestoen Uber
die »Gemachtheit« (bspw. die jeweiligen Experten-Funktionen als ein-
genommene Rollen), d.h. tber die Darstellung als Bedingung der ver-
meintlichen Echtheit der dargestellten Personen und ihrer Berichte.
Gleichzeitig lenkt die Verbindung der Experten-Berichte mit person-
lich-biografischen Geschichten von der gewdhnlichen Vorstellung der
Funktion, die sie als Experten vertreten, ab. Obwohl von jener Funkti-
on der Experten berichtet wird, geht es dabei — zumindest in den ge-
lungensten Arbeiten Rimini Protokolls — doch nicht darum, wie im
herkdmmlichen Dokumentartheater, Wissen zu vermitteln, sondern
darum, die jeweils befragte Realitdt in ihrer innewohnenden Plastizitét
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erfahrbar zu machen.? So wird eine Spannung erzeugt innerhalb der
readymadehaften Bruchstlicke des Realen, die die Experten des All-
tags sind: Es entsteht ein Abstand zwischen Dargestelltem und Dar-
stellung.

Ein ahnlicher Abstand zwischen dem, was reprasentiert wird, und
dem theatralischen Spiel, das das jeweils Reprasentierte ermdglicht,
entstand nach der historischen Krise des modernen Dramas, mit der
Auflésung der dramatischen Dialektik von Spiel und Praxis in ihre
konstitutiven Elemente. Bei Rimini Protokoll wird nunmehr aber um-
gekehrt nicht die mimetische Verwandlung verfremdet und auf ihre
faktischen Bedingungen (auf das Spiel als Spiel) verwiesen, wie es —
abgesehen von allen Unterschieden — von Brecht bis hin zu Pollesch
geschah. Sondern die faktische Realitat wird auf ihre mimetische Be-
dingung zuriickgefihrt. Es geht nicht um das Scheitern des Dargestell-
ten, das Scheitern der &sthetischen Utopie durch die Darstellung, die
jene Utopie ermdglichen sollte; es geht nicht um die Entpuppung der
Utopie als Spiel, bzw. als unméglich (wie in einer »Metatragddie des
Spiels«®), sondern um die plastische Kraft des Realen.

Das Hervorbringen einer den realen Experten-Figuren innewoh-
nenden Spannung zwischen Darstellung und Dargestelltem (ihre als
unentschlossen erfahrene Echtheit auf der Blhne), die oft gleichzeitig
eine Spannung zwischen Herstellen und Produkt ist (zwischen der
Funktion, die sie vertreten, und den Experten als Herstellern dieser
Funktion), das heif3t die Spannung zwischen ihrer faktischen Dimensi-
on und der von ihnen vertretenen gesellschaftlichen Funktion befreit
diese Bruchstiicke des Realen von ihrer Verfestigung und erzeugt die
Bewegung des Prozesses, durch den jeweils eine Identitat, ein Produkt
oder eine gesellschaftliche Rolle geschaffen wird: Die geronnenen Ge-
stalten des Realen werden beweglich. Es wird innerhalb jener Gestal-
ten der Punkt erfahren, woraus ihre Plastizitat entspringen kann; es
wird jener Moment erfahren, wo die Mdglichkeit, das zu sein, was sie

2 Vgl. Dreysse, Miriam, »Die Auffihrung beginnt jetzt, in:
Dreysse/Malzacher: Experten des Alltags, S. 76-99; Malzacher, Florian,
»Dramaturgien der Flrsorge und der Verunsicherung, in: Dreysse/Mal-
zacher: Experten des Alltags, S. 14-45; sowie: Mller-Scholl: (Un)glau-
ben.

3 Menke, Christoph: Die Gegenwart der Tragddie. Versuch (ber Urteil und
Spiel, Frankfurt a.M. 2005.
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schon sind, offen als Mdglichkeit stehen kann.* Erst auf dieser Ebene,
der Ebene einer Freisetzung der Plastizitat jener Bruchstlicke des Rea-
len, verlauft eine dramatische Spannung.’

Gewissermalen im Ruckwértsgang wird die jeweils dargestellte
reale ldentitdt, welche die faktische Person innerhalb ihrer Funktion
aufhebt, in ihrer konstitutiven Spannung erfahren, so dass, flir einen
Moment, Raum entstehen kann fiir diese oder fiir andere Verknipfun-
gen zwischen Faktizitat und sozialer Rolle.

Der Schwerpunkt liegt also nicht darin, die realen Elemente zu do-
kumentieren und in die Beschreibung eines Bereichs der Realitét ein-
zuordnen. Die dramaturgische Auswahl der Experten, die Fokussie-
rung auf Nebensdchlichkeiten sowie das Durchkreuzen der verschie-
denen Berichte je nach dramaturgischem Konzept ordnen die darge-
stellten Elemente nicht innerhalb der schon bekannten sozialen Struk-
turen an, welche die vermeintliche Objektivitat des Realen gestalten,
sondern bringen eine leichte Verschiebung in den real herrschenden
Hierarchien hervor. Im Gegensatz zu herkdmmlichen Dokumentar-
formen werden die verfestigte Organisation des Realen und seine fest-
gelegten Bedeutungsverkniipfungen verschoben und so das dargestell-
te Reale in Bewegung gebracht.

Herkémmlich wird die Dokumentarform als Zeugnis einer Wirk-
lichkeit gefasst. Im Gegensatz zur einer Autonomieésthetik liegt ihr
Zweck auBRerhalb von ihr: Sie soll einen wahren Bericht tber ein Ge-
biet der Wirklichkeit geben, sie soll unterrichten. Sie wird als Mittel
verstanden fir die Enthillung einer auerhalb der Kunst liegenden
Wahrheit. So kann sie auch politischen Zwecken dienen: ein verborge-
nes Gesicht der Realitdt dokumentieren, um die herrschende politische
Ordnung zu stéren. In diesem Fall sind sowohl die darstellenden Mittel

4 Ich kann hier nur kurz darauf hinweisen, dass die Erfahrung der Mdglich-
keit, das zu sein, was man schon ist, philosophisch Freiheit heit und nicht
zuféllig von Hegel mit dem Drama grundsatzlich verbunden wurde.

5 Die dramatische Spannung verlauft z.B. durch eine bei den Zuschauern
erzeugte Verunsicherung und Sympathie (ob das, was sie sehen, real ist
oder nicht, ob die Vertreter ihre Rollen spielen, bzw. gut spielen kénnen
oder nicht, usw.). Vgl. Malzacher: Dramaturgien der Flrsorge. Man miiss-
te hier nattrlich eine Auffiihrung im Einzelnen analysieren. Besonderes in-
teressant diesbeziiglich ist die Versetzung auf diese Experten-Ebene der
Dramaturgie von Schillers Wallenstein bei Rimini Protokoll 2005.
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der Kunst wie die Kategorie der Realitat unreflektiert vorausgesetzt.
Das Gegenteil geschieht im Theater, von dem hier die Rede ist: Die
Mittel der Darstellung sowie die Echtheit bzw. Realitét als solche wer-
den hinterfragt.

Fir diese Bewegung ist ein weiterer dramaturgischer Aspekt Rimi-
ni Protokolls bedeutsam. Die Experten stellen sich nicht einfach dar,
sondern dem Publikum vor und reden es manchmal direkt an. Die An-
rede lauft aber eindeutig weder auf die Erzeugung einer personlichen
Verbindung oder einer emotionalen Néhe zwischen Zuschauern und
Akteuren, noch auf eine Aktivierung und Einbeziehung der Zuschauer
hinaus. Im Gegenteil erzeugt sie eine Balance zwischen Nahe und Dis-
tanz, die es verhindert, in einer Emotionalitat zu fusionieren. So ver-
starkt jene Anrede oder live-Begegnung zwischen Publikum und den
Experten die Erfahrung des prozessualen Charakters des Realen. Denn
die Zuschauer sind Teil der herrschenden Realitatsvorstellung, dessen
Bruchstiicke dargestellt werden. Das dargestellte Reale, welches wah-
rend der Auffiihrung verfremdet wird, ist nichts anderes als ein Aspekt
der herrschenden Realitatsvorstellung, in welcher die Zuschauer selber
eingeschrieben sind, jeder Zuschauer zweifach und gleichzeitig: nach
seiner speziellen, unterschiedlichen sozialen Rolle oder Funktion au-
Rerhalb des Theaters sowie im Theater nach seiner sozialen Rolle als
Teil eines Publikums, das dem Spektakel betrachtend-reflexiv gegen-
Ubersteht. Die Zuschauer besetzen einen Platz im Gewebe des Realen,
von dem aus sie vom Berichteten erfahren. Durch ihre Anrede, die die
Distanz des Betrachtens nicht ausldscht, gerat ihr eigener Anteil im
dargestellten Bruchstlick des Realen in Bewegung. So werden die Zu-
schauer von ihrem zugeschriebenen Betrachter-Platz etwas wegge-
riickt, ohne in eine neue Position zu gelangen.

Diese Balance zwischen Nahe und Distanz, diese unentschlossene,
in der Schwebe gehaltene Haltung, die meines Erachtens Rimini Pro-
tokolls Theater so interessant macht, wird nicht immer gehalten. Bei
Wetzels und Haugs Prometheus-Auffihrung im Sommer 2010 in
Athen etwa handelt es sich, trotz der begeisterten Aufnahme beim
Publikum, meiner Meinung nach um eine diametral andere Art von
Kunst, die schlieflich einen politischen Inhalt vermittelt: Die Repra-
sentanten der Bevdlkerung Athens auf der Biihne, die Darstellung und
Erwahnung politisch aktueller, emotional aufgeladener Fakten (eine
von der griechischen Mafia schwer verletzte, fir die Arbeitsrechte
kédmpfende, bulgarische Putzfrau), die emotionale Musik und das
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Athener Publikum, das die Auffiihrung aus der Perspektive der aktuel-
len politischen Krise Griechenlands empfand, fihrten schliellich zur
bewegenden Bejahung eines multikulturellen, dynamischen Athens.

Trotz einiger Ausnahmen: In den meisten Arbeiten Rimini Proto-
kolls erfahren die Zuschauer durch die Spannung zwischen Dargestell-
tem und Darstellung einerseits, durch die Verschiebung der die Reali-
tat beherrschenden Hierarchien andererseits Verfremdungen und Ver-
schiebungen des Realen. Sie werden der Spannung zwischen einer ih-
nen zugewiesenen gesellschaftlichen Funktion und der faktischen Be-
dingung dieser Funktion ausgesetzt.

In den jlngsten Arbeiten vor allem Kaegis wird jedoch dieses
Prinzip in neuen Weisen auf die Probe gestellt. So liegt in Heuschre-
cken (2010) der Schwerpunkt nicht so sehr auf den Heuschrecken-
Experten, als auf ihrem Gegenstand, den 10.000 Heuschrecken, die in
einer enormen Konstruktion, welche die verschiedenen Kontinente der
Erde représentiert, zu Protagonisten werden. Es wird wieder versucht
durch Nicht-Darstellendes die Darstellung zu verfremden: das Zu-
schauen auf eine verfremdete Darstellung gerat als Zuschauen ins
Schwanken. Die verfestigte Vorstellung vom menschlichen Leben auf
der Erde, indem sie mit Nicht-darstellendem (Insekten) verglichen
wird, kommt in Bewegung.

Bei Best Before (Haug und Kaegi 2010) stellen sich Experten von
Computer-Spielen vor, gleichzeitig aber koordinieren die Experten ein
Computer-Spiel, an dem alle Zuschauer mit eigenen Controllern teil-
nehmen. Die Zuschauer steuern Avatare und miissen jeweils Entschei-
dungen treffen, die auf der Leinwand eine ganze fiktive gesellschaftli-
che Realitét gestalten, bis zum Tod der ferngesteuerten Avatare. Wie-
der wird hier mit nicht-darstellenden Mitteln die Darstellung erprobt.
Die Darstellung wird aus dem Punkt heraus erfahren, woraus ihr Tun
entspringt: es sind die jeweiligen Entscheidungen, die den Verlauf der
Darstellung bestimmen. Die Zuschauer, deren Leben mit der sich bil-
denden Geschichte des von Ihnen ferngesteuerten Avatars verglichen
wird, erfahren schlieBlich das Dargestellte aus dem Punkt heraus, wo-
raus jeweils dessen Gestaltung, Form oder Darstellung entspringt.

Auf jeden Fall geht es dabei nicht um eine dem Spektakel entge-
gengesetzte authentische Erfahrung, sondern um die jeder verfestigten
Identitat inhdrente und zugleich verborgene Plastizitat der sowohl im
Spektakel verfestigten Identitat des Dargestellten, als auch der im herr-
schenden Gewebe des Realen verfestigten sozialen Funktionen. Die
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asthetische Unterbrechung des Dargestellten wirkt gesellschaftskri-
tisch. Es handelt sich aber nicht um eine Ausstellung und
Abstandnahme vom herrschenden Gesellschaftsmodus, die eine refle-
xive Gegenhaltung provozieren mdchte (wie in der herkdmmlichen
Aufnahme Brechts). Aspekte der Realitdt werden nicht sichtbar ge-
macht, um sie uns bewusst zu machen und bestimmte Zustédnde anzu-
klagen, bspw. das Konsumverhalten.

Wenn ich von kritischer Funktion rede, dann auch nicht im Sinne
eines asthetischen Modells sinnlicher Erfahrung, welches zur Emanzi-
pierung vom gesellschaftlich herrschenden Erfahrungsmodus flhren
sollte. Es wird kein solches meta-politisches Modell angeboten: Weder
wird es dargestellt, wie es im klassischen Drama durch die mimetische
Verwandlung der Praxis geschah, noch wird ein solches Modell per-
formativ durchgefiihrt, z.B. durch die modellhafte aktive Teilnahme
der Zuschauer. Ebensowenig wird durch die dsthetische Erfahrung die
Aneignung der verborgenen, enteigneten Natur des Menschen und der
entsprechende Gesellschaftswandel versprochen. Es handelt sich auch
nicht um die negative Erfahrung des Scheiterns jeder &sthetischen
Utopie, wie z.B. in einer Metatragddie des Spiels, welche das Schei-
tern der vermeintlich mimetisch verwandelten Praxis am Spiel schil-
dert. Vielmehr wird, indem die Realitit unentschieden dargestellt, ver-
schoben und verfremdet wird, ihre (und damit unsere, der Zuschauer)
Bildungskraft und Formbarkeit ins Spiel gebracht.

Ich habe hier Rimini Protokoll als Beispiel eines dem Realen zu-
gewandten Theaters genommen, das, statt eines Bruchs mit der Dar-
stellung, wie es an der Oberflache erscheint, vielmehr eine Reflexion
der Darstellung und ihrer Formbarkeit hervorbringt. Ich méchte im
Folgenden zeigen, inwiefern jene Reflexion der Darstellung — die Er-
fahrung ihrer Formbarkeit — gerade nicht mit der Autonomiedsthetik
der Moderne bricht, sondern sie im Gegenteil trifft. Genau auf diese
gegenwartige asthetische Problematik, als einer schon der neuzeitli-
chen Asthetik innewohnenden Problematik, machen mehrere heutige
Stimmen, u.a. Ranciére und Nancy, aufmerksam.
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DAs GESCHEHEN EINES NEUEN AUFTEILENS
VERSUS »NEUAUFTEILUNG DES SINNLICHEN«

Die in der neuzeitlich verselbststandigten Kunst enthillte Sinnlichkeit
verbindet sich mit dem Versprechen einer Emanzipierung von der in-
nerhalb der Gesellschaft herrschenden Sinnlichkeit. Mit ihrer Verselb-
stdndigung widersetzt sich die Kunst jedem auferdsthetischen Zweck.
Bedingung und Anspruch der Kunst schlieRen sich in der Moderne ge-
genseitig aus. An diesem Widerspruch scheitert das asthetische Re-
gime der Moderne: Die Kunst, so wie Schiller sie exemplarisch denkt,
bringt eine andere Art von Erfahrung hervor. Sinn und Vernunft, diese
Triebe, deren jeweilige Verhaltnisse fir Schiller die menschliche Er-
fahrung bestimmen, werden in der Erfahrung der Kunst anders als in
der auRerésthetischen Erfahrung belebt. In dieser, der dsthetischen Er-
fahrung eigenen Sinnlichkeit, d.h. der eigenen Art der Aktivierung und
Verbindung der Vernunft mit den Sinnen, sah Schiller das Modell ei-
ner Erfahrung, die eine ideale Gesellschaft formen konnte. Schon
Schiller aber, der ausdriicklich die &sthetische Sinnlichkeit mit der
menschlichen Freiheit und dem Versprechen einer neuen Form kollek-
tiven Lebens verband, beharrte auf der Unbestimmbarkeit der Sinn-
lichkeit in der Kunst, ihrem Widerstand gegeniber jeder bestimmten
Gestalt, jeder Form, jedem Begriff, auch jedem Modell.

Gegenwartig greift Ranciére diese der Moderne innewohnende,
wenngleich gescheiterte Problematik auf.® Sein »asthetischer Status«
der Kunst verweist auf jene Sinnlichkeit, die das Verhaltnis von Ver-
nunft und Sinnen nennt, und bedeutet nicht nur die sinnliche Wahr-
nehmung oder die Empfénglichkeit der Sinne etwa im Gegensatz zur
Intellektualitat, sondern die Gestalt eines Verhaltnisses dieser Katego-
rien, die die Wahrnehmung, Erfahrung, Deutung und Organisation des
Realen bestimmt.

Ranciere macht in Bezug auf Schiller darauf aufmerksam, dass die
jeweilige Gestalt der Sinnlichkeit eine bestimmte Organisation des Re-
alen impliziert, worin die unterschiedliche Teilhabe der Menschen in
verschiedenen Funktionen jeweils in einer bestimmten Weise verteilt
sind.” Wenn Ranciére die gesellschaftlichen Gestaltungen »Aufteilung
des Sinnlichen« (oder »die Polizei«) nennt, so verweist er implizit das

6 Vgl. Ranciére, Jacques: Das Unbehagen in der Asthetik, Wien 2007.
7 Vgl ebd.
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Reale auf eine Gestalt der Sinnlichkeit. Die asthetische Kunst — im
kantischen und schillerschen Sinn des freien Spiels und der gegensei-
tigen Belebung von Vernunft und Sinnen — ist dagegen gekennzeichnet
durch eine unbestimmbare Sinnlichkeit, welche sich auf keine Gestalt
festlegen lasst.

Es ist meines Erachtens grundlegend, Ranciéres in der Kunst ent-
hillte Sinnlichkeit, deutlicher als Ranciére es selber macht, als unbe-
stimmbar zu verstehen. Wenn die Kunst durch eine unbestimmbare
Sinnlichkeit gekennzeichnet ist, dann impliziert sie einen Dissens in
der herrschenden Organisation des Realen nicht deshalb, weil sie eine
andere Organisation des Realen hervorbringt — die &sthetische »Neu-
aufteilung des Sinnlichen« bringt keine neue Ordnung hervor. Viel-
mehr stort die Kunst, ihrer unbestimmbaren Sinnlichkeit wegen, jede
Aufteilung des Sinnlichen. Sie destabilisiert die herrschende Organisa-
tion des Realen, ohne jedoch eine bestimmte Aufteilung hervorzubrin-
gen.

Ranciéres »Neuaufteilung des Sinnlichen« darf nicht als eine In-
tervention ins Reale missverstanden werden. Wenn die dsthetische
Sinnlichkeit, ganz im Sinne der neuzeitlichen Asthetik, unbestimmbar
ist, soll man die mit dieser unbestimmbaren Sinnlichkeit verbundene
Neuaufteilung des Sinnlichen als das Geschehen eines neuen Auftei-
lens begreifen, d.h. man sollte das Aufteilen als die Wirkung eines
Verbs verstehen, welches zu keiner Gestalt gerinnt.

Nur unter dieser Voraussetzung kann die Kunst das, was Ranciére
die »Kraft oder Macht des Anonymen« nennt, bejahen. Eben weil die
Kunst kein Modell der Sinnlichkeit anbietet, konstituiert sie eine Er-
fahrung, an welcher jeder teilnehmen kann, unabhéngig von der Stelle,
die er in der aktuellen oder in einer hypothetischen Organisation des
Realen besetzt. So verweist die Kunst auf die Kontingenz jeder in der
Gesellschaft ausgestalteten Aufteilung des Sinnlichen.

Die Kunst verweist jeden Einzelnen auf sein Vermdgen, an einer
Aufteilung des Sinnlichen teilzunehmen. Weil sie auf keine bestimmte
Gestalt der Sinnlichkeit und dadurch auch auf keine bestimmte Orga-
nisation des Realen hinauslduft, schreibt sie Niemandem einen be-
stimmten Platz im Realen zu. Dadurch entspricht sie der Gleichheit,
welche fiir Ranciére im Grunde des Politischen liegt, wobei er die Po-
litik als Unterbrechung jeder gestalteten Aufteilung des Sinnlichen
denkt.
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Ranciére betont in seinem Buch Der emanzipierte Zuschauer, dass je-
de Aufteilung des Sinnlichen, auch die zwischen Kiinstler und Publi-
kum, zwischen Lehren und Lernen, in der Kunst verschoben wird.?
Die unbestimmbare Sinnlichkeit als Dissens wird nicht in einer, son-
dern in jeder Organisation des Realen gedacht, d.h. sie bringt keine
neue Organisation des Realen hervor. Die in der Kunst erkannte Kraft
des Anonymen verweist jeden auf sein Vermdgen, sich im Realen zu
verwirklichen. Anders gesagt — obwohl Ranciére das Wort nicht ver-
wendet —, in der &sthetischen Erfahrung entspringt die Freiheit. Doch
dieses Vermdgen sich zu verwirklichen, diese Erfahrung der Freiheit,
geschieht unter der Voraussetzung, dass keine Lehre, kein Modell,
keine Gestalt hervorgebracht wird. Im Gegenteil, es ist mit einer Kritik
jeder Gestalt verbunden, es impliziert eine immanente Infragestellung
jeder Normativitédt politischer Handlung. Das heif8t aber, dass dieses
Unterlaufen jeder politischen Gestalt nicht wiederum als Lehre der
Freiheit gedacht werden darf.

Das Unterlaufen jeder politischen Gestalt soll aus der Perspektive
der verschobenen Aufteilung des Realen gedacht werden, nicht aus der
Perspektive des Subjekts: nicht als eine Erfahrung, die als Modell im
ethischen oder politischen Leben dienen kann, sondern als faktisches
Geschehen. Das Geschehen einer Neuaufteilung des Sinnlichen ist das
Geschehen eines (Auf-)Teilens von Qualitdten, Sensibilitaten, usw.
zwischen denen, die am jeweiligen Kunst-Geschehen teilnehmen. Ein
Geschehen, das sich zu keiner Ordnung gestaltet und sich in keiner
Gestalt des Realen anordnet, sondern seine eigene Materialitat, seine
Faktizitat, die res extensa seiner Zeitlichkeit ist.

Obwohl furr Ranciére die »Bejahung der Kraft des Anonymen« der
der Politik zugrunde liegenden Gleichheit entspricht, kann die Kunst
nicht als Modell oder Analogon auRerasthetischer Ziele dienen. Wenn
man die &sthetische Sinnlichkeit, wie ich es vorgeschlagen habe, als
unbestimmbar denkt, dann wird die mit der politischen Gleichheit ver-
bundene »Anonymitét« der Kraft nur durch das Augenblickliche des
&sthetischen Geschehens mdglich: Die Kunst diktiert und konstatiert
nichts; sie ist vielmehr ein Geschehen, welches zu sich zuriick lauft.

8 Ranciere, Jacques: Der emanzipierte Zuschauer, Wien 2009.
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IST DIE ASTHETISCHE »NEUAUFTEILUNG DES
SINNLICHEN« POLITISCH?

Gerade dieser Geschehenscharakter der Kunst I&sst sich meines Erach-
tens mit einer der letzten Arbeiten Jean-Luc Nancys denken,® die sich
zwar begrifflich von Ranciére unterscheidet, aber inhaltlich nicht so
entfernt ist, wie es den Anschein hat. Obwohl die Kunst nicht das ei-
gentliche Thema ist, wird man eingeladen, die heutige Kunst, schein-
bar im Gegensatz zur Ranciere, als nicht-politisch zu denken. Und
zwar nicht, weil es in ihr nicht mehr wie in der Moderne um den Sinn
unseres Gemeinsamseins ginge, sondern weil das Register des Sinns,
d.h. der ZweckmaRigkeiten des Menschen, nicht zur Politik gehdren
sollte.

Diese Behauptung, dass das Register des Sinns nicht zur Politik
gehoren sollte, stimmt teilweise iberein mit der Meinung, dass die Po-
litik notwendig unbegriindet bleiben sollte. Gerade weil es keinen
symbolischen, ontologischen Sinn, keinen Sinn des Gemeinsamseins,
kein Gemeinschaftliches gibt, worauf die Gesellschaft griinden kann,
sollte die Politik stdndig ihre eigenen Regeln neu erfinden und standig
ihre Prinzipien in Frage stellen oder umwerfen.

Nancy behauptet nun aber, dass es eine politische Notwendigkeit
ist, die Politik als eine Sphare zu denken, welche den Zugang zu ande-
ren Spharen, wo Sinn (also auch Sinn des Gemeinsamseins) stattfinden
kann, versichert.

Die Politik sollte die Eroffnung solcher Sphéren erlauben und im-
mer neu erfinden, ohne sie jedoch zu begriinden oder zu bestimmen.
Denn die Einstellung, dass alles politisch ist, setzt die Politik als be-
stimmbare Gestalt des Gemeinsamseins voraus, eine Gestalt, die sie
eben nicht hat und nicht haben darf. Die Politik sollte nicht der Ort
sein, wo ZweckméRigkeiten libernommen werden, sondern nur der Ort
des Ubergangs zur Moglichkeit von ZweckmaRigkeiten.

Diese Behauptung impliziert eine Transformation des Registers
des Sinns, eine Mutation des Verhéltnisses der Menschen zu ihren Be-
stimmungen und ZweckmaRigkeiten. Ich mochte hier diese Mutation,
die Nancy reflektiert, in die oben gefihrte Diskussion der modernen
Asthetik einbringen, in die Diskussion der antinomischen Spannung,
welche von Schiller bis hin zu Adorno in der Kunst erkannt wurde

9 Nancy, Jean-Luc: Die Wahrheit der Demokratie, Wien 2009.
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zwischen ihrer Verselbstandigung und ihrem Absolutheitsanspruch.
Denn die auf ihre eigene Sphéare beschrankte Kunst gibt nicht ihren
Anspruch auf, die menschliche ZweckmaRigkeit zu enthillen. Im Ge-
genteil: Ihre Beschrankung ist gerade die Bedingung dafur. Wie kann
man den Absolutheitsanspruch als auf eine Sphare beschrénkt denken,
noch dazu - da sich »die« Kunst nicht auf eine Gestalt oder einen Be-
griff festlegen lasst — als jeweils auf eine unbestimmbare Sphére be-
schrankt? Wie kann man die Allgemeingiltigkeit des Schénen oder
den Absolutheitsanspruch des dsthetischen Sinns als einzeln denken?
Im Riickblick lasst sich in der neuzeitlichen Asthetik die heutige For-
derung erkennen, den asthetischen Sinn und seinen Anspruch auf All-
gemeinheit paradoxerweiser in seinem jeweiligen einzelnen Vorkom-
men als ein Geschehen zu betrachten.

Wenn also der Sinn in beschrénkten, jedoch unbegrindeten und
unbestimmbaren Sphéren stattfindet, dann sollte man »die« Zweckma-
Rigkeit des Menschen als singuldres Geschehen radikal vielfaltig den-
ken — ein Paradox, dass das Denken herausfordert. Der asthetische
Sinn enthiillt nicht die Bestimmung des Menschen und seiner Ge-
schichte, denn er kann weder als Modell dienen noch negativ das
undarstellbare Modell als Wahrheit der Politik anbieten. Der mit der
ZweckmaRigkeit des Menschen und also mit dem Gemeinschaftlichen
der Gesellschaft verbundene &sthetische Sinn (mit Nancy nicht-
politisch gedacht) diktiert der Politik nichts.

Vielmehr wird der Sinn zuriickgefiihrt auf ein jeweiliges Auftreten,
auf ein jeweiliges sinnliches Geschehen. »Der Sinn« also wére nichts
als die Verrdumlichung und Eréffnung eines Jetzt — wobei seine jewei-
lige Sinnlichkeit als Aktualitét seiner Unendlichkeit betrachtet werden
sollte: absolute Présenz des Inkommensurablen, wie Nancy Derridas
»différance« auslegt. Der Sinn wird in eine Sinnlichkeit zuriickge-
bracht, die jeweils geteilt wird und als solche der Akt der Eréffnung
eines Raumes ist.

So gedacht aber, ist der Sinn die Bedingung des Gemeinsamen nur
als AuRerlichkeit des Sinnlichen. Nur als solche AuRerlichkeit impli-
ziert der Sinn jeweils einen Bezug zwischen den Menschen. Der dsthe-
tische Sinn ist demgemaR nicht der Gehalt oder die Form der Sinnlich-
keit, sondern einzig und allein seine sinnliche Mitteilung und dadurch
auch seine Teilung. Das Gemeinschaftliche wiirde dementsprechend in
der Kunst nicht dargestellt, sondern paradoxerweise jeweils im Singu-
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lar stattfinden. Es ware aber schlicht sein eigener Umlauf, jedes Mal
eine andere Teilung der Sinne.

So verstanden ist der &sthetische und damit inhdrent kritische Sta-
tus der Kunst performativ, nicht einfach oder notwendig, weil er jede
Darstellung ausschliet (etwa ein Pladoyer fiir Performativitat versus
Darstellung), sondern weil der Sinn der asthetischen Performanz oder
Darstellung unabtrennbar vom asthetischen Geschehen ist, das Ge-
schehen vom Teilen einer sinnlichen AuRerlichkeit, welche sich nicht
in Innerlichkeit umdrehen, in keine Gestalt, keinen Begriff einschlie-
Ren lasst. Deswegen verschiebt ein solches Geschehen jede Organisa-
tion des Realen, jede »Aufteilung des Sinnlichen«. Es verschiebt, mit
Ranciére gesagt, den Teil des Lehrens wie den des Lernens. Daraus
folgt, dass man die mit der Kunst verbundene Kritik jeder Normativitat
als faktische Verschiebung der Sinnlichkeit eines jeden in der &stheti-
schen Erfahrung denken sollte, als augenblickliche Verschiebung sei-
nes Anteils an der jeweiligen Gestalt des Realen.

Genau eine solche faktische Verschiebung der Sinnlichkeit bringt
meines Erachtens die von Rimini Protokoll unternommene Umkeh-
rung der dramatischen Spannung hervor, die, anstatt (iber das Reale
hinaus auf seine mimetische Verwandlung abzuzielen, im Realen seine
Formbarkeit frei lasst. Ein solches Theater vermittelt keinen politi-
schen Inhalt. Seine Performativitat bringt jedoch das Gemeinsamsein
und die entsprechende gesellschaftliche Formung ins Spiel. Es handelt
sich keineswegs um die Verkdrperung einer idealen Gemeinschaft, an
der alle, Kiinstler wie Zuschauer, teilnehmen wirden, sondern um die
Versetzung des jedem eingeschriebenen Anteils im dargestellten Rea-
len und um die augenblickliche Befreiung der Plastizitat des Realen.



RANCIERES ASTHETISCHE »NEUAUFTEILUNG DES SINNLICHEN« | 195

LITERATURVERZEICHNIS

Deck, Jan/Sieburg, Angelika (Hg.): Paradoxien des Zuschauens. Die
Rolle des Publikums im zeitgendssischen Theater, Bielefeld 2008.

Dreysse, Miriam, »Die Aufflihrung beginnt jetzt«, in: Miriam Dreysse/
Florian Malzacher (Hg.), Experten des Alltags. Das Theater von
Rimini Protokoll, Berlin 2007, S. 76-99.

Dreysse, Miriam/Malzacher, Florian (Hg.): Experten des Alltags. Das
Theater von Rimini Protokoll, Berlin 2007.

Malzacher, Florian, »Dramaturgien der Firsorge und der Verunsiche-
rung, in: Miriam Dreysse/Florian Malzacher (Hg.), Experten des
Alltags. Das Theater von Rimini Protokoll, Berlin 2007, S. 14-45.

Menke, Christoph: Die Gegenwart der Tragddie. Versuch Uber Urteil
und Spiel, Frankfurt a.M 2005.

Muiller-Schéll, Nikolaus: »(Un-)glauben. Das Spiel mit der Illusion,
Forum Modernes Theater 22(2), 2007, S. 141-151.

Nancy, Jean-Luc: Die Wahrheit der Demokratie, Wien 2009.

Ranciére, Jacques: Das Unbehagen in der Asthetik, Wien 2007.

Ranciére, Jacques: Der emanzipierte Zuschauer, Wien 2009.






Asthetik und Vernunft.

Jacques Ranciéres politische Philosophie

LEANDER SCHOLZ

In seinem Buch Das Unvernehmen. Politik und Philosophie (1995) hat
Jacques Ranciére eine Problematik zum Ausgangspunkt der Beziehung
von Politik und Philosophie gemacht, die als systematische Problema-
tik im philosophischen Diskurs des 18. Jahrhunderts auftaucht und
seitdem unter dem Titel einer philosophischen Asthetik ein eigenstin-
diges Feld der Reflexion darstellt. Wéhrend die rationale Metaphysik
der Aufklarung, prominent vertreten durch Christian Wolff, die logi-
sche Immanenz von Begriffsbeziehungen ins Zentrum ihrer theoreti-
schen Bemihungen um eine reine Vernunft gestellt hat, kennt die kriti-
sche Philosophie Immanuel Kants zwei Quellen der Erkenntnis, nam-
lich Sinnlichkeit und Verstand, deren jeweilige Eigenstandigkeit eine
philosophische Logik erfordert, die nicht nur in der Lage sein muss,
Begriffe mit Begriffen verknlpfen zu kdnnen, sondern deren Leistung
vor allem darin besteht, eine Beziehung zwischen Begriffen und Ge-
genstanden herzustellen." Als transzendentale Asthetik antwortet diese
philosophische Logik bei Kant auf die historische Diskussion um den
Vorrang von Verstand oder Sinnlichkeit, von Metaphysik oder Em-
pirismus, indem im Zentrum der Erkenntnisfahigkeit eine Synthesis-
leistung vermutet wird, in der Sinnlichkeit und Verstand in einem
Schematismus urspriinglich aufeinander bezogen sind. Aus diesem
Grund ist fir Kant die Frage entscheidend, ob synthetische Urteile a

1 Zu dieser Problematik vgl. Heidegger, Martin: Die Frage nach dem Ding.
Zu Kants Lehre von den transzendentalen Grundsatzen, Tibingen 1987,
S. 92ff.
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priori moglich sind, das heif3t, ob sich etwas tiber die Synthesisleistung
von Sinnlichkeit und Verstand sagen lasst, bevor ein Gegenstand der
Erfahrung Uberhaupt als Gegenstand der Erfahrung gegeben ist.

Neben den empiristischen Philosophien gibt es allerdings noch ei-
nen zweiten Diskursstrang, der zur Aufwertung einer Sinnlichkeit bei-
getragen hat, die traditionell meist abwertend als unteres Erkenntnis-
vermogen verstanden wurde, ndmlich die rhetorische Logik, die es im
Unterschied zur Begriffslogik und deren allgemeinen Aussagen stets
mit konkreten Einzelbeispielen zu tun hat.” Besonders deutlich kommt
dieser rhetorische Diskursstrang im 18. Jahrhundert bei Alexander
Gottlieb Baumgarten zum Ausdruck, wenn er in seiner umfangreichen
Schrift Aesthetica (1750/58) eine »asthetikologische« Verkniipfung
von einer logischen abhebt, indem er nicht die klassischen Kriterien
clara et distincta in den Vordergrund ruckt, sondern die gesteigerte
Merkmalsfille eines Gegenstandes, die bei seiner begrifflichen Erfas-
sung zum Vorschein kommen kann.® Die historischen Bemiihungen,
eine philosophische Logik auszuformulieren, die Begriffe und Gegen-
stdnde aufeinander beziehen kénnen soll, miinden im 18. Jahrhundert
daher in zwei gegenlaufige Betonungen der Beziehung von Verstand
und Sinnlichkeit: In der transzendentalen Asthetik steht die grundséatz-
liche Mdglichkeit der begrifflichen Repréasentation eines empirischen
Gegenstandes im Zentrum. Und in der reflexionstheoretisch ausgerich-
teten Asthetik, die Kant in der Kritik der Urteilskraft (1790) im An-
schluss an die Systematisierung des rhetorischen und poetologischen
Wissens bei Baumgarten ausgearbeitet hat, soll dagegen die Prasenz
eines empirischen Gegenstandes als solche zur Geltung kommen, inso-
fern diese in keiner begrifflichen Erfassung aufgehen kann. Im ersten
Fall geht es darum, entlang der angenommenen Synthesisleistung des
Verstandes die Umwandlung von Differenz in Einheit nachvollziehen
zu koénnen. Im zweiten Fall geht es darum, die Mdéglichkeit zu er-

2 Vgl. dazu Baeumler, Alfred: Das Irrationalitdtsproblem in der Asthetik und
Logik des 18. Jahrhunderts bis zur Kritik der Urteilskraft, Darmstadt 1967,
S. 211ff.

3 Vgl. Baumgarten, Alexander Gottlieb: Theoretische Asthetik, Lateinisch-
Deutsch, hg. u. Ubers. v. Hans Rudolf Schweizer, Hamburg 1988, § 427,
S. 57 u. § 556, S. 139f. \VVgl. dazu Paetzold, Heinz: Asthetik des deutschen
Idealismus. Zur Idee asthetischer Rationalitdit bei Baumgarten, Kant,
Schelling, Hegel und Schopenhauer, Wiesbaden 1983, S. 48ff.
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schlieBen, das Differente als Differentes zur Kenntnis nehmen zu kon-
nen. In der Terminologie der kritischen Philosophie wird die jeweilige
Beziehung von Verstand und Sinnlichkeit derart gefasst, dass die Ur-
teilskraft im ersten Fall »bestimmend« und im zweiten Fall »reflektie-
rend« verfahrt.*

Bis in die Gegenwart hinein bildet diese Unterscheidung den
wirkméchtigen Hintergrund fir den Umstand, dass das theoretische
Feld der Asthetik von einer komplexen Verdoppelung der Sinnlichkeit
einmal im Sinne von Aisthesis und einmal im Sinne von Asthetik kon-
stituiert und heimgesucht wird. Denn der Versuch, das Differente der
Sinnlichkeit mittels einer synthetischen Logik in die rationale Meta-
physik zu integrieren, um dadurch die Krise der rationalen Metaphysik
zu bewaltigen, hat zugleich die Kluft zwischen Présenz und Reprasen-
tation prazise benannt. Und um diese Kluft geht es Jacques Ranciere,
wenn er die theoretischen Reflexionen im Diskurs des 18. Jahrhunderts
auf diese Problematik zum Ausgangspunkt seiner Bestimmung des
Verhaltnisses von Politik und Philosophie macht und den zentralen
politischen Konflikt in der stets strittigen Frage gegeben sieht, wer
sprechen und seine Argumente vortragen darf und wer nicht. Denn fir
Ranciere besteht der politische Konflikt nicht allein in einer Auseinan-
dersetzung zwischen unterschiedlichen Parteien, die einen gemeinsa-
men Raum der Wahrnehmung voraussetzt, in dem diese Parteien fur-
einander sichtbar sind und sich daher tGberhaupt als solche begegnen
kénnen. Vielmehr muss der politische Konflikt schon dort lokalisiert
werden, wo es noch keinen gemeinsamen Raum der Wahrnehmung
gibt, bei dem fir alle sichtbar ist, wer gerade spricht, wer die Bihne
betreten hat und wer zum Publikum dieser Biihne gehort. Weil die
Austragung eines politischen Konflikts fiir Ranciére unmittelbar mit
der Einrichtung einer politischen Buihne einhergeht, kann es sich auch
nicht um einen in erster Linie diskursiv zu verstehenden Konflikt han-
deln, sondern bedarf es einer theoretischen Perspektive, die es erlaubt,
den vorgéngigen Konflikt der Sichtbarkeit angemessen zu beschreiben.
Im Folgenden soll daher Rancieres Rickgriff auf das theoretische Feld
der Asthetik im Hinblick auf diese Problemstellung rekonstruiert und

4 Vgl. Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft, hg. v. Karl VVorl&dnder, Ham-
burg 1990, Einleitung, 1V, S. 15ff. Vgl. dazu Simon, Josef: »Erhabene
Schoénheit. Das asthetische Urteil als Destruktion des logischen, in: Her-
man Parret (Hg.), Kants Asthetik, Berlin/New York 1998, S. 246-274.
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die Frage diskutiert werden, welche Verschiebungen der traditionellen
Fragestellungen der politische Philosophie daraus resultieren.

DER OPERATOR DES STREITS

Dass die philosophische Asthetik als Gegenmodell zur vorwiegend
juridischen Auffassung von Politik im 18. Jahrhundert verstanden
wird, ist an sich nichts unbedingt Bemerkenswertes. Denn von Fried-
rich Schiller bis Hannah Arendt wurde die zweite Asthetik von Kant als
mogliche Quelle fir eine Korrektur des vernunfttheoretischen Ansat-
zes begriffen, insofern hier die »exemplarische Giiltigkeit« einer poli-
tischen Auseinandersetzung im Vordergrund steht und nicht das vorab
gegebene Allgemeine.® Bemerkenswert ist vielmehr, dass ein Philo-
soph, der wie Jacques Ranciére in der marxistischen Tradition steht
oder zumindest einmal stand, sich auf eine Problematik der idealisti-
schen Philosophie bezieht, um dadurch eine neue Interpretation des
marxistischen Verstandnisses von Politik in Gang zu setzen. Beson-
ders deutlich wird dieser Anspruch, wenn Ranciére der Meinung ist,
die »Schriften des jungen Marx« hétten der idealistischen Asthetik ihre
entscheidende Grundlage zu verdanken, und damit das Ziel verfolgt,
der Kunstpraxis zu einer fur die materialistische Tradition ungewdhn-
lichen Aufwertung zu verhelfen: »Die Schriften des jungen Marx, die
die Arbeit zum Ausweis des Menschen als Gattungswesen machen,
sind einzig auf der Basis des &sthetischen Programms des deutschen
Idealismus mdglich: Kunst als Umwandlung des Gedankens in die
sinnliche Erfahrung der Gemeinschaft.«’> Um die Reichweite dieser
Aussage begreifen zu kénnen, muss man sich in Erinnerung rufen,

5 Arendt, Hannah: Das Urteilen. Texte zu Kants Politischer Philosophie,
tbers. v. Ursula Ludz, hg. v. Ronald Beiner, Minchen/Zirich 1985,
S. 102. Zur Bezugnahme auf Friedrich Schiller bei Jacques Ranciere vgl.
Hartle, Johan Frederik: »Die Tragheit der Juno Ludovisi. Schillers politi-
sche Ontologie in der zeitgendssischen Debatte«, in: Friedrich Balke/
Harun Maye/Leander Scholz (Hg.), Asthetische Regime um 1800, Miin-
chen 2009, S. 241-257.

6 Ranciére, Jacques: »Die Aufteilung des Sinnlichen. Asthetik und Politik,
in: ders., Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Pa-
radoxien, hg. v. Maria Muhle, Berlin 2006, S. 21-70, hier S. 69.
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dass die Problematik der Sinnlichkeit in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts und damit auch fiir Karl Marx eine vollkommen andere
ist als in der idealistischen Asthetik. Wahrend sich das theoretische
Feld der Asthetik im 18. Jahrhundert aus dem Interesse an einer syn-
thetischen Logik ergibt und somit in erster Linie einer begrifflichen
Problematik geschuldet ist, die G.W.F. Hegel in seinen Vorlesungen
iiber die Asthetik (1835/42) als das »sinnliche Scheinen der Idee«’ auf-
gefasst hat, wird der philosophische Komplex der Sinnlichkeit im 19.
Jahrhundert vor allem im Hinblick auf eine materielle Logik des So-
zialen fundamental reformuliert. Zwar wird das damit verbundene
Primat der Sinnlichkeit von Ludwig Feuerbach bis Friedrich Nietzsche
sehr unterschiedlich entfaltet, aber gemeinsam ist den jeweiligen theo-
retischen Interessen an den materiellen Grundlagen, auch der intellek-
tuellen Produktion, dass sich diese in deutlicher Frontstellung zur idea-
listischen Asthetik ausbilden.® Bemerkenswert ist deshalb insbesonde-
re der Vorschlag von Ranciére, einen zentralen Text der marxistischen
Philosophie, namlich die Einleitung zur Kritik der Hegelschen Rechts-
philosophie (1843/44), in dem Marx die idealistische Philosophie
grundsatzlich kritisiert und sich um einen Loslésung von deren Pra-
missen bemiint, aus der Perspektive der idealistischen Asthetik noch
einmal neu zu lesen.

Um die weitreichenden Folgen dieser Relektire fir das Verstand-
nis der Beziehung von Politik und Philosophie nachvollziehen zu kon-
nen, muss man sich vor allem die ungewohnliche Interpretation des
Klassenbegriffs bei Marx vor Augen fiihren, die Ranciére im Rickgriff
auf die idealistische Asthetik vornimmt. Fiir Marx ist der Begriff der
Klasse in sozialer Hinsicht unmittelbar aus der Position abgeleitet, die
eine bestimmte Gruppe innerhalb der materiellen Produktion ein-
nimmt, sodass jede Klasse solche Interessen verfolgt, die mit dieser
besonderen Position verbunden sind. Politisch wird der Klassenbegriff
fir Marx erst dann, wenn sich eine bestimmte Klasse selbst als »all-

7 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen iiber die Asthetik I, Werke
in 20 Bd. auf der Grundlage der Werke von 1832-1845, Bd. 13, hg. v. Eva
Moldenhauer u. Karl Markus Michel, Frankfurt a.M. 1986, S. 151.

8 Vgl. dazu Lowith, Karl: Von Hegel zu Nietzsche. Der revolutionédre Bruch
im Denken des neunzehnten Jahrhunderts, Hamburg 1986, S. 65ff.
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gemeiner Reprasentant<’ der Gesellschaft versteht und als solcher
auch anerkannt wird. Das gilt fir Marx sowohl fur die historische
Herrschaft des Adels im Sinne eines die Allgemeinheit verkérpernden
Standes als auch fiir die Herrschaft des Burgertums als diejenige Klas-
se, die ihrem Selbstverstandnis nach seit der Franzdsischen Revolution
die Menschheit reprasentiert. Nicht ohne Grund paraphrasiert Marx in
diesem Zusammenhang die beriihmte Parole des dritten Standes, die
Joseph Sieyés in seiner Abhandlung Was ist der Dritte Stand? von
1789 weitldufig entfaltet hat: »Ich bin nichts, und ich miRte alles
sein.«’® Die Forderungen einer besonderen Klasse nach einer sozialen
Verbesserung ihrer Lage hangen fiir Marx unmittelbar mit der jeweili-
gen Klassenlage und den jeweiligen historischen Machtverhaltnissen
unter den verschiedenen Klassen zusammen. Politisch im engeren Sin-
ne werden diese Forderungen, wenn sie Uber das Interesse einer ein-
zelnen Klasse hinausgehen und auf die allgemeine Emanzipation der
Gesellschaft abzielen. Weil dann mit der Emanzipation einer besonde-
ren Klasse das Versprechen einer allgemeinen Befreiung der Gesell-
schaft einhergeht, ist der Anspruch einer besonderen Klasse, zur »all-
gemeinen Herrschaft« zu gelangen, fiir Marx ein legitimer Anspruch.™
Erst in diesem Ubergang von sozialen zu politischen Forderungen qua-
lifiziert sich eine besondere Klasse, bei der sich »alle Mangel der Ge-
sellschaft« verdichten, als die entscheidende Klasse, die in der Lage
ist, diese gesellschaftlichen Mangel zu beheben:

»Damit die Revolution eines Volkes und die Emanzipation einer besondern
Klasse der birgerlichen Gesellschaft zusammenfallen, damit ein Stand fiir den
Stand der ganzen Gesellschaft gelte, dazu missen umgekehrt alle Méngel der
Gesellschaft in einer anderen Klasse konzentriert, dazu muB ein bestimmter
Stand der Stand des allgemeinen AnstoRes, die Inkorporation der allgemeinen
Schranke sein, dazu muf eine besondre soziale Sphére fir das notorische Ver-

9 Marx, Karl: »Zur Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie. Einleitung,
in: Marx/Engels, Werke, Bd. 1, Berlin 1956, S. 378-391, hier S. 388.

10 Ebd. S. 389.

11 Vgl. dazu Lenin, Wladimir lljitsch: Staat und Revolution. Die Lehre des
Marxismus vom Staat und die Aufgabe des Proletariats in der Revolution,
Berlin 1980, S. 30ff.
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brechen der ganzen Sozietét gelten, so dal3 die Befreiung von dieser Sphare als
die allgemeine Selbstbefreiung erscheint.«'2

Zur Gewinnung der historischen Mdglichkeit, dass aus der Emanzipa-
tion einer Klasse die emanzipative Umwalzung des Gemeinwesens
werden kann, muss diese Klasse zum »negativen Représentanten der
Gesellschaft«'® werden, um so als allgemeiner Sachwalter dieser Um-
walzung fungieren zu kdénnen.

Wenn Ranciére im Hinblick auf diese Passage bei Marx meint, der
Klassenbegriff miisse vorrangig als ein »Operator des Streits«** ver-
standen werden, der vor allem dazu dient, den politischen Kampf der
»Anteilslosen« um ihren nicht zugestandenen »Anteil« am Gemein-
wesen in Gang zu setzen, insofern er es erlaubt, dass sich die Ausge-
schlossenen allererst als Subjekte dieses Kampfes verstehen und kon-
stituieren kénnen, dann 16st er den politischen Begriff der Klasse der-
art von seinem sozialen Fundament ab, dass das fir Marx mit dem po-
litischen Kampf zwingend verbundene télos der Umgestaltung des Ge-
meinwesens sehr weit in den Hintergrund riickt. Wahrend fiir Marx der
Begriff der Klasse zundchst ein sozialer Begriff ist, der seine Grundla-
ge in der sinnlichen Wirklichkeit der materiellen Produktion hat und
der erst durch den politischen Bezug zum Gemeinwesen ein strategi-
scher Begriff wird, kehrt Ranciére diese Perspektive geradezu um,
wenn er den strategischen Einsatz des Klassenbegriffs zum Ausgangs-
punkt seiner politischen Philosophie macht. Wo bei Marx der Klassen-
begriff in der sinnlichen Wirklichkeit fundiert ist, erscheint bei Ran-
ciere aus diesem Grund die Namensgebung als das politisch vorran-
gige Problem der Existenz und der Wirkméchtigkeit der Klasse: »Der
Name des Proletariats ist der reine Name der Ungezéhlten, eine Weise
der Subjektivierung, die den Anteil der Anteilslosen in einen neuen
Streit stellt.«*® Bei Marx ist die Klasse sozial schon vorhanden, bevor
sie die Blhne der Politik betritt und dort als politischer Akteur um die
Wahrnehmung und die Erflllung ihrer Forderungen kampft. Fir Ran-
ciere ist der historische Auftritt der Klasse auf der Biihne der Politik

12 Marx, Kritik der Rechtsphilosophie, S. 388.

13 Ebd. S. 389.

14 Ranciere, Jacques: Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, Frank-
furt a.M. 2002, S. 95.

15 Ebd. S. 95.
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zugleich der Akt ihrer Formierung. Nur vor dem Hintergrund dieser
Verschiebung des Klassenbegriffs von seiner sozialen zu seiner politi-
schen Fundierung lasst sich verstehen, warum Ranciére der Meinung
sein kann, dass die Klasse vor ihrem Auftritt auf der Blhne der Politik
nicht existiert und sich aus »Ungezéhlten« zusammensetzt, die keine
Stimme im politisch-juridischen Sinne haben.'® Denn dieser Umstand
gilt nur im Hinblick auf die politische Dimension der Klasse und allein
im Rahmen einer Auffassung von Politik, bei der die Stimmabgabe
zum zentralen politischen Akt aufriickt und die daher seit dem 18.
Jahrhundert mit einem gesteigerten Interesse an einer polizeilichen
Identitétsfeststellung einhergeht.”” Dass Ranciére das Problem der
Klasse in erster Linie aus der Perspektive einer juridischen Politiktra-
dition aufwirft, von der sich Marx in der Kritik der Hegelschen Rechts-
philosophie zu Isen versucht hat, fihrt den marxistischen Politikbe-
griff zuriick in die Bahnen dieser juridischen Tradition, die nicht mehr
mittels einer Umwalzung des Gemeinwesens Uberschritten, sondern ei-
ner permanenten Kritik seitens der »Anteilslosen« ausgesetzt werden
soll.

DIE PoLITIK DES NAMENS

Besonders anschaulich lasst sich diese Verschiebung anhand der »ge-
schichtlichen Episode« verdeutlichen, die in der von Ranciere vorge-
nommenen Interpretation des Klassenbegriffs aus der Perspektive des
18. Jahrhunderts als eine politische Urszene fungiert und die er selbst
als Szene bezeichnet, die einen »der ersten politischen Falle des mo-
dernen proletarischen Subjekts« darstellt. Dabei handelt es sich um
den »beispielhaften Dialog anléasslich des Prozesses, der 1832 dem
Revolutiondr Auguste Blanqui« gemacht wurde:

16 Zur demokratischen Paradoxie des Zahlens vgl. Derrida, Jacques: »Das
Recht des Starkeren (Gibt es Schurkenstaaten?)«, in: ders.: Schurken. Zwei
Essays ber die Vernunft, tbers. v. Horst Briihmann, Frankfurt a.M. 2003,
S. 15-158, hier S. 66-83.

17 Zum Verhéltnis von Politik und Polizei vgl. Balke, Friedrich: »Die grole
Hymne an die kleinen Dinge. Jacques Ranciére und die Aporien des asthe-
tischen Regimesc, in: ders./Maye/Scholz: Asthetische Regime, S. 9-36.
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»Vom Gerichtsprasident gebeten, seine Profession anzugeben, antwortet dieser
einfach: >Proletarier<. Gegen diese Antwortet wendet der Président ein: >Das ist
doch keine Profession¢, nur um genauso schnell den Angeklagten antworten zu
horen: >Das ist die Profession von dreiffig Millionen Franzosen, die von ihrer
Arbeit leben und keine politischen Rechte haben.< Worauf der Président zu-
stimmt, diese neue >Profession< vom Gerichtsschreiber notieren zu lassen.«*®

Auf die Problematik, dass Blanqui in sozialer Hinsicht kein Proletarier
war und im Gegensatz zu Marx an eine politische Revolution von oben
glaubte, geht Ranciére nicht weiter ein." Friedrich Engels hat Blanqui
als einen politischen Revolutionar beschrieben, der »weder eine sozia-
listische Theorie noch bestimmte praktische Vorschlage sozialer Ab-
hiilfe« hatte und die Ansicht der »vorigen Generation« vertrat, dass
»eine kleine wohlorganisierte Minderzahl, die im richtigen Moment
einen revolutiondren Handstreich versucht, durch ein paar erste Erfol-
ge die Volksmasse mit sich fortreiRen und so eine siegreiche Revoluti-
on machen kann«.”® Was Ranciére an der geschilderten juridisch-poli-
tischen Szene interessiert, besteht ganz im Sinne dieser Charakterisie-
rung in dem symbolischen Akt der Identifizierung des Revolutionérs
mit der Profession des »verachtenswerten manuellen Arbeiters«.”
Denn Ranciere begreift die Aussage von Blanqui als eine »Zu-
gehorigkeitserklarung zu einem Kollektiv«, die imstande sein soll, die-
ses Kollektiv allererst als politisches Subjekt hervorzubringen: »Die
proletarische Zugehdrigkeitserklarung [...] erklart den Abstand zwi-
schen zwei Volkern: demjenigen der erkléarten politischen Gemein-
schaft und dem, das sich als von dieser ausgeschlossen definiert. [...]
Blanqui schreibt unter dem Namen der Proletarier die Ungezahlten in
den Raum ein, in dem sie als Ungezahlte zahlbar sind.«<** Erst dann,
wenn der Gerichtsschreiber den Namen der Proletarier notiert, kann
die von Blanqui herbeigefiihrte Unterbrechung des Verfahrens als er-

18 Ranciere: Unvernehmen, S. 49.

19 Vgl. dazu Deppe, Frank: Verschworung, Aufstand und Revolution.
Blanqui und das Problem der sozialen Revolution im 19. Jahrhundert,
Frankfurt a.M. 1970, S. 83ff.

20 Engels, Friedrich: »Programm der blanquistischen Kommuneflichtlinge«,
in: Marx/Engels, Werke, Bd. 18, Berlin 1973, S. 528-535, hier S. 528.

21 Ranciére: Unvernehmen, S. 49.

22 Ebd. S. 50.
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folgreich angesehen werden. Zunéchst zogert der Gerichtsprasident, ob
er die neue Kategorie der Proletarier als Bezeichnung einer Profession
zulassen soll. Aber in dem Moment, in dem das geschieht, existieren
die Proletarier fir Ranciére aufgrund ihrer juridischen Anerkennung
im politischen Raum als wahrnehmbares Subjekt.

Entscheidend an dieser politischen Urszene, die den erstmaligen
Auftritt der Klasse der Proletarier auf der Biihne der Politik zwingend
an die Akzeptanz des Namens der Proletarier bindet, ist flir Ranciére,
dass es sich um ein Sprachereignis handelt, das die performative Po-
tenz besitzt, der Klasse der Proletarier zur Existenz zu verhelfen. Nicht
die sinnliche Wirklichkeit ist dabei der Ausgangspunkt des Klassenbe-
griffs, sondern die Namensgebung, die in die Wahrnehmung der sinn-
lichen Wirklichkeit interveniert und die Ranciére unter dem Titel einer
Poetik des Wissens von soziologischen und historischen Kategorien
abgrenzt:

»Der Name >Proletarier< expliziert seine lateinische Etymologie (die zur einfa-
chen Reproduktion bestimmte Menge) weit besser als die >strengen< Definitio-
nen, mit denen Historiker und Soziologen sich abplagen. Was immer man Gber
Aufstieg und Niedergang des Handwerks vorbringen mag, wenn ein Mechani-
ker ein sozialer K&mpfer wird, ist er in erster Linie ein Mann des Eisens, ein
Schriftsetzer ein Mann des Buchstabens und ein Schneider ein Mann des
Scheins.«*

Diese von Ranciére entfaltete Logik der Sprachereignisse verweist
nicht mehr auf die materialistische Philosophie, sondern hat ihre Vor-
laufer in der kulturellen Tradition der adamitischen Namensgebung,
die Hegel in einem beriihmten Satz programmatisch zusammengefasst
hat: »Es ist in Namen, daR wir denken.«** Noch bevor ein Gegenstand
in seine zentralen Merkmale zergliedert und begrifflich gefasst werden
kann, muss dieser Gegenstand demnach schon als Name im »Reich der
Vorstellung« existieren. Nicht der unmittelbare Gegenstand ist daher

23 Ranciere, Jacques: Die Namen der Geschichte. Versuch einer Poetik des
Wissens, Ubers. v. Eva Moldenhauer, Frankfurt a.M. 1994, S. 142.

24 Hegel, G.W.F.: Enzyklopédie der philosophischen Wissenschaften IlI,
Werke in 20 Bd. auf der Grundlage der Werke von 1832-1845, Bd. 10, hg.
v. Eva Moldenhauer u. Karl Markus Michel, Frankfurt a.M. 1986, § 462,
S. 278.
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der Ausgangspunkt der Begriffsbildung, sondern der Name des Ge-
genstandes: »Der Name ist so die Sache, wie sie im Reich der Vor-
stellung vorhanden ist und Giiltigkeit hat.«*® Zwischen eine gegebene
Sache und ihrem ad&quaten Begriff schiebt sich der Name einer Sache,
der zwischen der Prasenz des Gegenstandes und seiner Représentation
sowohl eine Kluft erzeugt als auch diese Kluft tberbriickt: »Der erste
Act, wodurch Adam seine Herrschafft Gber die Thiere constituirt, ist,
dal er ihnen Nahmen gab, d.h. sie als seyende vernichtete und sie zu
fiir sich ideellen machte.«®® Im Namen wird die unmittelbare Prasenz
des Gegebenen »vernichtet« und fir ihre »ideelle« Reprasentation ver-
fligbar gemacht. Die von Jacques Lacan formulierte psychoanalytische
Theorie der symbolischen Ordnung, bei der die Relation von Sprache
und Sein im Rahmen einer negativen Ontologie verstanden wird,
schliet unmittelbar an diese Problematik bei Hegel an, wenn der Na-
me eines Menschen von der Existenz dieses Menschen in dem Sinne
abgesetzt wird, dass »sein Name nichts zu tun hat mit seiner lebendi-
gen Existenz, sie tiberschreitet und sich jenseits fortsetzt«.”” Aus dieser
Theorietradition heraus muss man die theoretische Aufmerksamkeit
fur eine Politik des Namens begreifen, um verstehen zu kdnnen, wa-
rum der symbolische Akt der Namensgebung bei Ranciére zur ent-
scheidenden politischen Auseinandersetzung aufriickt und warum die-
se Auseinandersetzung den juridischen Horizont des Kklassisch-
liberalen Politikbegriffs nicht Giberschreiten kann.

DAs PRIMAT DER PRAXIS

Weil sich flir Aristoteles das Sein im l6gos offenbart, ist der Philosoph
auf besondere Weise befahigt, das Wesen der Politik zu definieren,
Uber die Gerechtigkeit und die Tugenden der pdlis zu sprechen und

25 Ebd.

26 Hegel, G.W.F.: Jenaer Systementwiirfe I: Das System der spekulativen
Philosophie, hg. v. Klaus Dising, Hamburg 1975, S.288. Vgl. dazu
Agamben, Giorgio: Die Sprache und der Tod. Ein Seminar tber den Ort
der Negativitét, Ubers. v. Andreas Hiepko, Frankfurt a.M. 2007, S. 74ff.

27 Lacan, Jacques: Die Psychosen. Das Seminar von Jacques Lacan, Buch 111
(1955-56), Ubers. v. Michael Turnheim, hg. v. Jacques-Alain Miller,
Weinheim/Berlin 1997, S. 116.
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festzuhalten, wer von Natur aus der politischen Freiheit fahig ist und
wer nicht. Selbst der politische Praktiker ist daher noch auf die philo-
sophischen Weisungen angewiesen, die sich aus einer Offenbarung des
Seins im 16gos herleiten lassen, wenn er nicht gegen die Ordnung des
Seins handeln will, was fur Aristoteles auf lange Sicht unmdglich ist.
Aus dieser Perspektive vollzieht sich politisches Handeln stets in ei-
nem ethischen Rahmen, durch den im Vorhinein festgelegt ist, was
zum Bereich der Politik gehdrt und was nicht. Im Unterschied dazu
offenbart sich das Sein fur Marx nicht in philosophischen Interpre-
tationen, sondern in den diversen Praktiken, durch die das Sein expli-
ziert wird.”® Weil das praktische Verhalten zum Sein der theoretischen
Reflexion dieses Verhaltens vorausgeht, kann es umgekehrt keinen
theoretischen Standpunkt geben, der sich nicht dem Bereich der Praxis
zu verdanken hat. Jede theoretische Reflexion verweist zwingend auf
einen praktischen Kontext, aber keine Praxis bedarf einer the-
oretischen Reflexion, um sich als solche etablieren und entwickeln zu
kdnnen. Auch die politische Praxis existiert bereits, bevor es eine The-
orie politischer Handlungen gibt und bevor diese Praxis als politische
Praxis begrifflich gefasst ist. Aus dieser Neubestimmung des Verhélt-
nisses von Theorie und Praxis bei Marx hat Louis Althusser den
Schluss gezogen, dass der Ubergang zur theoretischen Reflexion selbst
als eine »spezifische Form der Praxis« verstanden werden muss: »Un-
ter Theorie verstehen wir also in dieser Beziehung eine spezifische
Form der Praxis, die ebenfalls zur komplexen Einheit der »sozialen
Praxis< einer bestimmten menschlichen Gesellschaft gehort. Die theo-
retische Praxis geht ein in die allgemeine Definition der Praxis.«*
Althusser fasst die theoretische Reflexion als eine »theoretische Pra-
xis« auf, weil sie als Reflexion einer Praxis in dem historischen Mo-
ment auftritt, in dem die reflektierte Praxis problematisch geworden
und daher nicht mehr selbstverstandlich ist. Im Sinne dieses histori-
schen Moments ist die Theorie politischer Handlungen der politischen
Praxis gegeniber stets nachtraglich:

28 Zum Begriff der Praxis bei Marx vgl. Axelos, Kostas: Einfiihrung in ein
kiinftiges Denken. Uber Marx und Heidegger, Tiibingen 1966, S. 61-86.

29 Althusser, Louis: Fir Marx, (bers. v. Karin Brachmann u. Gabriele
Sprigath, Frankfurt/M. 1968, S. 105. Vgl. dazu Rheinberger, Hans-Jorg:
»Die erkenntnistheoretischen Auffassungen Althussers«, Das Argument
11/12, 1975, S. 922-951.
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»Sie kann ohne sie existieren, Bestand haben, sogar fortschreiten, wie es jede
andere Praxis tut, — bis zu dem Augenblick, wo ihr Gegenstand (die existieren-
de Welt der Gesellschaft, die sie veréndert) ihr gentigend Widerstand leistet,
um sie dazu zu zwingen, diese Liicke auszufillen, ihre eigene Methode zu pru-
fen und zu denken, um die angemessenen Ldsungen zu produzieren, die Mittel,
und im besonderen, um in der >Theorie<, die ihre Grundlage ist (die Theorie der
existierenden Gesellschaftsformation) die neuen Erkenntnisse zu produzieren,
die dem Inhalt des neuen >Stadiumsc ihrer Entwicklung entsprechen.«*®

Auch wenn sich dieses Zitat auf die politische Praxis des Marxismus
bezieht, die wie jede Praxis im Unterschied zur theoretischen Praxis
keine Erkenntnis produziert, sondern verandernd in die sozialen Ver-
héltnisse eingreift, so generalisiert Althusser seine am Verhaltnis des
theoretischen und des praktischen Marxismus gewonnene Einsicht da-
hingehend, dass die theoretische Praxis stets einen Eingriff in eine be-
stehende Praxis darstellt, der von der Wirklichkeit erzwungen wird.
Weil demnach jeder theoretische Standpunkt zugleich praktische
Auswirkungen hat, kann es in der Beziehung zwischen Philosophie
und politischer Praxis keinen neutralen Standpunkt geben, der sich zur
bestehenden Praxis indifferent verhélt. Entweder wird die Krise der
bestehenden Praxis in der dadurch in Gang gesetzten theoretischen Re-
flexion geleugnet,® oder die theoretische Reflexion bewirkt eine Ver-
anderung der bestehenden Praxis. In beiden Féllen wird der Einsatz
der theoretischen Reflexion durch die Praxis bestimmt.

Auch fir das Verstandnis der Beziehung von Politik und Philoso-
phie, wie es Ranciére im kritischen Anschluss an Althusser entfaltet,
ist es entscheidend, dass die politische Praxis nicht auf einer theoreti-
schen Erkenntnis basiert, die in der Lage ist, die »natirliche Ordnung«
zu erfassen und damit vorab zu definieren, was zur Politik gehort und
was nicht: »Es gibt Politik, weil bzw. wenn die natirliche Ordnung der
Hirtenkdnige, der Kriegsherren oder der Besitzenden durch eine Frei-
heit unterbrochen ist, die die Gleichheit aktualisiert, auf der jede ge-

30 Althusser: Fur Marx, S. 116.

31 Zur psychoanalytisch inspirierten ldeologietheorie bei Althusser vgl.
Bosch, Herbert/Rehmann, Jan Christoph: »ldeologische Staatsapparate und
Subjekteffekt bei Althusser, in: Projekt Ideologie-Theorie (Hg.), Theorien
tiber Ideologie, Berlin 1986, S. 105-129.
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sellschaftliche Ordnung beruht.«* Insofern die jeder gesellschaftlichen
Ordnung zugrunde liegende Gleichheit in der Fahigkeit eines jeden
Einzelnen begriindet ist, das Sein im l6gos offenbar werden zu lassen,
scheint sich Ranciére weder der aristotelischen noch der marxistischen
Tradition anzuschlieen und sich dennoch auf beide zu berufen. Mit
Aristoteles teilt er die Bindung der Politik an die Offenbarung des
Seins im l6gos, insofern politische Herrschaft wesentlich an die
Sprachfahigkeit gebunden erscheint:

»Es gibt Ordnung, weil die einen befehlen und die anderen gehorchen. Aber
um einem Befehl zu gehorchen, bedarf es mindestens zweier Dinge: man muss
den Befehl verstehen, und man muss verstehen, dass man ihm gehorchen muss.
Und um das zu tun, muss man bereits dem gleich sein, der einen befehligt.
Dies ist die Gleichheit, die jede natiirliche Ordnung aushéhlt.«<*

Was Ranciere jedoch von Aristoteles trennt, ist die Annahme, dass die
Offenbarung des Seins im l6gos nicht zu einer erhthten Kompetenz
des Philosophen fiihrt, tiber die natirliche Ordnung zu sprechen und
das Wesen der Politik zu definieren, sondern im Gegenteil, dass die
Sprachféhigkeit, die prinzipiell jedem Einzelnen zukommt, jede beste-
hende Ordnung auf die »4uBerste Kontingenz«** dieser Ordnung ver-
weist. Unter der Bedingung, dass es keine Experten des l6gos gibt, de-
nen die Kompetenz zukommt, die rationalen von den weniger rationa-
len Argumentationen zu unterscheiden, besteht die entscheidende poli-
tische Frage nicht darin, wie man angesichts verschiedener Meinungen
zu einer gemeinsamen Ubereinkunft kommen kann, sondern was es fiir
das Versténdnis von Politik und Philosophie bedeutet, dass jeder die
Fahigkeit hat, das Sein im l6gos offenbar werden zu lassen. Der politi-
sche Diskurs zeichnet sich fuir Ranciére nicht dadurch aus, dass sich
jeder der gleichen Rationalitdt bedient, um seine Meinung oder sein
Anliegen zu vertreten,® sondern dass die Rationalitit des einen fir die

32 Ranciére: Unvernehmen, S. 29.

33 Ebd.

34 Ebd.

35 Vgl. dagegen Habermas, Jurgen: »Diskursethik — Notizen zu einem Be-
grundungsprogramme, in: ders.: MoralbewuBtsein und kommunikatives
Handeln, Frankfurta.M. 1983, S. 53-125. Zu kritischen Diskussion einer
am Konsens ausgerichteten Theorie politischen Handelns vgl. Luhmann,
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Rationalitat des anderen als solche nicht vernehmbar ist: »Die Falle
des Unvernehmens sind jene, bei denen der Streit dartiber, was Spre-
chen heiBt, die Rationalitat der Sprechersituation selbst ausmacht.«*
Weil das Sein im Sinne einer negativen Ontologie niemals angemessen
im légos offenbar werden kann, besteht der Streit nicht nur im Ringen
um die richtige philosophische Interpretation, sondern schon in der
vorgangigen Frage, was Uberhaupt als philosophische Interpretation
gelten kann und was nicht. Im Unterschied zu einer Diskursethik im
Sinne von Jlrgen Habermas, die nach mdglichen Diskusregeln fragt,
betrifft die »Rationalitdt der Sprechersituation« fiir Ranciére daher
weniger »die Argumentation als das Argumentierbare«, das heif3t, die
Definitionsmacht Uber den Gegenstand des Streits: »Vor aller Kon-
frontation der Interessen und der Werte, vor aller Unterwerfung der
Behauptungen unter Gliltigkeitsanforderungen zwischen konstituierten
Partnern, gibt es den Streit (iber den Gegenstand des Streits, den Streit
Uber die Existenz des Streits und der Parteien, die in ihm einander ge-
geniibertreten.«*” Aus dieser Perspektive kann es keinen theoretischen
Zugang zur Politik geben, der es erlauben wiirde, Politik als einen phi-
losophischen Gegenstandsbereich unabhéngig von der bestehenden
politischen Praxis zu behandeln. Vielmehr ist jede philosophische Po-
sition prinzipiell in den Streit Gber den »Gegenstand des Streits« und
Uber »die Existenz des Streits« derart involviert, dass jegliche Uberge-
ordnete Sicht auf den Streit schon eine Leugnung der Beteiligung am
Streit darstellt.

Was Ranciere daher mit Marx teilt, ist das Primat der Praxis, zu
der sich jede theoretische Position auf die eine oder andere Weise ef-
fektiv verhélt. Diese Auffassung bestimmt auch das Verstandnis politi-
scher Sprechakte bei Ranciére: Die sprachliche Fahigkeit, die jedem
zukommt, meint weder, einen theoretischen Zugang zum Sein zu ha-
ben, noch eine kommunikative Handlung auszufiihren. Sprechen lasst
sich nicht auf Beschreiben oder Argumentieren reduzieren, sondern ist
ein genuiner Akt der Hervorbringung, der den Gegenstand, lber den
gesprochen wird, allererst als solchen erzeugt. Vor diesem Hintergrund
wird nachvollziehbar, warum es fir Rancieére so entscheidend ist, dass

Niklas: Die Politik der Gesellschaft, hg. v. André Kieserling, Frankfurt/M.
2002, S. 51ff.

36 Ranciére: Unvernehmen, S. 10.

37 Ebd. S. 66f.
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Politik in der Konfrontation unterschiedlicher »Welten« besteht: »Die
Politik ist nicht aus Machtverhéltnissen, sie ist aus Weltverhaltnissen
gemacht.«® Verhandelbar sind Meinungen und Interessen immer nur
im Rahmen eines schon gemeinsam geteilten Weltverstandnisses.
Denn nur in diesem Rahmen lassen sich die Meinungen und Interessen
der jeweils anderen Partei als solche wahrnehmen und ausgleichen.
Dass es aber tberhaupt Politik gibt, liegt fir Ranciére darin begriindet,
dass es niemals ein Weltverstandnis geben kann, das von allen geteilt
wird: »Die Politik, das ist der Tatigkeitsbereich eines Gemeinsamen,
das nicht anders als strittig sein kann, das Verhéltnis zwischen den
Teilen, die nur Parteien und Anspriiche sind, deren Zusammenrech-
nung immer ungleich dem Ganzen ist.<*® Im Rahmen einer negativen
Ontologie handelt es sich bei dem Allgemeinen, das jede (ibergeordne-
te Sicht zu formulieren beansprucht, zwangslaufig um ein »leeres
Prinzip des Allgemeinenc, wie Slavoj Zizek im Hinblick auf Ranciére
schreibt.”® Die praktische Wirksamkeit dieses »leeren Prinzips« be-
steht darin, dass kein Weltverstandnis den Anspruch einlésen kann,
das Weltverstandnis aller zu sein. Aus diesem Grund gehort jeder
Sprechakt einer bestimmten Weltsicht an, die sich mit einer anderen
Weltsicht prinzipiell nicht verrechnen l&sst. In der argumentativen
Auseinandersetzung geht es daher immer auch um die Konfrontation
unterschiedlicher Weltverhaltnisse, zum Beispiel der Welt des Ange-
stellten und der Welt des Unternehmers. Im engeren Sinne politisch ist
ein Sprechakt dann, wenn er die Unterschiedlichkeit der Weltsichten,
denen die einzelnen Sprechakte angehéren, in die Auseinandersetzung
einbezieht und damit das »Dasein einer gemeinsamen Biihne«*" be-
wirkt.

38 Ebd. S. 54.

39 Ebd.S. 27.

40 Zizek, Slavoj: Die Tiicke des Subjekts, iibers. v. Eva Gilmer, Andreas Hof-
bauer, Hans Hildebrandt u. Anne von der Heiden, Frankfurta.M. 2001,
S. 256.

41 Ranciére: Unvernehmen, S. 38.
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POLITIK UND PHILOSOPHIE

Fir das Verhéltnis von Politik und Philosophie bedeutet das vor allem,
dass die Philosophie den politischen Streit niemals beenden kann. Sie
ist nicht nur selbst in den Streit involviert, sondern die Einlésung des
Anspruchs, den Streit zu beenden, misste zugleich die Philosophie
selbst aufheben, insofern der Anlass, eine theoretische Perspektive
auszubilden, unmittelbar durch den Streit selbst gegeben wird. Politi-
sche Philosophie kann demnach nicht darin bestehen, auf einer Meta-
ebene Uber den Streit zu sprechen und nach Diskursregeln zu fragen,
unter denen der Streit verniinftigerweise stattzufinden hat, sondern al-
lein darin, dem Streit eine sichtbare Gestalt zu verleihen und ihn in
dem Sinne auszutragen, dass die »Aporie der Politik«™ als solche zum
Gegenstand der Philosophie wird. Das Ineinander von Freiheit und
Gleichheit, das fiir Ranciére daraus resultiert, dass jeder aufgrund der
je individuellen Offenbarung des Seins im l6gos in einer besonderen
Welt lebt, die niemals die allgemeine Welt sein kann, gilt daher auch
fur die Philosophie. Wie im Falle eines politischen Sprechakts wird die
Philosophie in dem Moment politisch, in dem sie eine Intervention in
das vermeintlich allgemeine Weltverstandnis bewirkt und dadurch die
Geltung der symbolischen Ordnung unterbricht. Wahrend fur Alt-
husser die politische Praxis, in die interveniert wird, noch selbstver-
standlich als Klassenkampf zu bestimmen ist und die Philosophie da-
her denjenigen »theoretischen Bereich« darstellt, der den »Klas-
senkampf, also die Politik reprasentiert«,** wird die politische Praxis
bei Ranciere als ein Kampf um politische Partizipation verstanden, der
sich am nicht zugestandenen »Anteil der Anteilslosen« entziindet:

»Es gibt Politik, weil diejenigen, die kein Recht dazu haben, als sprechende
Wesen gezahlt zu werden, sich dazuzahlen und eine Gemeinschaft dadurch
einrichten, dass sie das Unrecht vergemeinschaften, das nichts anderes ist als
der Zusammenprall selbst, der Widerspruch der zwei Welten, die in einer ein-
zigen beherbergt sind: die Welt, wo sie sind, und jene, wo sie nicht sind, die

42 Ebd. S. 12.

43 Althusser, Louis: Lenin und die Philosophie, bers. v. Klaus-Dieter Thie-
me, Frankfurta.M. 1968, S. 42. Vgl. dazu Sandkihler, Hans Jorg (Hg.):
Betr. Althusser. Kontroversen tber den >Klassenkampf in der Theories,
Koéln 1977.
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Welt, wo es etwas gibt >zwischen< ihnen und jenen, die sie nicht als sprechende
zahlbare Wesen kennen, und die Welt, wo es nichts gibt.«**

Weil es aus der Perspektive eines »leeren Prinzips des Allgemeinen«
kein télos einer gemeinsamen Welt geben kann, besteht die politische
Intervention in der Sichtbarmachung des »Widerspruchs der zwei Wel-
ten, die unaufhebbar miteinander im Konflikt liegen. Wahrend die
Bestimmung der politischen Praxis als Klassenkampf auf das politische
Ziel einer Uberwindung des Klassenantagonismus verweist, kann die
Sichtbarmachung des »Widerspruchs der zwei Welten« ihr Ziel allein
in einer »Welt6ffnung« haben, die stets dann gegeben ist, wenn die
»Zugehdrigkeit der sprechenden Wesen zur Gemeinschaft der Spra-
che«® anerkannt wird.

Was Ranciére deshalb grundsétzlich von Marx trennt, ist die Auf-
fassung der menschlichen Gemeinschaft als eine Gemeinschaft der
»sprechenden Wesen« im Sinne von Aristoteles und damit verbunden
das Verstandnis der sinnlichen Wirklichkeit, in der diese Gemeinschaft
erfahren wird. Nicht die Sprache sondern die Arbeit ist fir Marx, wie
Ranciére selbst festhalt, der »Ausweis des Menschen als Gattungs-
wesen«, was jedoch nicht nur bedeutet, dass der Mensch als Gat-
tungswesen etwa im Unterschied zum Tier durch die in der Arbeit
stattfindende »Umwandlung der sinnlichen Materie«* definiert ist,
sondern dass sich der Mensch im Prozess dieser Hervorbringung auch
selbst hervorbringt: »Die Arbeit ist zundchst ein ProzeR zwischen
Mensch und Natur, ein ProzeR, worin der Mensch seinen Stoffwechsel
mit der Natur durch seine eigne Tat vermittelt, regelt und kontrol-
liert.«*” Dabei tritt der Mensch dem »Naturstoff« nur zunéchst als eine
»Naturmacht« gegentiber. Denn im Verlauf der fortgesetzten Produk-
tion aus vorangegangenen Produkten wird er seinerseits zu einem Pro-
dukt dieses Prozesses der Hervorbringung. Vor diesem Hintergrund

44 Ranciére: Unvernehmen, S. 38.

45 Ebd. S. 67.

46 Ranciére: Aufteilung des Sinnlichen, S. 69.

47 Marx, Karl: »Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie. Erster Band,
in: Marx/Engels, Werke, Bd. 23, Berlin 1962, S. 192. Vgl. dazu Schmidt,
Alfred: Zum Verhdltnis von Geschichte und Natur im dialektischen Mate-
rialismus, in: ders. (Hg.), Existentialismus und Marxismus, Frankfurt/M.
1965, S. 103-155.
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lasst sich nachvollziehen, warum fiir Marx der Ursprung von politi-
schen Kampfen in den ungleich verteilten Mdglichkeiten liegt, die
Mittel der eigenen Hervorbringung ausschopfen zu kdnnen, und wa-
rum aus dieser Perspektive politische Herrschaft bedeutet, dass sich
die einen die Mittel der anderen aneignen, um ihre eigene Hervorbrin-
gung steigern zu kénnen.

Im Unterschied zu Ranciéere, der die menschliche Gemeinschaft
vor allem als eine sprachliche Gemeinschaft versteht und daher politi-
sche Herrschaft als eine Beziehung zwischen dem Befehlenden und
dem Gehorchenden auffasst, deren Legitimitat durch eine politische
Intervention in die symbolische Ordnung in Frage gestellt und dadurch
erneut ausgehandelt werden soll, erlaubt es die Aufmerksamkeit auf
den gesamten Prozess der sinnlichen Hervorbringung, die politische
Frage der Partizipation viel tiefgreifender zu stellen. Denn fir Marx
kann es nicht ausreichen, die politische Partizipation allein auf demo-
kratische Rechte zu beschranken und damit im Rahmen des klassisch-
liberalen Politikbegriffs zu verbleiben. Das »Reich der Freiheit«, das
Marx dem juridisch gepragten Verstandnis von Freiheit entgegensetzt,
basiert daher auf der Beriicksichtigung auch der materiellen Bedin-
gungen einer gelungenen Selbstproduktion:

»Die Freiheit in diesem Gebiet kann nur darin bestehen, dal der vergesell-
schaftete Mensch, die assoziierten Produzenten, diesen ihren Stoffwechsel mit
der Natur rationell regeln, unter ihre gemeinschaftliche Kontrolle bringen, statt
von ihm als von einer blinden Macht beherrscht zu werden; ihn mit dem ge-
ringsten Kraftaufwand und unter den ihrer menschlichen Natur wirdigsten und
adaquatesten Bedingungen vollziehn.«*®

Um das »Reich der Freiheit« zu verwirklichen, misste sich demnach
der gesamte Prozess der Hervorbringung »rationell« vollziehen, was
voraussetzt, dass der »Stoffwechsel mit der Natur« als solcher voll-
stdndig erfasst und dementsprechend planbar gemacht werden kann.

48 Marx, Karl: Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie. Dritter Band,
in: Marx/Engels, Werke, Bd. 25, Berlin 1964, S. 828. Zum Freiheitsbegriff
bei Marx vgl. Bluhm, Harald: »Freiheit in Marx§ Theoriens, in: Ingo
Pies/Martin Leschke (Hg.): Karl Marxi kommunistischer Individualismus,
Tibingen 2005, S. 57-80.
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Weil sich das télos einer gelungenen Selbstproduktion, das sich bei
Marx aus der Analyse des Prozesses der Hervorbringung ergibt, nur
unter der Bedingung realisieren l&sst, dass zwischen der sinnlichen
Wirklichkeit und ihrer begrifflichen Reprasentation keine unuber-
brickbare Kluft herrscht, hat Marshall Sahlins in Marx einen »vorsym-
bolischen Gesellschaftstheoretiker« gesehen, bei dem die Eigenlogik
symbolischer Bedeutungsproduktion nicht hinreichend beriicksichtigt
wird: »Das Vermdgen der Menschen, natiirlichen Unterschieden eine
Bedeutung zu verleihen, wird auf einen Widerhall praktisch-intrinsi-
scher Bedeutung reduziert.«™® An dieser Problematik setzt auch Ran-
ciére an, wenn er auf die philosophische Asthetik des 18. Jahrhunderts
zuriickgreift, um die Kluft zwischen Prasenz und Représentation in
dem Sinne zur Geltung zu bringen, dass sich der Raum des Politischen
dort auftut, wo der Einspruch der Présenz gegen ihre Représentation
sichtbar wird. Dies ist weder im begrifflichen Erfassen des Seins der
Fall, wie in der aristotelischen Tradition, insofern die Prasenz durch
ihre Représentation stets auch verfehlt wird und dieses Verfehlen nicht
noch einmal begrifflich erfasst werden kann. Noch kann diese Kluft in
der marxistischen Tradition ihre kritische Wirksamkeit entfalten, wenn
das Ziel darin besteht, dass sich der Prozess der Hervorbringung selbst
durchsichtig wird, was letztlich bedeutet, dass die Prasenz ihre eigene
Représentation umfassen kénnen muss.

Die philosophische Asthetik des 18. Jahrhunderts ist fiir Ranciére
der entscheidende Schauplatz, an dem sich beide Traditionen in einer
unaufhebbaren Problematik treffen, insofern dort die Begegnung des
Begrifflichen mit dem Nicht-Begrifflichen als solche zu einem Thema
der theoretischen Reflexion wird.” Aus diesem Grund kann Politik fiir
Ranciére weder im Streit der Meinungen bestehen, der auf der Biihne
der Politik nach allgemeinen Diskursregeln ausgetragen wird, noch
unmittelbar aus dem Prozess der sinnlichen Hervorbringung und den
damit verbundenen Bedirfnissen resultieren, sondern ihren Ursprung
allein in der Kluft zwischen Présenz und Représentation haben, die
keiner allgemeingultigen Regel zu unterstellen ist und deren Wirksam-
keit vor allem in der Kunstpraxis anschaulich wird: »Dort, wo die Phi-

49 Sahlins, Marshall: Kultur und praktische Vernunft, Ubers. v. Brigitte
Luchesi, Frankfurt a.M. 1994, S. 204.

50 Vgl. dazu Menke, Christoph: »Noch nicht. Die philosophische Bedeutung
der Asthetik, in: Balke/Maye/Scholz: Asthetische Regime, S. 39-48.
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losophie gleichzeitig der Politik und der Dichtung begegnet, beruht das
Unvernehmen auf der Frage, was es heif3t, ein Wesen zu sein, das sich
des Wortes bedient, um etwas zu diskutieren.«<>* Weil die »Weltoff-
nung« im Vernehmen einer solchen Meinung besteht, die sich noch
nicht als artikulierte Meinung in der vermeintlich allgemein geteilten
Weltsicht etabliert hat, besteht die Leistung der Kunstpraxis fir
Ranciére darin, die Kluft zwischen der sinnlichen Wirklichkeit und
ihrer begrifflichen Erfassung offen zu halten:

»Die Produktion [der Kunst] erweist sich als das Prinzip einer neuen Auftei-
lung des Sinnlichen, insofern sie die traditionell gegensatzlichen Begriffe von
herstellender Tatigkeit und Sichtbarkeit in einem Konzept vereinigt. [...] Die
Kunst antizipiert die Arbeit, weil sie deren Prinzip verwirklicht, ndmlich die
Umwandlung der sinnlichen Materie in die Selbstdarstellung der Gemein-
schaft.«

Weder die Referenz auf einen gemeinsam geteilten 16gos noch auf die
sinnliche Wirklichkeit, in der alle Menschen leben, kann demnach aus-
reichen, um den politischen Raum zu beschreiben, in dem die Gemein-
schaft erfahrbar wird. Weil keine Gemeinschaft an sich gegeben ist,
sondern sich flr sich entlang ihrer Selbstdarstellung konstituiert, fallt
der politische Raum weder mit einer unmittelbar sinnlich gegebenen
Gemeinschaft noch mit der vollzogenen Selbstdarstellung der Gemein-
schaft zusammen, sondern 6ffnet sich in der Problematik des Uber-
gangs vom An sich der sinnlichen Présenz zum Fir sich der
intellegiblen Reprasentation.>® Wahrend die Bemiihung um eine philo-
sophische Asthetik bei Kant von der Anstrengung getragen wird, die
Maglichkeit des Zusammenspiels von Verstand und Sinnlichkeit zu-
mindest zu demonstrieren, ist der Rickgriff auf diese Problematik bei
Ranciére geradezu gegenlaufig motiviert. Nicht um das Entgegen-
kommen von Verstand und Sinnlichkeit, das in dem beriihmten Frag-
ment Das &lteste Systemprogramm des deutschen Idealismus
(1796/97) den zentralen Programmpunkt ausmacht, geht es Ranciére.
Verstand und Sinnlichkeit sind prinzipiell nicht ineinander tberfiihr-

51 Ranciere: Unvernehmen, S. 11.

52 Ranciere: Aufteilung des Sinnlichen, S. 68f.

53 Vgl. dazu Laclau, Ernesto: Emanzipation und Differenz, Gbers. v. Oliver
Marchart, Wien 2002, S. 125-149.
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bar, und aus dieser unlésbaren Problematik resultiert der Streit der Po-
litik. Auch wenn sich Ranciére von den dsthetischen Vermittlungen
des 18. Jahrhunderts distanziert, in denen Terry Eagleton den Aus-
druck einer »imagindren Beziehung«™ zu den sozialen Verhéltnissen
gesehen hat, so bleibt seine Philosophie dennoch an die epistemologi-
schen Pramissen der philosophischen Asthetik gebunden, insofern er
die Kunstpraxis als das fraglose Terrain seiner Problemstellung akzep-
tiert und die sozialhistorischen Bedingungen der Kunstpraxis nicht
weiter thematisiert. Aus diesem Grund mindet seine politische Philo-
sophie letztlich in einer Theorie der Kunstpraxis.
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»Eine Sendung fur Alle und Keinen«

SANDRA MAN

»Was ist Das eigentlich, was ich
thue? Und was will gerade ich da-
mit?< — das ist die Frage der Wahr-
heit, welche bei unserer jetzigen Art
Bildung nicht gelehrt und folglich
nicht gefragt wird, fir sie giebt es
keine Zeit.«*

VORBEMERKUNG

Dieser Text ist die unverénderte Basis des mindlichen Vortrags. Er ist
also auch ein Dokument und zwar eines Versuchs, der sich einer kon-
kreten Situation verdankt: Die Tagung, fiir die der Vortragstext ge-
schrieben wurde, stellte sich mit ihrer Frage nach dem »Publicum«
auch gleichzeitig und ganz konkret der Frage nach jenem, mit dem,
vor dem und fiir das sie veranstaltet wurde — eine Tagung tber Publi-
kum vor Publikum. Mein Vortrag war der Versuch, aus dieser Selbst-
bezuglichkeit heraus zu schreiben und sie direkt anzusprechen. Er ver-
dankt sich der konkreten Gelegenheit dieser Tagung und ist in diesem

1 Nietzsche, Friedrich: »Morgenrothe. Gedanken tber die moralischen Vor-
urtheile«, in: Friedrich Nietzsche, Kritische Studienausgabe Bd. 3, hg. v.
Giorgio Colli/Mazzino Montinari, Miinchen 1988, S. 9-331, hier S. 170
(8196: »Die persdnlichsten Fragen der Wahrheit«). Die Kritische Studien-
ausgabe wird folgenden als KSA mit Angabe der Bandnummer zitiert.
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Sinn eine Gelegenheitsarbeit und seine Publikation ist eine Dokumen-
tation. Das Gewicht starker auf Form und Format zu legen, auf Set-
ting, Situation und sie an-, ihr ent- und widersprechende Anspriiche:
das alles bringt es mit sich, dass dieser Vortrag(-stext) von der konkre-
ten Situation nicht génzlich abstrahiert werden kann. Gleichzeitig wird
und wurde er aber auch nicht ganzlich von ihr absorbiert. Jeder Vor-
trag adressiert nicht nur ein Thema und exponiert eine Fragestellung,
sondern indem und wéhrend er das tut, spricht er sich an, spricht er
»uns« an. Das herauszustellen war die Idee zu diesem.

ANSPRECHEN / ANSPRUCHE

Von welchem Publikum spricht man? Spricht man von einem allge-
meinen Publikum, vom Publikum im Allgemeinen, von einem Begriff
des Publikums und seinen historischen, semantischen, kulturellen
Wandlungen?

Oder von bestimmten Publika, die sich in Abwesenheit dieses Pub-
likums hier und jetzt gebildet, zerstort, verwirrt, zerstreut haben?
Spricht man vom anwesenden Publikum, also von Ihnen, zu denen man
gleichzeitig spricht? Oder spricht man vielleicht von jener ¢ffentlichen
Institution, der sich das hier anwesende Publikum verdankt? Die sich
ein Publikum wiinscht, es einladt, weil sie sich der Offentlichkeit zu
6ffnen wiinscht oder verpflichtet fiihlt?

Erz&hlt man von einer Publikumserfahrung, einer Erfahrung als
Publikum, mit Publikum, die man gemacht und/oder erforscht hat und
von der man sich Aufschluss uber das allgemeine Funktionieren von
Offentlichkeiten verspricht? Oder beklagt man vor Publikum, dass es
keine Gemeinschaftserfahrungen (mehr) gibt, sich alles zerlauft und
isoliert und niemand irgendwo mitmachen will? Dass man gar nicht
feststellen kann, ob eine Offentlichkeit wirklich mitmacht, es sei denn
quantitativ (und das sagt noch nichts tber die nicht messbare Intensitét
des Teilnehmens aus)?

Schuttet man also vor Publikum sein Herz aus und nutzt die Gele-
genheit, mit moglichst vielen die Teilnahmslosigkeit der meistens »al-
le anderen« zu teilen? Oder fragt man sich, ob das hier Versammelte,
die hier Versammelten Uberhaupt ein Publikum ist/sind? Sind Sie ei-
nes? Meines? Versucht »man« (wer auch immer, wo auch immer
»man« dann ist) sich in Sie als Publikum hineinzuversetzen, wéhrend
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man hier draufen steht und sowieso schon alles fertig vorbereitet ist
und daher nicht mehr zu &ndern, um rauszufinden, wer Sie sind, wieso
Sie hier sind und was Sie erwarten?

Obwohl man, wéahrend man genau das hier geschrieben hat, Sie
sich schon irgendwie vorgestellt hat, Sie sich also jetzt gar nicht mehr
vorstellen missen, sondern jetzt mein Publikum sind, das vielleicht
mit dem Publikum, das ich mir vorbereitend vorgestellt habe, nichts zu
tun hat. Vielleicht sind Sie aber auch mein perfektes Publikum? Ich
rede dauernd zu lhnen, ich spreche Sie dauernd an, das kaschiert mehr
schlecht als recht die Haltlosigkeit meines Anspruchs: Sind Sie schon
angesprochen? Werden Sie sich angesprochen gefiihlt haben?

Sie, so Sie ein Publikum sind, werfen Fragen auf. Sie werfen so
viele Fragen auf, dass man Sie zumeist nur Gbergehen kann, womit die
Fragen und auch Sie gemeint sein kdnnen. Sie sind ratselhaft. Es ist
offen, wer Sie sind. Es muss offen sein, sonst wirde man sich hier
nicht auf einer Tagung vor Publikum mit dem Publikum beschaftigen.

Die Auftaktsektion heillt »Das Problem der Adressierung«. Wie
lasst sich das »Problem der Adressierung« adressieren, ansprechen?
An welche Adresse schickt man das sich generell und allgemein ge-
bende Problem der Adressierung? An »alle«? Wer sind alle? Alle, die
»es« betrifft? Und wer ist »man, die sich anschickt, das Problem der
Adressierung zu adressieren? Mit welchem Anspruch, also von was
oder wem angesprochen oder beansprucht? Das sind gleichzeitig »gro-
Re«, also umfangreiche oder fundamentale Fragen und kleine, neben-
séchliche, die man gern berspringt, weil man immer schon in ihrer
Beantwortung ist, sobald man spricht.

Egal, wie anspruchsvoll man sich geben mag, ob man vorgestellte
Anspriiche erfullt oder nicht: Der Anspruch ist vor einem da, irgend-
etwas/irgendwer hat einen immer schon angesprochen, man ist entge-
gen allem formalen Anschein nie die erste, die spricht, auch nicht die
erste, die etwas oder jemanden anspricht. Es sind immer schon andere
da, die einen zuerst ansprechen, andere, die vor einem angesprochen
haben, worum es geht, und sei es das Problem des Anspruchs und An-
sprechens selbst. Die Reihe des Ansprechens, Angesprochen-Werdens
und Anspriche-Formulierens ist unerschopflich, sie ist offen, auch
wenn man selbst gerade an der Reihe ist, ansprechend sein zu wollen
oder zu mussen. Ich bemiihe mich, aber es hat leider immer etwas Ver-
lorenes, dieses Ansprechen des Anspruchs und der Anspriiche, nach
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einem fréhlichen Aufbruch klingt es jedenfalls nicht, wenn man be-
hauptet, man kdme immer schon zu spét.

Und vielleicht haben wir die groRen Anspriiche auch schon hinter
uns, sind schon ganz anspruchslos und geniigsam geworden? Befreit
von allen Gberzogenen Anspriichen und froh, wenn uns einmal nichts
und niemand, keiner anspricht? Ich will versuchen, die Schwere des
Anspruchs und der Anspriiche ganz leicht zu machen, sie mehr oder
weniger geschickt abschaffen, ich will Sie nicht schon zu Beginn die-
ser Tagung belasten.

ANFANGEN

Aber zuerst: Man entkommt nicht, leider, leidend: Podium, Sprecherin,
Publikum, inszenierte, tradierte und ritualisierte Anspruchs- und
Wahrheitsproduktionen. Irgendwo zwischen Kanzel und Gerichtssaal,
zwischen Bekenntnis, Predigt und Gesténdnis zitiert man hier und jetzt
die Anspriiche der Wahrheit, ihre Autoritdat und Autorschaft. Man tut
sich schwer, das abzuschaffen.

Anfanglich wollte ich mich deswegen hier und jetzt mit den Anru-
fen, Anreden der Universitat beschéftigen, ihren Rufen, Aufrufen und
Berufungen, Bildungs-, Wissens- und Wahrheitsanspriichen, ihren
vielfaltigen Calls. lhren Calls for Papers, die sie aussendet, in denen
sie zu Vortrdgen und Zusammenkinften aufruft, Gleichgesinnte zu-
sammenruft zum offentlichen Austausch, zum gemeinsamen Vortra-
gen und Austragen von Papier, mit dem Anspruch, Beitrége zu aktuel-
len Problemen zu liefern, zum Beispiel dem der Teilnahme, der Ge-
meinschaft, der Offentlichkeit. Bei naherem Hinsehen entpuppt sich
die Universitat namlich tatsachlich als ein universelles Call Center, so
sehr ist sie von der Struktur des Rufens durchdrungen, auch wenn man
nicht genau sagen kann, wem ihr Rufen, allzumal ihr Rufen nach
Scheinen, Punkten und Papier eigentlich gilt. Bildet sie durch ihr Ru-
fen die Gemeinschaft der Berufenen, gibt es einen Ur-ruf, so wie einen
Urschrei oder gibt es zuerst die Unberufenen, die erst der Ruf berufen
macht? In dieser Verwirrung, wer eigentlich wozu wie berufen ist, hal-
te ich mich vorerst fur allzu unberufen zu einer Phanomenologie der
Universitat als Call Center, auch wenn ich am Ende noch einmal auf
Lehrstihle zu sprechen kommen werde.
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Ich musste an Nietzsches Zarathustra-Adressangabe Ein Buch fiir Alle
und Keinen denken, die ich auch sogleich fir meinen Titel beansprucht
habe. Ich stehe hier also im Schatten Nietzsches, das ist keine ganz
einfache Position, der Mann war ndmlich Experte fur Schatten. Jetzt
wirft er seine Schatten Gber uns und ich versuche, lhnen ein paar lichte
Momente, Geistesblitze vielleicht, zu entreillen.

Fir Alle und Keinen. Das schien mir anspruchsvoll genug fiir das
Problem der Adressierung, weil man hier wirklich nicht weil3, wer ge-
meint ist, schon gar nicht, ob man selbst gemeint ist. Hier ist alles of-
fen. Der Zarathustra. Ein Buch flr Alle und Keinen wurde vor mitt-
lerweile gut 125 Jahren abgeschickt oder losgeschickt. Warum spricht
einen das jetzt an? Soll das heiflen, dass das Problem der Adressie-
rung, das seltsame, ja irgendwie auch komische Problem, nicht klar
und deutlich bestimmen zu kdnnen, an wen man sich richtet, fir wen
und zu wem man spricht, mit welchem Anspruch, ein Problem, also
ein Schatten »seit Nietzsche« ist? Ein Problem fiir wen? Fir Nietz-
sche? Fir »uns«? Fir »die Philosophie«? Und was heif3t »seit Nietz-
sche«? Ist »seit Nietzsche« eine Gegenwart? Unsere? Erst »unsere«?
Inwiefern »unsere«?

ADRESSIEREN

Bei Nietzsche habe ich auf Empfang geschaltet, weil Adressangaben in
der Philosophie bis Nietzsche nicht gerade prominente Platzierungen
erfahren haben. Das soll nicht heil3en, dass es die Frage nach den zum
Denken Berufenen und den Unberufenen davor nicht gibt, das ware
sogar eine eigene schone Geschichte, die der »Anspracheanspriiche«
der Philosophie. Ich werde auf eine ihrer prominenten und traditionel-
len Selbstanspriiche gleich zu sprechen kommen. Ich bin aber ziemlich
sicher, dass es genau dieses »seit Nietzsche« ist, das dazu zwingt oder
verfuhrt, das Augenmerk (berhaupt erst auf die Frage der Anrede, des
Anspruchs des Denkens zu richten. Ich glaube auch, dass sich behaup-
ten lasst, dass mit der verdichteten Form des Fur Alle und Keinen zwei
Dinge gleichzeitig geschehen: Nicht nur wird fragwirdig, an wen sich
das Denken richtet, wem es sich widmet und wer sich angesprochen
fiihlen soll von ihm (?), wen es Uberhaupt etwas angeht und mit wem
es etwas zu tun haben will, letztlich: wer seine Freunde und Feinde
sind (Philo-sophen, Miso-sophen). Gleichzeitig wird fragwiirdig, ob
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das, was solcherlei zu denken sich anschickt, Gberhaupt (noch?) Philo-
sophie ist.

Der Zarathustra konnte ja auch Dichtung sein, er kdnnte Dichtung
und Philosophie sein, er kdnnte beides zugleich sein und in einem oder
flir einen ganz anderen Sinn als bisher. So ndmlich, dass man nicht nur
nicht wisste, wer gemeint ist mit Allen und Keinen, sondern auch
nicht, was das ist, die Dichtung, die Philosophie. Dass also eine andere
Art, ein anderer Stil oder eine andere Kunst zu denken, dichtend zu
denken oder sich um den Unterschied nicht mehr zu scheren, nicht
umhin kann, die Frage nach ihrem Publikum, ihrer Adresse und Adres-
sierung zu stellen, anstatt Empfanger und Empfangsbereitschaft als
gegeben vorauszusetzen.

Ich weil nicht, ob »wir« schon bisher gekommen sind, man misste
auch langer driber nachdenken, was dieses »bisher«, »bis hierher,
»bis hierher und nicht weiter«, »bis hierher und dartiber hinaus« meint,
welche Grenzen, welche Zeit und welche Néhe. Nicht weniger fraglich
als alles Bisherige ist, ob dieses Buch, diese Sendung Fir Alle und
Keinen bei irgendjemandem angekommen ist, bei allen oder bei kei-
nen, bei allen und keinen und was in diesem Fall, im »Fall Nietzsche«
ein »Ankommeng, d.h. ein in Empfang nehmen der Sendung uber-
haupt heilRen kann und soll: Berufen/unberufen zum Empfang.

AngestofRen von diesem Fir Alle und Keinen versuche ich vor Ih-
nen folgende Gedankengénge oder vielleicht eher: Gedankenspriinge
aufzufihren:

1. Wir wissen nicht, wer gemeint ist. Alle und Keiner lassen sich
nicht identifizieren.

2. Sobald man dennoch fur alle und keinen eine Identifizierung be-
ansprucht, bleibt man in der Sackgasse einer traditionellen Dichotomie
von Berufenen und Unberufenen stecken. Ich werde lhnen ein promi-
nentes Beispiel davon geben.

3. Dem Anspruch Fir Alle und Keinen zu sprechen, kann man
nicht gentigen oder entsprechen. Dieser Anspruch muss und wird im-
mer offen bleiben, er ist die Offenheit einer Offentlichkeit selbst. Das
ist das Entscheidende: das Publikum, die Offentlichkeit als Offenheit
denken. Offenheit, das wird heien: von Keinem gehalten, von Kei-
nem zusammengehalten, von Keinem, fiir Keinen geschlossen.

Ich mochte also in gebotener Kiirze folgendes tun: Zunéchst neh-
me ich mir, ganz wie es sich gehort, eine berufene, anspruchsvolle
Lesart des Fur Alle und Keinen vor. Die brauche ich (ich missbrauche
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sie auch), weil ich auf das »und« zwischen den Allen und den Keinen
hinaus modchte. Es mag spitzfindig sein, sich auf so ein kleines »und«
zu sturzen, aber ich hoffe deutlich machen zu kdnnen, dass es ein ganz
entscheidendes »und« ist, iber das man unbedingt stolpern muss, an-
statt elegant dariiber hinwegzuschreiten. Nachdem ich Ihnen eine
Lehrmeinung zu diesem »und« und ihre folgenreichen Verdiisterungen
vorgestellt habe, kehre ich zu Nietzsche zuriick und versuche mir mit
ihm vorzustellen, was es hei3t oder wie es geht, fir Alle und Keinen
offen zu sein.

ANTWORTEN

Wer ist/sind Nietzsches Fir Alle und Keinen?

Diese Frage will eigentlich eine Antwort sein, eine fragende Ant-
wort auf eine andere Frage, ndmlich auf die: Wer ist Nietzsches Zara-
thustra? Das ist der Titel eines Aufsatzes von Martin Heidegger aus
dem Jahr 1953, also einige Jahre nach seinen groRen und umfassenden
Nietzsche-Kriegsvorlesungen 1936 bis 1940. Ich suche bewusst nicht
sofort beim Absender Nietzsche nach einer Antwort auf diese Frage,
sondern begebe mich in Heideggers empfangende und berufene Lektl-
re. Im Gegensatz zu Nietzsche, der die Frage, wer mit »Allen und Kei-
nen« gemeint ist, offen lassen muss, beantwortet sie Heidegger am
Beginn seines Aufsatzes erfreulicherweise klar und deutlich. Er be-
stimmt das Ein Buch flr Alle und Keinen zunéchst als »Untertitel« und
schreibt:

»FUr Alles, d.h. freilich nicht: fur jedermann als jeden Beliebigen. >Fir Alles,
dies meint: fir jeden Menschen als Menschen, fiir jeden jeweils und sofern er
sich in seinem Wesen denkwiirdig wird. >... und Keineng, dies sagt: fiir nie-
manden aus den Uberallher angeschwemmten Neugierigen, die sich nur an ver-
einzelten Stlicken und besonderen Spriichen dieses Buches berauschen und
blindlings in seiner halb singenden, halb schreienden, bald bedéachtigen, bald
stiirmischen, oft hohen, bisweilen platten Sprache umhertaumeln, statt sich auf
den Weg des Denkens zu machen, das hier nach seinem Wort sucht.«?

2 Heidegger, Martin: »Wer ist Nietzsches Zarathustra?«, in: ders., VVortrage
und Aufsatze, Stuttgart 2000, S. 97-122, hier S. 97.
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Daran fallt nun einiges auf:

1. »Alle« kann fur Heidegger zweierlei heien: Entweder es meint
die Beliebigen, die Jedermanns. Fur die ist, spricht der Zarathustra je-
denfalls nicht. Oder es sind alle Menschen, die sich als jeweils einzel-
ne und wesentlich des Denkens wirdig erweisen, zum Denken beru-
fen, vom Denken angegangen, bewegt, indem sie seinem Weg folgen.

2. »Keine« ist eindeutig: Keiner von denen, die bloR neugierig sind
und sich in den Bruchstiicken des Texts offenbar hochst affektiv ver-
lieren. Die Neugierigen lesen offensichtlich ganz korperlich: Sie tau-
meln, sind berauscht und sie sind blind. Auerdem kommen sie von
tberall her, irgendwie stellt man sie sich wie eine Horde Zombies vor,
die sich ans Textfleddern macht.

3. Das »und« zwischen Allen und Keinen ist in Heideggers Lesart
ein Entweder/Oder, die Bestimmung einer Exklusivitat: Fur alle Den-
kenden, aber explizit nicht fur die, die nur von ihrer Neugier getrieben
im Text umherstolpern. Denken und Neugier schlieRen einander aus,
da gibt es kein verbindendes »und« dazwischen.

4. Dass sich Uberhaupt Neugierige im Zarathustra verirren, liegt
offenbar auch an dessen Stil: Da ist nichts ganz, alles ist halb und halb
und bald und bald, zu hoch oder zu platt, zu laut oder zu leise. Da
muss sich das Denken erst eine gewisse Geradlinigkeit erarbeiten, da-
mit es nicht tber die Bruchstuicke stolpert.

Mir geht es darum, dass Heidegger eben nicht versucht, dieses
»und« zwischen Allen und Keinen zu denken, sondern es tberspringt
und eine Ausschlieflichkeit postuliert, die, wie sich gleich zeigen
wird, fatale, geradezu unheimliche Folgen hat. Das ist deswegen inte-
ressant, weil es in Heideggers restlichem Aufsatz um nichts anderes
als ein »und« geht, wenn er als Beantwortung seiner Frage Wer ist
Nietzsches Zarathustra? zu einer Deutung ansetzt, die zwei Lehren
Nietzsches/Zarathustras miteinander zu verbinden sucht: die vom
Ubermenschen und die von der Ewigen Wiederkehr des Gleichen. Es
ist ihm um nichts anderes zu tun, als aufzuweisen, dass diese beiden
Lehren sich nicht ausschlieBen oder unverbunden sind, sondern zu-
sammengehdren und dabei betont er im Text mehrfach und in aller
Deutlichkeit das »und«.

Ich werde hier und jetzt nicht den weiteren Fortgang von Heideg-
gers Deutung referieren, ich will mit diesem Hinweis nur sagen, dass
Heidegger mitnichten mangelnde Sensibilitdt und Aufmerksamkeit fur
so ein kleines »und« vorgeworfen werden kann, man kdnnte sogar sein
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ganzes Denken als Fragen nach dem »und« charakterisieren (man
braucht nur an das so genannte Hauptwerk Sein und Zeit denken).

Wie dem auch sei, dieses »und« hier interessiert ihn nicht, und das
ist auffallig. Das Ubersehene oder Ubersprungene, unbedachte »und,
Uiber das Heidegger nicht stolpert, gibt aber erst die Mdglichkeit frei,
dass ich dariiber stolpern kann. Ware er schon dariber gestolpert, blie-
be mir hier nichts mehr zu stolpern.

Was ich sagen will: Wenn ich mir hier Heidegger vornehme, dann
nicht, weil wir sowieso schon alle aus welchen Griinden auch immer
wissen, dass Heidegger irrt (was auch immer das heift), sondern weil
das Ubersehene/Vergessene die Voraussetzung einer Fortsetzung ist
und das lernt man bei Heidegger. Wirde er ndmlich nicht in seinem
und mit seinem Denken sonst sehr oft das Gewicht auf ein »und« le-
gen, gébe es gar nicht die Chance, auf ein von ihm Ubersehenes »und«
aufmerksam zu werden. Wenn ich ihn polemisch zuspitze, dann weil
ich glaube, dass sich in vielem, das er (bersieht oder geringschéatzt,
trotz oder auch wegen dieser Geringschatzung erst der Blick darauf
eréffnet.

Zuriick zum »und« und die damit einhergehende Unterscheidung,
Scheidung von Spreu und Weizen, von allen denkenden Menschen und
den taumelnden Neugierigen. Die hat Folgen, denn Heidegger schreibt
weiter:

»Wie unheimlich hat sich dieser Untertitel des Werkes in den siebzig Jahren
seit seinem Erscheinen bewahrheitet — aber in genau umgekehrtem Sinne. Es
wurde ein Buch fiir jedermann, und kein Denkender zeigt sich bis zur Stunde,
der dem Grundgedanken dieses Buches gewachsen waére und seine Herkunft in
ihrer Tragweite ermessen konnte.«*

Also offentlichen Anklang hat das Buch jedenfalls gefunden, aller-
dings bei den Falschen, die sind und waren nicht offen dafur. Ange-
eignet haben es sich nicht die, fur die es eigentlich bestimmt war, alle
die, die im Denken unterwegs sind, sondern die Unbestimmten, die
Jedermanns dieser Welt. In dieser Offentlichkeit der Jedermanns zeigt
sich durchaus noch eine Wahrheit, sagt Heidegger, aber eine umge-
kehrte, eine perverse oder pervertierte, eine unheimliche. Das Buch
wurde nicht nach Hause gebracht, in die Heimat des Denkens, sondern

3 Ebd.
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hat sich im Taumeln und Rauschen der Offentlichkeit verloren und die
Heimholung lasst auf sich warten.

Bei Heidegger bleibt es dabei: Statt der Heimholung die Heimsu-
chung der unheimlichen Wahrheiten. Angesprochen sind nun die, die
keine von denen sind, die es eigentlich betrifft: Berauschte, Taumeln-
de, Blinde. Uberall nur Vermessene, keine, die ermessen, wie vermes-
sen es ist, sich anzueignen, zu beanspruchen, was nicht fir einen be-
stimmt ist. Affektierte Lesarten und falsche Verwendungen statt
denkwurdiger Umgang. Irgendetwas hat sich eingeschlichen oder auch
verabschiedet, die Anspriiche auf den Kopf gestellt und nichts ist, wie
es sich gehort. Auf alles andere, auf alle anderen kann man lange war-
ten, da wird keiner kommen. Kein Gott nirgends, der uns retten wiirde.
Von allen guten Geistern verlassen, Ubrig geblieben als Gespenster,
mit Gespenstern. Die Zombies eben.

Das klingt ziemlich nach einem dead end. Ab hier wird es riskant,
weil man sich nicht mehr verschanzen kann. Was eigentlich fir Be-
stimmte, Berufene gedacht war, verdffentlicht sich allen, keine Bastion
kann es mehr halten. (Ubrigens mit Sicherheit nicht die Universitt,
falls Sie daran denken sollten.) Dartiber kann man klagen, allein es
nitzt nichts: Das Denken bleibt auf der Strecke, alle anderen sind
schneller, keiner hélt sie auf, das Denken ist langsam und das Taumeln
ist immer schon auf Speed. Die Welt ist unheimlich und als solche
verdffentlicht sie sich. Wie soll sich da das Denken einrichten?

Nicht vom Einrichten, sondern vom Errichten, ndmlich vom Er-
richten sonderbarer Lehrstiihle ist bei Nietzsche die Rede. Ich kehre
jetzt zuriick in die Zukunft, auf der Suche nach einer Mdglichkeit,
nicht in die Falle der vorschnellen Unterscheidungen zwischen den
Berufenen und den Unberufenen zu geraten. Es geht mir darum, die
Offentlichkeit als ein Offenes zu denken und nicht als vom Denken
Ausgeschlossenes. Vom Denken Ausgeschlossenes in beiden mogli-
chen Bedeutungen: nicht zum Denken berufen und vom Denken unbe-
dacht, unberticksichtigt.

ABWEISEN
Im Ecce homo. Wie man wird, was man ist, Nietzsches Selbsteruption

in high speed, spult er fast forward in die Zukunft und mutmaft, dass
man dereinst, genauer: irgendwann »Institutionen néthig haben [wird],
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in denen man lebt und lehrt, wie ich leben und lehren verstehe; viel-
leicht selbst, dass man dann auch eigene Lehrstuhle zur Interpretation
des Zarathustra errichtet«.* Versetzen wir uns also jetzt und hier mit
Nietzsche/Zarathustra in die Philosophie der Zukunft (der Untertitel zu
Jenseits von Gut und Bose ist »Vorspiel zu einer Philosophie der Zu-
kunft«) und stellen wir sie uns vor, die Lehrstiihle zur Interpretation
des Zarathustra. Fir wen sind sie, was wird dort gelehrt? Fiir wen und
wie lehrt man wie Nietzsche/Zarathustra?

Zarathustra lehrt, indem er schenkt. Er lehrt mit seinem »{bervol-
len Herzen«. Er verschenkt sich, indem er sich zurlickzieht. Er weist
hin, indem er abweist, von sich weist. Er gibt, indem er aufgibt, weg-
schickt:

»Allein gehe ich nun, meine Junger! Auch ihr geht nun davon und allein!
So will ich es.

Wahrlich, ich rathe euch: geht fort von mir und wehrt euch gegen Zara-
thustra! Und besser noch: schamt euch seiner! Vielleicht betrog er euch.

Der Mensch der Erkenntniss muss nicht nur seine Feinde lieben, sondern
auch seine Freunde hassen konnen.

Man vergilt einem Lehrer schlecht, wenn man immer nur der Schiler
bleibt. Und warum wollt ihr nicht an meinem Kranze rupfen?

Ihr verehrt mich; aber wie, wenn eure Verehrung eines Tages umfallt?
Hiitet euch, dass euch nicht eine Bildsaule erschlage!

Ihr sagt, ihr glaubt an Zarathustra? Aber was liegt an Zarathustra! Ihr seid
meine Glaubigen: aber was liegt an allen Glaubigen!

Ihr hattet euch noch nicht gesucht: da fandet ihr mich. So thun alle Glau-
bigen; darum ist es so wenig mit allem Glauben.

Nun heisse ich euch, mich verlieren und euch finden<«®

Hier ist keiner, der alle in ihrem Glauben bestarkt, bestatigt. Hier
schafft sich vielmehr derjenige als solcher ab, dem sich folgen lieRe.
Anstatt herbeizurufen, wird abberufen und wer die Schiler abberuft,
bleibt auch als Lehrer nicht bestehen. Das »Folge mir, indem du mir
nicht folgst« ist buchstéblich die Abschaffung dessen, wovon man

4 Nietzsche, Friedrich: »Ecce homog, in: KSA 6, S. 255-374, hier S. 298.
5 Nietzsche, Friedrich: »Also sprach Zarathustrak, in: KSA 4, S. 9-408, hier
S. 101.
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spricht, um einen Text von Friedrich Kittler zu Nietzsche zu zitieren.®
Ein Buch Fir Alle und Keinen ist kein Lehrbuch, es ist das Lehrbuch
gegen alle Lehrbicher, es stoRt ab, schickt weg, anstatt um sich zu
versammeln und Gemeinden von Berufenen zu stiften. Das bedeutet
nicht, dass es niemanden anspricht, aber es wendet sich zu, indem es
sich abwendet, es gibt, indem es aufgibt, den Anspruch auf Jiinger-
schaft, auf Berufene aufgibt.

Zarathustra spricht in direkter Rede. Er spricht sich und seine Jin-
ger direkt an. Er schickt sich weg, er schickt sie weg. Er beansprucht
sich nicht als Lehrer, er beansprucht sie nicht als Schaler. Er schafft
die Wahrheitsinstanzen ab.

Der kiinftige Zarathustra-Lehrstuhl, der Lehrstuhl der Philosophie
der Zukunft ist paradox, aporetisch: Es wird gelehrt und gelernt, dass
es Keinen gibt, der die Welt fur alle anderen zusammenhalt. Weil es
Keinen, und keinen Anspruch, und keine Wahrheit gibt, die nicht zur
Gotze erstarrt und alles Irdische, Lebendige unter sich begrabt. Die
Keinen im Fir Alle und Keinen sind nicht die Keinen der Unberufe-
nen, Heideggers affektierte Leser, sondern Keiner als oberste Instanz
im Singular. Keiner da, der allen anderen ihre Berufungen zu- oder
absprechen wirde. Alle weggeschickt, losgeschickt, losgelassen. Kei-
ner da mit dem Anspruch, eine Wahrheit zu verkiinden, die fur alle
anderen gultig wére. Es geht nicht um alle, mit dieser oder jener Quali-
tat und Qualifikation oder keinen von jenen oder denen, sondern das
»und« zwischen Allen und Keinen verklammert sie so miteinander,
dass der Anspruch lauten muss: Fir Alle, die von Keinem gehalten,
berufen, beglaubigt, bestétigt, belehrt sind. Fir Alle, die sich an Kei-
nen halten, festhalten. Es geht nicht darum, die Alle von den Keinen
zu trennen, zu scheiden, abzusondern, sondern Keiner halt Alle zu-
sammen.

Fir Alle und Keinen spricht dann buchstablich alle an. Aber es
bleibt von keinem feststellbar und unterscheidbar, ob die Anspriiche
erflllt sind, der Empfang stattgefunden hat. Fir Alle und Keinen ist
eine Widmung, ein Geschenk, keine Autorisierung. Der Anspruch ist
und bleibt offen. Das Problem der Adressierung nicht zu l6sen, indem
man entscheidet: fiir wen, an wen, sondern immer wieder zu adressie-

6 Derrida, Jacques/Kittler, Friedrich: Nietzsche — Politik des Eigennamens.
Wie man abschafft, wovon man spricht, Berlin 2000.
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ren, zu versenden, loszuschicken, genau da ist die Offenheit der Of-
fentlichkeit.

Im Anspruch, den Anspruch offen zu lassen, offen zu lassen, wer
gemeint ist, wer spricht, wer anspricht, wer angesprochen ist oder sein
wird, riihrt sich ein anderes Denken einer Offentlichkeit als jenes, das
von irgendwoher — und sei es vom Anspruch des Denkens selbst —, zu
unterscheiden wisste, welche Anspriiche fir alle gelten oder keinen
von denen betreffen sollen. Das Fir Alle und Keinen anzusprechen ist
Nietzsches zukiinftiger Bruch mit einer Tradition, die nicht mit ihm
abgeschlossen oder erledigt ist. Ein Ausbruch aus jenem Denken, das
uns immer wieder heimsucht und die Fallen stellt, in die wir gerade
nicht stolpern, weil die Selbstverstandlichkeiten sich klein und unbe-
merkt wie ein »und« Ubergehen lassen.

Das ist aber keine spezielle Frage der Philosophie oder der Univer-
sitat als geschlossener und berufener Denkanstalt, sondern genau in
der eruptiven Wiederkehr diverser Anspriiche erdffnet sich die Mog-
lichkeit, die universellen universitaren Rufe als Rufe nach Ungehalte-
nen, Unberufenen zu verstehen. Nicht Call Center, die man anruft,
bloR um zu wissen, wie das Gerét, also der Verstand ordnungs- und
berufsgemaR zu bedienen ist, sondern solche, die uber ihre Anspriiche
stolpern und genau dieses Stolpern zu ihrer Berufung machen. Aber
ich habe anfangs versprochen, meine Finger vom Ruf der Universitét
zu lassen und jetzt ist es sowieso zu spat und ich muss hier zu einem
Abschluss kommen.

Einfach ist es nicht, im Anspruch der Offenheit zu schlieen, einen
adaquaten Schluss fir das zu finden, was offen bleiben muss und im-
mer weiter geht. Es ist verfuhrerisch, das Danke, das gleich kommen
muss, das »Danke fiir Ihre Aufmerksamkeit«, das kommen wird, nicht
wie das abschlieBende Amen im Gebet zu sprechen, sondern irgendwie
anders, offener, unbestimmter, unbekiimmerter...

Mereci.
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