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Bettina Bannasch

Protokolle von Traumenden
Bilder und Bildung in der Literatur nach 1945

Neue Hoffhung in die alten Bilder

In Ankniipfung an die Tradition des Bildungsromans, der fiir die Erziehung
des Einzelnen den pidagogisch intendierten ‘Medieneinsatz’ nicht scheut,
wird das Bild in der Literatur nach 1945 zum Erziehungsinstrument einer
neuen Gesellschaft. Doch verbindet sich mit der bildenden Kunst im Hin-
blick auf ihre pidagogische Wirkungsmacht weit mehr, als lediglich der alte
Glaube an die besondere Einprigsamkeit des optischen Eindrucks im Unter-
schied zum gehérten oder gar nur gelesenen Wort. Denn von der sprachlo-
sen Malerei erhofft sich die deutschsprachige Nachkriegsliteratur nicht
zuletzt dies: #sthetische Hilfestellung bei ihrer Suche nach Ausdrucksmég-
lichkeiten jenseits der ‘Sprache der Morder’. Die Hoffnung der Literatur,
durch die Begegnung mit den Schwesterkiinsten, besonders aber mit der
Malerei, die eigenen Grenzen iiberschreiten zu kénnen, hat es zwar immer
schon gegeben. Doch in den Werken zahlreicher Autoren nach 1945 hat
diese Hoffnung eine neue Qualitit erhalten. Mit der Hineinnahme von Bil-
dern in die Literatur verbindet sich der Wunsch, zu einem dem Wissen um
die Shoah verpflichteten Schreiben zu gelangen, das von dem sprachlosen,
‘unmittelbar’ wirkenden Bild gelernt hat. Im Unterschied zum Tatsachen-
bericht kann nun wieder der Literatur die paradoxe Fihigkeit zugeschrieben
werden, das Unsagbare — die Erfahrung der Shoah — zu versprachlichen.

Peter Weiss® Asthetik des Widerstands kann ohne Zweifel als das Werk der
deutschsprachigen Nachkriegsliteratur gelten, in dem der bisher umfang- und
facettenreichste Versuch unternommen wurde, Werke der bildenden Kunst in die
Literatur hineinzunchmen. Der Asthetik des Widerstands wird deshalb in den
folgenden Ausfithrungen, die sich nicht zuletzt mit der Fragwiirdigkeit eines
solchen Unterfangens auseinanderzusetzen haben, ein besonderes Gewicht zu-
kommen.

Bevor aber von der Bezugnahme der Literatur auf Werke der bildenden
Kunst gesprochen werden kann, mufl zunichst unterschieden werden zwi-
schen konkreter Bildlichkeit und der Metapher der Bildhaftigkeit. Die mit
dieser Unterscheidung verkniipften Uberlegungen fithrt Thomas Bernhard in
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seinem zuletzt verfaBten Roman Alte Meister aus, der im Kunsthistorischen
Museum Wiens angesiedelt ist. Dort verbringt der Protagonist des Romans,
der dreiundachzigjahrige Reger, seit nunmehr fiinfunddreifiig Jahren jeden
zweiten seiner Vormittage, um sich in den Anblick des immerselben Bildes
~ des Weifsbartigen Mannes von Tintoretto — zu versenken. Seine Kunstbe-
trachtung gleicht einer Meditationsiibung. Antrieb fiir Regers regelmifige
Museumsbesuche aber ist "etwas ganz anderes”, das er ‘hinter’ dem Bild
betrachtet. Dieses ‘Dahinter’ wird in Bernhards Alte Meister weder als als
Durchstof in die ‘Authentizitét’, noch als erleuchtende Einsicht in eine
gottliche Welt vorgestellt. Die Betrachtung des Weif3hdrtigen Mannes ent-
hilt keine trostliche Botschaft. Die Erkenntnis, die sich jenseits des nicht
ndher bestimmten utopischen Ausblicks ‘hinter’ dem Bild verbirgt, be-
schrankt sich in Alte Meister auf Betrachtungen iiber die Moglichkeiten
eines zwischenmenschlichen Zusammenlebens. Da dieses, wie immer im
Werk Thomas Bernhards, als ein zutiefst verletzendes und furchtbares vor-
gestellt ist, erscheint die Portraitbetrachtung als einzige Form des angemes-
senen Umgangs mit dem Anderen. Seine ‘Oberfliche’ kann zwar aufmerk-
sam betrachtet werden, das ‘dahinter’ liegende ‘eigentliche’ Wesen jedoch
bleibt der eindringlichen Beobachtung verschlossen. In ihrem unvollendet
geblicbenen Roman Der Fall Franza hat Ingeborg Bachmanh diese ein-
dringliche und eindringende Beobachtung, die den Mitmenschen zum patho-
logischen ‘Fall’ herabwiirdigt, dargestellt. Die dem Romanfragment voran-
gestellte Vorrede kennzeichnet diese Form der Menschenbeobachtung als
Fortfithrung nationalsozialistischer Verbrechen, als die mérderische Nor-
malitit der Nachkriegsgesellschaft:

”Es ist mir, und wahrscheinlich auch Thnen oft durch den Kopf gegangen,
wohin das Virus Verbrechen gegangen ist - es kann doch nicht vor zwanzig
Jahren plétzlich aus unserer Welt verschwunden sein, blo weil hier Mord
nicht mehr ausgezeichnet, verlangt, mit Orden bedacht und unterstiitzt wird.
[..] Ja, ich behaupte und werde nun versuchen, einen ersten Beweis zu er-
bringen, daBl noch heute sehr viele Menschen nicht sterben, sondern ermor-
det werden. Denn nichts ist ja, wenn auch nicht gewaltiger, das vielleicht,
aber jedenfalls ungeheurer als der Mensch, wenn ich sie an eine Schulstunde
erinnern darf. Die Verbrechen, die Geist verlangen, an unsren Geist rithren
und weniger an unsre Sinne, also die uns am tiefsten berithren - dort fliefit
kein Blut, und das Gemetzel findet innerhalb des Erlaubten und der Sitten
statt, innerhalb einer Gesellschaft, deren schwache Nerven vor den Bestiali-
titen erzittern. Aber die Verbrechen sind darum nicht geringer geworden, sie
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verlangen nur ein grofleres Raffinement, einen anderen Grad von Intelligenz,
und sie sind schrecklich.”™

Um als (Be-)Schreibende nicht selbst zur ‘Tiéterin’ zu werden, entscheidet
sich Bachmann schlieBSlich in ihrem Spitwerk fiir eine Erzéhlweise, die
zunichst nur das nichtssagende Gerede oberflichlicher Figuren wiederzuge-
ben scheint.? Entsprechend erscheint auch in Thomas Bernhards Roman Alte
Meister die Portraitbetrachtung als vor-bildlich nicht nur fiir den Umgang
des Menschen mit dem Menschen, sondern auch im Hinblick auf das eigene
Erzahlverfahren.

Der Versuch, Kunst und Natur zu verséhnen — in Alte Meister am Bei-
spiel der bildenden Kunst des Jugendstils erortert —, fillt dem Kitschverdikt
des Protagonisten Reger anheim. Und dies ist noch die mildeste Form seiner
Geringschiitzung. Denn in Alte Meister wird auch explizit eine Kunstrich-
tung verworfen. Es ist jene Kunst, die Natiirlichkeit suggeriert, beispiclhaft
formuliert in Regers Ablehnung der ‘natiirlichen Kunst’ Diirers. Von den
Alten Meistern ist er es, dessen Werk stellvertretend fiir die bildende Kunst
herangezogen wird, dieser “schreckliche Ur- und Vor-Nazi Diirer, der die
Natur an die Leinwand gestellt und getétet hat, dieser schauerliche Diirer,
wie Reger sehr oft sagt, weil er Diirer tatsichlich zutiefst haBt, diesen Niirn-
berger Ziselierkiinstler.”® Die Verbindung, die Bernhard in seinem Roman
zwischen der ‘natiirlichen’ Malweise Diirers, der die Natur an die Lein-
Wand stellt, und dem Nationalsozialismus herstellt, ist keine beliebig ge-
wihlte. Die Verbindung von ‘natiirlicher Kunst’ und Nationalsozialismus in
Alte Meister benennt ein Dilemma der deutschen Nachkriegsliteratur, das an
die Erfahrung der Shoah gebunden ist. Denn die Begegnung mit der
‘natiirlichen Kunst’ der Malerei bedeutet fiir die Literatur nach 1945 eine
VerheiBbung wie eine Unmoglichkeit zugleich. Das analogische Denken des
sechzehnten Jahrhunderts, in dem die menschliche wie die kiinstliche Welt
als Abbild des gottlichen Urbildes verstanden wird, bleibt dem Bildbetrach-

1 Ingeborg Bachmann: Entwurf zu der Vorrede fir das Romanfragment Der Fall
Franza., 8.341f. In: dies.: Werke Bd. 3, hg. v. Christine Koschel, Inge von Wei-
denbaum, Clemens Miinster, Frankfurt a. M. 1971.

2 Im Spitwerk Bachmanns, insbesondere in den zuletzt veréffentlichen Simultan-
Erzihlungen, ist diese ‘Oberflichlichkeit’ als eine briichige dargestellt. “Hinter’
dieser Oberfliche scheinen jedoch nicht nur die den Protagonistinnen zugefiigten
Beschidigungen auf, “hinter’ der Oberfliche ereignen sich auch plétzliche, mo-
menthafte Gliickserlebnisse, die auf den utopischen Gehalt der Erzahlungen
verweisen.

3 Thomas Bernhard: Alte Meister, Frankfurt a.M. 1985, S.62.
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ter des zwanzigsten Jahrhunderts unzuginglich. Eine Kunst wie der Ju-
gendstil, die in ihrem Verséhnungsversuch immerhin noch um die Differenz
von Kunst und Natur wei, ist daher nur kitschig. Eine Kunst wie die Dii-
rers dagegen, die jene Differenz leugnet, ist im zwanzigsten Jahrhundert -
anders als im sechzehnten - nicht mehr als “natiirliche’ Kunst, sondern nur
mehr als ‘kiinstliche’ Kunst zu rezipieren. Sie gibt einer Vorstellung von
Welt als reiner Oberfléiche, als Simulation, Raum. Nicht im Namen eines
gottlichen Urbildes wird eine so verstandene Bildhaftigkeit in Bernhards
Roman Alfe Meister zuriickgewiesen, sondern im Namen der Toten der
Shoah. Und auch fiir jene Autoren, die sich iiber die Metapher der Bildhaf-
tigkeit hinaus fiir konkrete Werke der Malerei interessieren, ist die
‘Oberflichlichkeit’ der Malerei in der deutschsprachigen Literatur nach
1945 niemals verbunden mit der Faszination des Simulationsgedankens.

Der Bildungsroman als Bilderroman

In Wilhelm Meisters Lehrjahren wird ein Bildersaal, der Saal der Vergan-
genheit, zum Sinnbild des abgeschlossenen Bildungsgangs seines Helden.
Mit dem zum Kunstwerk gestalteten Leichnam Mignons, der schlieSlich
dort ausgestellt wird, zeigt das zum Sinnbild gewordene Bildensemble zu-
gleich den ‘Preis’, der fiir den erfolgreichen AbschluB dieses Bildungsgangs
zu entrichten war. Fiir Wilhelm Meisters Sohn Felix in den Wanderjahren
dagegen erfiillen die Bilder schon eine ganz unmittelbare Funktion. Ihre
sinnbildliche Hingung dient nicht mehr der zusammenfassenden Riickschau
seines Werdegangs, sondern der einprigsamen Belehrung; die Begegnung
mit den deutenden Bildern im Zentrum der Padagogischen Provinz folgt —
wie bereits ihre Hingung — erzicherischer Kalkulation.* Nicht mehr vom
Leben selbst also — wie es doch eigentlich gerade Kennzeichen der Bil-
dungsromane seit Wilhelm Meister ist — lernt noch Wilhelm Meisters Sohn,
sondern von den Bildern. Und nicht mehr der — wenn auch mit sanftem
Nachdruck gelenkte - Zufall, wie in den Lehrjahren, sondern museumspid-
agogische Bedachtsamkeit macht in den Wanderjahren das Bild(ensemble)
zu einem erzieherischen Zwecken dienstbaren Sinnbild.

Der am Wilhelm Meister geschulte, von ihm sich absetzende ‘Anti’-
Bildungsroman, Novalis’ Heinrich von Ofterdingen, fiihrt schlieBlich neben
jenen Bildern, die zufillig wirken und jenen, die gezielte pidagogische

4 Johann Wolfgang Goethe: Werke. Hamburger Ausgabe Bd. 8, 2.Buch, Kap.2,
Miinchen 1981, 10.Aufl.
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Intentionen verfolgen, ecine weitere Kategorie der Bilder in den Bildungs-
prozeB ein: die der Traumbilder. Sie stehen gewissermafen zwischen den
Bildern, die das Leben stellt, und jenen, die die Kunst bereithilt. Sie erwei-
tern die Schule des Lebens, in der es sich zu bilden gilt, auf das Unbewubte
der Triume hin und sind als ‘natiirliche’ dennoch nicht zu funktionalisie-
ren. Sie sind Platzhalter einer Wirklichkeit jenseits der sprachlichen Ratio-
nalitit. Als solche sind sie in Novalis’ Bildungsroman von besonderer Be-
deutung, entwickelt sich sein Protagonist doch nicht wie Wilhelm Meister
zum niitzlichen Biirger, sondern zum Kiinstler. Heinrich von Ofterdingen
erschlieBen sich iiber die (Traum-)Bilder, wie iiber die Begegnung mit der
Musik, tiber die sprachlosen Schwesterkiinste also, jene anderen Welten, die
es in einer neuen Sprache von nun an darzustellen gilt. Und noch wenn
Proust in 4 la récherche du temps perdu seinen Helden erst iiber den Um-
weg der Begegnung mit der bildenden Kunst, die Werke des Malers Elstir,
und die Musik, die Kompositionen Verdurins, seinen eigensten Ausdruck
finden 14Bt, so offenbart sich hier eine vergleichbare Vorstellung davon,
nicht nur was die Literatur von der Malerei zu lernen hitte, sondern — all-
gemeingiiltiger — was der sprechende, der Sprache verhaftete Mensch von
den sprachlosen Schwesterkiinsten fiir seine Ausdrucksméglichkeiten zu
erwarten hat.

Zum Verhiltnis von Bild und Sprache
im Hinblick auf ihre padagogische ‘Verwertbarkeit’

In Peter Weiss® Lessingpreisrede von 1965, Laokoon oder iiber die Grenzen
der Sprache, wird das Verhiltnis von Literatur und bildender Kunst als ein
hierarchisches von Oben und Unten gefafit:

”Das Bild liegt tiefer als die Worte. Wenn er nachdenkt iiber die Einzelhei-
ten des Bildes verlieren sie sich schon. Er muf3 bedingungslos an den Wert
eines Bildes glauben. Je besessener er vom Bild ist, je weniger er sich um
die Anlisse des Bildes kiimmert, desto Uberzeugender wird die erreichte
Wirkung. Worte enthalten immer Fragen. Worte bezweifeln die Bilder.
Worte umkreisen die Bestandteile von Bildern und zerlegen sie. Bilder be-
gnilgen sich mit dem Schmerz. Worte wollen vom Ursprung des Schmerzes
wissen.”

5 Peter Weiss: Laokoon oder itber die Grenzen der Sprache. In: Ders.: Rapporte I,
Frankfurt a. M., S.170-187, hier S.182.
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In ihrer unmittelbaren Anschaulichkeit sind die Bilder eindriicklicher als die
Sprache. In Analogie zu ihrer Eindriicklichkeit wird Schreiben bei Weiss
auch in der Asthetik des Widerstands immer wieder als ein Akt der Gravur
beschrieben — und nicht zufillig schreibt der Antipode Brecht mit dem
flichtigem Bleistift.* Mit ihrer Moglichkeit der simultanen Darstellung sind
die Bilder vielfiltig und vicldeutig, geeignet fiir eine dialektische — und das
heift fiir Weiss: die einzig angemessene — Darstellung von Welt. Die Bild-
produktion, das zeigt dariiberhinaus ein Blick auf das biographische Mate-
rial, das in die Lessingpreisrede eingearbeitet ist, stellt auch in dem Leben
des Redners die Vorstufe zum Schreiben dar. Dem im schwedischen Exil
lebenden Peter Weiss bieten die Bilder eine Moglichkeit der Artikulation
jenseits der “Sprache der Moérder”. Die Hoffnung der Literatur in die
Schwesterkiinste hat damit in dem Werk Weiss’, wie in den Werken zahlrei-
cher anderer Autoren nach 1945, nicht nur eine besondere Dringlichkeit,
sondern eine neue Qualitit erhalten. Die Bilder erlauben es, auf nivellieren-
de Kausalitdt zu verzichten und auf der Einzigartigkeit des Leidens zu be-
stechen.

Und doch gilt es der Sprachlosigkeit zu entkommen. Wenn Weiss die
Werke der bildenden Kunst als statische begreift, dann kann jedoch der
Augenblick nicht mehr wie noch in Lessings Laokoon ein fruchtbarer sein, er
ist allein ein furchtbarer. Erst die Sprache macht den Augenblick zum
fruchtbaren. An der Figurengruppe des Laokoon mit seinen beiden Séhnen
unterscheidet Weiss die bereits tédlich verstrickten und ihrem Schmerz
anheimgegebenen Figuren des Vaters und des jiingeren Sohnes von der des
ilteren Sohnes:

6 Nana Badenberg: Die Asthetik und ihre Kunstwerke. Eine Inventur. In: Die
Bilderwelt des Peter Weiss, hg. v. Alexander Honold/ Ulrich Schreiber, Argu-
ment-Sonderband, Hamburg 1995, S.114-129, hier S.129: **Brecht schreibt mit
Bleistift’, notierte der Maler Peter Weiss, von der Sorge getrieben, das Ge-
schriebene kénne verwischen, und 148t den Stéidter Brecht antworten: ‘das macht
nichts. Ein andrer kanns neu schreiben’ (N I1,56). Den unzihligen Bildern des
Einritzens, Prigens, Gravierens, welche die Asthetik fur das Handwerk des
Schriftstellers findet, geht es eben auch darum: die Spuren nicht zu verwischen,
sondern in den Archiven der Erinnerung festzuhalten. Worte sind, wie es in der
Laokoon-Preisrede heiBit, “topographische Werkzeuge® (Rapporte, 183), und als
solche ordnen sie die Bilder erst zu jener Wegstrecke, welche durch die Kunst-
geschichte der Asthetik des Widerstands fithrt.” Zu Weiss’ “Asthetik der Gravur”
im Zusammenhang mit Benjamin siehe in demselben Sammelband auch Alexan-
der Honold: Das Gedéchtnis der Bilder. Zur Asthetik der Memoria bei Peter
Weiss, 8.100-113, bes. S.104, zu Benjamin S.119, Anm.5.
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“Nur der dlteste Sohn zeigt in seinen Gesten an, daB er des Sprechens, des
Sichmitteilens noch fihig ist. Wihrend Laokoon und sein jiingerer Sohn vol-
lig in ihrem Untergehen eingeschlossen sind und sich niemandem mehr be-
merkbar machen konnen, weist der #ltere Sohn noch auf das Geschehnis hin.
Er kann es iiberblicken. Sein Gesichtsausdruck zeigt Ekel und Furcht. Mit
seiner nach aullen gewandten Haltung gibt er seine Absicht kund, der Um-
schniirung zu entfliehen. Listig rechnet er noch mit der Moglichkeit, ver-
schont zu bleiben. [..] Er bricht aus dem Statuarischen heraus, um denen, die
ihm vielleicht zu Hilfe kommen, Bericht zu erstatten.””

In dem Uberwiltigtsein durch den Schmerz benennt Weiss zugleich aber
auch die Gefihrdung durch dic suggestive Wirkungsmacht der Bilder. Mit
Hilfe der Sprache soll die Suggestivitit der Bilder in Erkenntnis verwandelt
werden. Stand in Lessings Laokoon die Frage nach dem Verhiltnis der
Kiinste zueinander im Mittelpunkt der Betrachtung, so ist bei Weiss die
Frage nach dem Schmerz die zentrale.® Die Frage nach der Darstellungsart
ist zwar in Weiss’ Lessingpreisrede von grofer Bedeutung, bleibt jedoch die
unbedingt sekundire. Weiss ist in der Lessingpreisrede wie in der Asthetik
des Widerstands an der Darstellbarkeit des Schmerzes interessiert; er nutzt
nicht, wie Lessing, die vergleichende Darstellung des Schmerzes in bilden-
der Kunst und Literatur als ein besonders geeignetes, weil extremes Beispiel
in einer 4sthetiktheoretischen Debatte.

Aus-Bildung: Von den ‘Tiefen’ des Bildes zur Sprache

Der Maler und Schriftsteller Peter Weiss, der doch eigentlich mit seiner
Doppelprofessionalitit stirker als andere Autoren an den unterschiedlichen
Ausdrucksméglichkeiten von Bild und Text ineressiert sein miifite, verzich-
tet ausdriicklich auf eine genaue Grenzbestimmung zwischen den Bereichen
der bildenden Kunst und der Literatur. Nicht genug damit: auch Traumbil-
der rechnet Weiss zu den Bildern. Die Gemeinsamkeit dieser Bilder liegt in
ihrer vorrationalen ‘Tiefe’. Allein den Bildern gelingt es, die Kausalitéitsket-
te der analytischen Wort-Sprache aufzubrechen® und eine Einsicht in die

7 Peter Weiss, Laokoon...,a.a.0., S.180f.

8 Siehe hierzu auch Burkhardt Lindner: Der Schrei des Laokoon. Winckelmann,
Lessing...Peter Weiss. In: Wege der Literaturwissenschaft, hg. v. H. Kol-
kenbrock-Netz, Bonn 1989, S. 65-87.

9 Michael Hofmann: Der &ltere Sohn des Laokoon. Bilder und Worte in Peter
Weiss® Lessingpreisrede und in der Asthetik des Widerstands. In: Peter Weiss
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andere Qualitit des Schmerzes — nicht in den Schmerz selbst — zu vermit-
teln. Der Unterschied zwischen den Bildern der Triume, der bildenden
Kunst und der Sprache wird somit — in dieser Abfolge — von Weiss in der
Lessingpreisrede, zum Teil auch in der Asthetik des Widerstands (in der sich
dieses Verhiltnis jedoch noch komplizierter darstellen wird) zunichst als
ein quantitativer verstanden, nicht als ein qualitativer.

Diese qualitative Unterschiedslosigkeit erméglicht es nicht nur dem
Maler Peter Weiss zur sprachlichen Gestaltung ‘voranzuschreiten’. In die-
sem Kontext kann Weiss’ Asthetik des Widerstands — auch — gelesen werden
als ein “entfesselter Laokoon™!°, als der Entwicklungsroman eines Kiinst-
lers, der iiber den sprachlosen Umweg der Bildbetrachtung zu seinem ei-
gensten Ausdruck findet. Dieser Bildungsgang erinnert an den Weg Marcels
in Prousts 4 la récherche du temps perdu; in der deutschsprachigen Nach-
kriegsliteratur macht er so unterschiedliche Autoren wie Handke und Weiss
zu Weggefiahrten. Zwar wird Handke, anders als Peter Weiss, den Schwer-
punkt des Interesses in seiner Erzihlung Die Lehre der Sainte-Victoire® auf
die Form legen. Bildinhalte und damit auch Bildbeschreibungen spielen bei
Handke daher, ganz im Gegensatz zu der Fiille von Bildbeschreibungen in
Weiss® Asthetik des Widerstands, keine Rolle; an Cézannes Werk interes-
siert allein — im Anschluff an Rilkes Auseinandersetzung mit dem Werk
Cézannes im Malte Laurids Brigge — die fiir die Moderne zentral gewordene
Losung der Formprobleme. Doch selbst in Handkes feinsinnigem kleinem
‘Bildungsroman’, als der seine Erzihlung gelesen werden kann, ist eine
ungebrochene Hinwendung zur Sprache iiber die Bilder nicht mehr méglich:
die Hinwendung zur Muttersprache erfolgt bei Handke nicht nur iiber den

Jahrbuch 1, Opladen 1992, S.42-58: “Indem die Worte versuchen, den Schmerz
als Element einer Kausalkette darzustellen, nivellieren sie zwangsldufig die Er-
lebnisintensit4t, da innerhalb einer Kausalkette grundsitzlich alle Glieder homo-
gen sein miissen. Damit ist keine prinzipielle Aussage gegen den Wert kausaler
Erklarungen gemacht, Peter Weiss stellt lediglich die These auf, daf} diese an ei-
ne Grenze stoflen, wenn es darum geht, Erfahrungen von Schmerz und Leid in
lebensweltlichen oder kiinstlerischen Kontexten wiederzugeben.” (S.43f)

10 Lindner a.a.O, S.85. So auch, Lindners Formulierung aufgreifend, Juliane Kuhn:
‘Wir setzten unser Exil fort.” Facetten des Exils im literarischen Werk von Peter
Weiss. St. Ingbert 1995. “Peter Weiss entwickelte in seiner Rede Laokoon oder
tiber die Grenzen der Sprache damit erstmals das Prinzip einer Asthetik des
stummen Widerstands, das seinen Hhepunkt Jahre spéter in jener dreibdndigen
Asthetik des Widerstands findet, die mit der Entzifferung des Pergamon-Altars
als “entfesselter Laokoon’ beginnt.” (S.160)

11 Peter Handke: Die Lehre der Sainte-Victoire, Frankfurt a.M. 1980.
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sprachlosen Umweg von bildender Kunst und Natur, sondern sie kann nur
von der Fremde aus — von Paris aus, im Anschlufl an einen lingeren Auf-
enthalt auBerhalb Europas ~ gelingen. Bei aller Unterschiedlichkeit der
Werke Handkes und Weiss® 148t sich die individuelle Entwicklung des Ich-
Erzahlers in der Asthetik des Widerstands als eine dem Ich-Erzihler in
Handkes Die Lehre der Sainte-Victoire vergleichbare bestimmen. Zunéchst
vom Inhalt her kommend, 148t Weiss den Weg seines Ich-Erzihlers von der
Ekphrasis, der Bildbeschreibung, zur Beschreibung der Wirklichkeit — eine
genaue Beschreibung der Hinrichtungen der Mitglieder der Roten Kapelle in
Plotzensee — nehmen. Wie sich das zum Schriftsteller ‘verwandelte’ Ich
Handkes der Lehre der Sainte-Victoire verpflichtet weiss, so zeigt sich auch
der zum Schriftsteller gewordene Ich-Erzihler Weiss® durch die Lehre sei-
ner Bilder geschult. Geht Handke jedoch davon aus, da hier — wenn auch
im Anschluff an das sprachliche Erbe — eine ‘neue Sprache’ gewonnen sei,
so fehlt bei Weiss, der Glaube an diese ‘neue Sprache’. Im Hinblick auf die
niichterne Sprachlichkeit der Hinrichtungsdarstellung in der Asthetik des
Widerstands, so ist immer wieder argumentiert worden, verweigere sich
Weiss nachdriicklich jeder Form der Asthetisierung des Leidens. Der Ge-
winn, den die sprachliche Artikulation des namenlosen Ich-Erzihlers in der
Asthetik des Widerstands aus der Begegnung mit der bildenden Kunst zieht,
beschrinkte sich dann allein auf Aufbau und Gestaltung des umfangreichen
Romans, der sich — der den Roman einleitenden und ihn wieder abschlie-
Benden Beschreibung des Pergamonfrieses entsprechend — als eine Anein-
anderfugung fragmentarischer (Text-)Blocke prisentiert. Thre Aneinander-
reihung macht den umfangreichen Roman aus, der damit als Gesamtwerk
cine der bildenden Kunst vergleichbare Qualitit der Simultaneitét erhélt.

So sehr sich die Verfahrensweisen Handkes und Weiss’ voneinaner un-
terscheiden mégen — hier ‘plétzliche Einsicht’, dort mithsame Entzifferung,
hier ‘neue Sprache’, dort alte Sprache im dialektischen Widerspiel der Si-
multaneitit — beide teilen sie dic Annahme von einer Unmittelbarkeit der
Bilder und ihrer Simultaneitit im Sinne einer — je unterschiedlich bedeut-
samen — ‘Ganzheitlichkeit’. Beide gehen damit von einer zundchst nicht
sprachlich verfaten Bildbetrachtung aus. So stellt Weiss, der den Vorgang
der Bildbetrachtung gleich zu Beginn seines Romans als einen Lektiirevor-

12 Hier, ausnahmsweise, die Rede von der ‘Wirklichkeit’ ohne relativierende An-
fuhrungsstriche, denn es handelt sich in der Asthetik des Widerstands um einen
durchaus reflektierten Zugriff auf die Beschreibung von ‘Wirklichkeit” im Ge-
gensatz zur Bildbeschreibung.
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gang ausweist, diesem jedoch den tiberwiltigenden ersten Eindruck des
Kunstwerks voran. Jene Passage, mit der der Roman seinen Anfang nimmit,
wie auch die iibrigen ekphratischen Passagen des Romans, bedienen sich
einer poetischeren Sprache als der tibrige Text. Peter Weiss installiert so in
seinem Roman Asthetik des Widerstands mit seinen Bildbeschreibungen ein
eigenes, von der niichternen Sprache des iibrigen Romans unterschiedenes
Ausdrucksfeld. Mit ihrer poetischen — im Sinne von ‘vorrationalen’ — Spra-
che leugnen sie den Charakter der sprachlichen — im Sinne von ‘rationalen’
— Verfafitheit der Ekphrasis. Es wird im Folgenden noch zu klédren sein, ob
diese Passagen nicht eben doch, im Widerspruch zu der vordergriindigen
individuellen Sprachentwicklung des Ich-Erzihlers, von der Moglichkeit
einer poetischen ‘anderen Sprache’ kiinden.

Die Shoah als ‘Erziehungsauftrag’

Das Ungeniigen an der Sprache ist in der Literatur ein immer wiederkeh-
render Topos; fiir die Moderne beispielhaft formuliert in Hofmannsthals
Brief des Lord Chandos, dem die Worte ”im Munde wie modrige Pilze™*
zerfallen und der sich mit dem Redner Crassus vergleicht, “von dem berich-
tet wird, daB er eine zahme Muriine, einen dumpfen, rotiugigen, stummen
Fisch seines Zierteiches, so iiber alle MaBen liebgewann, dah es zum Stadt-
gesprach wurde; [..].”* Die Hinwendung zu den Schwesterkiinsten wird
genidhrt von der Hoffnung, dem Ungeniigen an der Sprache zu entgehen und
die Grenzen der Sprache in der Uberschreitung der Grenzen zwischen den
Kiinsten vollziehen zu kénnen. Fiir die mit der Sprache Befafiten bietet sich
diese Hoffnung in die Grenziiberschreitung in besonderer Weise an, da sich
dic Sprache in der Hierarchie der Kiinste in einer Mittel- und Mittlerpositi-
on zwischen den ‘tiefer’ liegenden Bildern und der ‘hoheren’ Musikalitit
befindet, zwischen der ‘unmittelbaren Zuginglichkeit’ der Bilder und der
‘Abstraktheit’ der Musik.

Mit der Shoah erhilt das Ungeniigen an der Sprache, im Werk Weiss’,
wie in den Werken vicler anderer Autoren, cine neue Qualitdt: aus dem
Formproblem ist ein moralisches geworden, das — auch — von héchstem
politischen und pidagogischen Interesse ist. In der Verschicbung des Inter-
esses vom Formproblem am Beispiel des Schreis bei Lessing zur Frage nach

13 Hugo von Hofmannsthal: Ein Brief. In: ders.: Das erzihlerische Werk, Frankfurt
a.M. 1969, S.102-123, hier S.106.
14 ebd., S.122.
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der Darstellbarkeit des Leidens bei Weiss in der frithen Lessingpreisrede
wurde diese neue Qualitit bereits offenkundig. Vor diesem Hintergrund ist
die Asthetik des Widerstands mit ihren zahlreichen in den Roman integrier-
ten Bildbeschreibungen immer wieder gelesen worden als das Erzichungs-
projekt par excellance fiir die deutsche Gesellschaft nach 1945. Argumen-
tiert wurde dabei mit den besonderen Méglichkeiten 4sthetischer Gestaltung
—und hier: insbesondere denen des stummen, unmittelbar wirkenden Bildes
—, die sich sprachlich-diskursiver Logik entziehe und daher allein eine ad-
#quate Darstellung der Shoah zu leisten vermoge.* Eine solche Argumenta-
tion aber lduft Gefahr, nicht bei dem politischen und pidagogischen Vor-
satz, ‘aus der Geschichte zu lernen’, stehen zu bleiben. Sie bindet vielmehr
die Shoah in eine #sthetische Debatte ¢in, in der die Shoah als ‘MaBstab’
fungiert und die Unmdglichkeit erlaubt, einen Vergleich von ‘Einzigartig-
keiten’ herstellen zu kénnen. In anderem Kontext ist bereits gegen diese
“3sthetische Versuchung™ der Literaturwissenschaft mit Nachdruck Ein-
spruch erhoben worden. Zu recht ist fiir die Begriindung dieses Einwands
verwiesen worden — und immer wieder zu verweisen — auf Amérys Essay
Die Tortur, der jede Auskunft iiber das Leiden und den Schmerz als unan-
gemessen zurtickweist und selbst zu geben verweigert. Vom Ort des Leidens
— im Falle Amérys des belgischen Konzentrationslagers Breendonk — und
dem #ufieren Verlauf der Folter kann Bericht erstattet werden, nicht aber
von dem Schmerz selbst:

15 Karl-Josef Mitller: Haltlose Reflexionen. Uber die Grenzen der Kunst in Peter
Weiss’ Roman Asthetik des Widerstands, Wirzburg 1992. “Wie das Bild nach
dem irreversiblen Einschnitt der Moderne sich sprachlich-diskursiver Logik
entzieht und seinen Sinn nur in sich, in seiner jeweiligen Einzigartigkeit, offen-
bart, ohne daf} diese Sinnebene von ihrem Bedentungstriger abgeldst werden
kann, entzieht sich die Einzigartigkeit der Judenvernichtung rationalen Erkls-
rungsmustern. Der ‘Selbstindigkeit und Fremdheit” dieses Ereignisses kann nur
in einem Medium addquat Ausdruck verliehen werden, das selbst absolute Ei-
genstindigkeit verkérpert. Radikal formuliert: nur wenn Auschwitz &sthetisch
dargestellt und wahrgenommen wird, kann seine Einzigartigkeit nachvollzogen
werden.”(S.176)

16 Scherpe, Klaus: Von Bildnissen zu Erlebnissen: Wandlungen der Kultur ‘nach
Auschwitz.” In: Literatur und Kulturwissenschaften. Positionen, Theorien, Mo-
delle, hg. v. Hartmut Boshme/ Klaus Scherpe. Hamburg 1996, S.254-282, hier
S.261. Zuvor bereits formuliert Scherpe sein Unbehagen: “Ein Unbehagen stellt
sich zumeist erst dann ein, jedenfalls bei mir, wenn die industrielle Vernichtung
von 6000000 Millionen Juden als nicht mehr steigerungsfihiges Musterbeispiel
in der ohnehin florierenden Debatte des Asthetischen (Monumentalitit, Authen-
tizitat, das Erhabene) aufgerufen wird.” (S.256)
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Es wiire ohne alle Vernunft, hier die mir zugefiigten Schmerzen beschreiben
zu wollen. War es ‘wie ein glithendes Eisen in meinen Schultern’, und war
dieses ‘wie ein mir in den Hinterkopf gestoBener stumpfer Holzpfahl?® - ein
Vergleichsbild wiirde nur fiir das andere stehen, und am Ende wiren wir
reihum genasfithrt im hoffnungslosen Karussell der Gleichnisrede. Der
Schmerz war, der er war. Dariiber hinaus ist nichts zu sagen. Gefithlsqualiti-
ten markieren die Grenze sprachlichen Mitteilungsvermégens. Wer seinen
Korperschmerz mitteilen wollte, wire darauf gestellt, ihn zuzufiigen und
damit selbst zum Folterknecht zu werden.™

Wie Peter Weiss in seiner Lessingpreisrede und — mit dem als ‘Gravur’
vorgestellten Schreiben — in der Asthetik des Widerstands, so besteht auch
Améry in seinem Essay auf einer unhintergehbaren, nicht mitteilbaren Kér-
perlichkeit des Leidens. Und dennoch: es wird zu fragen sein, ob nicht die
Hoffnung in das Durchbrechen der Kausalititskette mit Hilfe der Bilder, wie
Weiss sie stellvertretend fiir viele Autoren seiner Generation in seiner Les-
singpreisrede formuliert, zugleich einer gegenliufigen — hier als zynisch
ausgewiesenen — primir dsthetisch interessierten Argumentation Vorschub
leistet.

Erziehung zum Widerstand:
Bildbetrachtung und Bildauswahl

In ihrem politischen Anspruch ist die Asthetik des Widerstands nicht nur als
ein auf den individuellen Bildungsproze ausgerichteter Bildungsroman
verstanden worden, sondern als Roman mit einem konkreten erzicherischen
Anliegen.”* Die Asthetik des Widerstands, so wird in diesen Arbeiten unter-

17 Jean Améry: Die Tortur. In: ders., Jenseits von Schuld und Sithne. Bewilti-
gungsversuche eines Uberwiltigten, Stuttgart 2.Aufl. 1980, S.47-73, hier S.63.

18 Nicht zufillig - und keineswegs nur in erziehungswissenschaftlichen Arbeiten zu
Weiss® Asthetik des Widerstands - ist in diesem Zusammenhang auf Gramsci
verwiesen worden. So zuletzt Armin Bernhard: Der BildungsprozeB in einer
Epoche der Ambivalenz. Studien zur Bildungsgeschichte in der Asthetik des Wi-
derstands, Frankfurt a.M. 1996. “In Peter Weiss’ Bildungsutopie finden wir die
padagogische Konkretisierung dieser politisch-kulturellen Theorie Gramscis vor:
Weil sich qualitative gesellschaftliche Umgestaltungen niemals mechanisch
vollziehen kénnen, sind sie auf einen Vorlauf an gesellschaftlichen Bildungspro-
zessen angewiesen, in denen wesentliche Fermente einer sozialen Neuformie-
rung erst freigesetzt werden kénnen” (S.101; siehe hierzu auch S.104). Zuvor
war auch von literaturwissenschaftlicher Seite bereits ein Zusammenhang zwi-
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stellt, erhebe den Anspruch, einen Beitrag zu leisten zur Einweisung in eine
politisch relevante Aneignung von Kulturgiitern, in diesem Falle: in die
Lektiire der Bilder. Die in der bildenden Kunst Dadas und des Surrealismus
Gestalt gewordenen Traumbilder sind, so ist es in der Asthetik des Wider-
stands ausdriicklich formuliert, in diese zunichst vom Bildinhalt her kom-
mende Herangehensweise einbezogen. Gleichwohl folgt die tatsichliche
Auswahl der in der Asthetik des Widerstands vorgestellten Bilder vornehm-
lich dem Kriterium der benennbaren Bildbotschaft. Die Bildauswahl des
Autors Weiss 1iBt sich als eine “schwarze™ der Leiddarstellungen bestim-
men - so bilden den Schwerpunkt der Bildbeschreibungen die Beschreibung
des Pergamonfrieses, Gericaults’ Flof$ der Medusa und Picassos Guernica.
Neben der thematischen Festlegung Weiss® 148t sich mit der Vorliebe fiir
Bildwerke aus der Zeit der franzésischen Revolution auch eine zeitliche
Eingrenzung des Bilderrepertoires in der Asthetik des Widerstands feststel-
len. L&At Weiss in seinem Roman also zwei verschiedene Rezeptionsweisen
— und damit auch: zwei Richtungen — von bildendender Kunst zu, so kommt
er in der Gestaltung seines Romans jedoch der Forderung einer seiner Figu-
ren nach, die nach dem “festen Grund” einer ‘lesbaren’ Kunst verlangt . So
fordert Coppis Mutter, die Arbeiterin:

»Wir haben doch kaum, sagte sie, indem sie sich setzte und die Fiile wieder
ins Bad stellte, Lesen und Schreiben gelernt, und das Bilderansehen war et-
was, an das tiberhaupt nicht gedacht wurde” (AdW 1,36).

Die doppelte Funktion des Bildungsromans, in dem die Lesenden, vermittelt
durch den Nachvollzug des Bildungsgangs des Helden, selbst unterwiesen
werden, macht sich auch die Asthetik des Widerstands mit ihrer Einfithrung

schen Gramsci und Weiss hergestellt worden: Klaus Herding: Arbeit am Bild als
Widerstandsleistung. Geschichte - durch Kunst zu bewegen? In: Die Asthetik des
Widerstands, hg. v. A. Stephan, Frankfurt a. M. 1983, S.246-284, hier S.264.

19 So konstatiert Herding: “Bei niherem Zusehen verblufft zun#chst die Auswahl
der Sujets. Weiss® ‘Hadeswanderung’ geht von Pergamon aus und fiihrt iiber Pi-
cassos Guernica am Ende dorthin zuriick, reicht von Boschs Héllenvisionen iiber
Martorels Folterbilder zu apokalyptischen Weltbithnen in der Art von Carons
Massakern und Brueghels Todestriumph bis hin zu Goyas Erschieffung der Auf-
stindischen und Meissoniers Barrikade mit den hingemordeten Arbeitern des
Pariser Juniaufstandes - ein musée imaginaire aus Martyrien, Niederlagen und
Leichen. Umso mehr scheint hier eine bewuBit ‘schwarze® Auswahl getroffen zu
sein, als Weiss auch mit Werken von Magritte und Yves Klein, Spoerri und Tin-
guely vertraut war und mit den letzteren heitere performances durchgefiihrt hat.
All dies ist ausgespart - Asthetik als Alptraum?” (Herding a.a.0. S.248)
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in die Bildlektiire zur Aufgabe. In diesem Zusammenhang ist der Beginn des
Romans als programmatischer zu verstehen. Denn unmittelbar an die sug-
gestive Beschreibung des Pergamonfrieses, die nichts ist als die ekphratische
Suggestion eines ersten, iiberwiltigenden Seherlebnisses, schlieft Weiss die
zweifache Lektiire seiner Protagonisten an. Er beschreibt, wie sie mit Hilfe
eines erlduterndern Kunstfiihrers zu einem Verstindnis des Pergamonfiieses
gelangen. Wie bereits in der Lessingpreisrede wird Bildlektiire in der Asthe-
tik des Widerstands also — auch — wortlich verstanden als ein Erarbeiten des
Bildverstdndnisses mit Hilfe der Sprache. Der gesellschaftskritische, erzie-
herische Anspruch verbindet nun jedoch Bild und Text auf eine andere Art
und Weise, als sie fiir den individuellen Bildungsgang ausgemacht werden
konnte. War dort das Verhiltnis der Kiinste als ein hierarchisches gedacht
und der Entwicklungsgang als ein Weg vorgestellt, der von den Bildern zur
Sprache verlief, so befinden sich im Hinblick auf ihre gesellschaftliche Re-
levanz Bild und Text auf einer Ebene. IThrem Erinnerungsauftrag — dem
‘Erziehungsauftrag’ der Shoah — folgend finden sie sich unter der Herrschaft
Mnemosynes, der Mutter der Musen zusammen.

“Die Gesamtkunst, [..], die Gesamtliteratur ist in uns vorhanden, unter der
Obhut der einen Géttin, Mnemosyne. Sie, die Mutter der Kiinste, heift Erin-
nerung. Sie schiitzt das, was in den Gesamtleistungen unser eignes Erkennen
enthilt. Sie flustert uns zu, wonach unsre Regungen verlangen. Wer sich
anmabBt, dieses aufgespeicherte Gut zu ziichten, zu ziichtigen, der greift uns
selbst an und verurteilt unser Unterscheidungsvermdgen. Manchmal sind mir
schon die Kunsthistoriker zuwider, die mit erhobnem Zeigefinger die Viel-
deutigkeit jedes Werks vergessen, diejenigen aber, die aus politischen Erwi-
gungen Zwinge vornehmen, wissen vom Wesen der Kunst nichts. Mit ihren
Bildersttirmen, ihren Bicherverbrennungen, ihrer Bekdmpfung nicht geneh-
mer Ansichten stellen sie sich als Angehérige der Inquisition dar.” (AdW
1,77).

Wohl kaum zufillig fillt im Zusammenhang mit dem Gespréch iiber einen
Bildervorrat der griechische Name der Géttin der Erinnerung. Er stellt eine
Bezichung her zwischen Weiss’ Asthetik des Widerstands und Warburgs
Projekt des Mnemosyne-Atlasses.® Warburgs Konzept eines Bildervorrats

20 Schon 1983 hat Herding auf diese Verbindung aufmerksam gemacht; erstaunli-
cherweise ist dieser Hinweis von der Weiss-Forschung nicht aufgegriffen wor-
den. “Eng bertihrt sich sein Drang nach ‘Entschichtung’ (Vergegenwirtigung)
solcher Formen mit deren umdeutender Aneignung bei Warburg, verwandt ist
beider Interesse, durch ‘Sprengung der Ausdrucksfesseln’ (Warburg) bzw.
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verbindet, wic Weiss® Asthetik des Widerstands auch, fiir dic Bildbetrach-
tung die Kategorie des unmittelbaren Erlebens mit jener der historischen
Relevanz.» Warburgs in den zwanziger Jahren entwickeltes Konzept eines
Korpergedachtnisses, in das Pathosfomeln als ein ‘Leidensschatz’ einge-
schrieben sind, wird von Weiss aufgegriffen, um in der Asthetik des Wider-
stands eine — nicht die einzige — Erinnerungskonzeption zu formulieren, die
an die Moglichkeiten cines gelingenden Erinnerns glaubt. Der durch die
Asthetik des Widerstands angeleitete LernprozeB wire dann also vorzustel-
len nicht nur als ein Prozef zunchmender Einsicht, sondern auch als ein
Vorgang des Einiibens.

Zu fragen ist, ob diese Konzeption eines Korpergedichtnisses als eine
verstanden werden muB, die der unhintergehbaren Kérperlichkeit des Lei-
dens, wie Améry sie markiert, gerecht wird, oder aber ob, im Gegenteil, der
Riickgriff auf Warburgs Mnemosyne in der Asthetik des Widerstands ver-
standen werden muB als die Hommage an eine zeitgebundene Konzeption
der Bildbetrachtung, die mit der Erfahrung der Shoah unwiederbringlich
verloren ist.

Erziehung zum Tode?
Von der Ubermacht der Schreckensbilder

Das Koérpergedéchtnis in der Literatur nach 1945 vermag die Schreckensbil-
der nicht zu iiberleben. In der Asthetik des Widerstands ist es die Mutter des
Ich-Erzihlers, die das Gesehene in Verbindung mit dem Wissen um die
Shoah verstummen IiBt. Gefangen in ihren Schreckensvisionen, der Uber-
macht der nicht in bildende Kunst oder Sprache zu iibersetzenden Bilder
ausgeliefert, miindet ihre mimetische Erinnerung an die Toten der Shoah in
den eigenen Tod. Die Geschlechterdifferenz, die sich in den unterschiedli-
chen Erinnerungsverfahren niederschligt — mnemosynisches minnliches
versus mimetisches weibliches ~ ist schon lange vor der Asthetik des Wider-
stands in Bachmanns Roman Malina behandelt und in der Doppelgingerfi-

‘Entfeflung der Leidenschaften’ im Kunstwerk (Weiss) dieses Potential (bei
Wahrung des irrationalen Antriebs) in rationales Handeln zu iberfithren; nicht
zufiillig demonstriert Weiss die ‘EntfeBlung der Leidenschaften” an einem Werk,
das von klassizistischem Pathos gepragt ist.” (Herding a.a.0, S.259)

21 Zu Warburg siehe in diesem Kontext auch Gottfried Boehm: Mnemosyne. Zur
Kategorie des erinnernden Sehens. In: Modernitit und Tradition. Festschrift fiir
Max Imdahl, Miinchen 1985, S. 37-57.
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gur Malina/ Ich als das ‘ménnlichen’ Uberlebens versus ‘weiblichen’ Dar-
an-Sterbens beschrieben worden. Die Asthetik des Widerstands greift diese —
bereits bei Bachmann poetologisch gewendete ~ Unterscheidung fiir den
Schreibprozef auf.

In ausdriicklicher Abgrenzung von den Erinnerungskonzeptionen in der
Asthetik des Widerstands ~ wobei der ‘minnlichen’ Konzeption die Erinne-
rungsleistung abgesprochen wird — entwickelt Anne Duden in ihrem Roman
Das Judasschaf das Erinnerungsverfahren ihrer weiblichen “Person”. Ge-
wonnen wird, so die von Duden formulierte Absicht, eine konkrete weibli-
che Position jenseits des Verstummens, der es gelingt, die Mimesis mit dem
Toten mit dem Schreibprozef zu verbinden.

”Sie lief auf eine Schranke zu, die sie unabwendbar vor Augen hatte und die
sie nicht wiirde tiberspringen kénnen. Es war ihr nicht zu teilendes Wissen,
auf das sie ununterbrochen zustiirzte. Sie wufite, dafl es keine andere Rich-
tung gab und die Strecke zu Ende wiire, wenn sie auf es aufprallte und dek-
kungsgleich mit ihm witrde.

Nichts war mehr zu leugnen, kein einziges Versteck war Ubriggeblieben,
kein Umweg, keine Abzweigung. [..] Minnlichere Lebensaussichten konnte
sie bei sich nicht anwenden. Denn es fehlte ihnen, was sie erst noch durch
ZusammenstoB mit sich selbst und Versteinerung beseitigen mufite: Ge-
dichtnis. Sie hitte sich also einfach hinsetzen und dann geduldig lernen
milssen, daf3 vor und zuritick nichts weiter ist oder war oder sein wird. Aber
sie konnte sich nicht hinsetzen.”?

Die erinnerungstrichtige ”Versteinerung” wird von Dudens Ich-Erzihlerin
im Stillstand des Bildes gesucht. Anders als Weiss, der in Anlehnung an
Warburg (und mit der Einbezichung von Traumbildern und Schreckensvi-
sionen unter den Bildbegriff) Bilder- und Korpergedédchtnis zusammenge-
fiihrt hatte, wird beides in Dudens Roman wieder voneinander geschieden.
Bilder und Kérper existieren unabhiingig voneinander, so daBl es der Person
moglich wird, in die Bilder einzutreten. Sie begibt sich schlieBlich in Car-
paccios Meditation itber die Passion Christi hinein:

”Ich, hinzugetreten, bin hier die einzige Frau, und ich will, so lange es geht,
den Blick nicht wenden. [..] Auch dies ist natiirlich nur ein eingerdumter Ort,
ein voriibergehendes, freundliches Zugesténdnis an mich, den Toten und die
Alten, und keineswegs der Ausgangspunkt des anderen oder gar Offenen.

22 Anne Duden: Das Judasschaf, Berlin 1994 (1. Aufl. 1985), S.45
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Mich seitwirts oder riickwirts zu wenden, diirfie gleichfalls nicht weit fiih-
ren. Also beginne ich mich einzulesen, hier, auf der Stelle, von der ich mich
kaum rithren kann, nehme mehrmals Biicher zu Hilfe, dann und wann fallen
mir vor Erschépfung die Augen zu oder sie trdnen mir aus dem Kopf, bis ich
selber mitten in der Verdichtung stehe und von da aus mithelos in alle Rich-
tungen blicken und das wie zu einem Spektrum gebrochene Rundum entzif-
fern kann als Menschenwerk.”®

Mit dem Eintritt in das Bild und den Stillstand seiner zeitlosen Simultanei-
tit gelingt — so mochte es Duden — eine mimetische Angleichung an das
Tote, die von der “einzige[n] Frau” sprachlich vollzogen wird. Das Bild
wird in diesem Verfahren verwendet als Alternative zu stummer Korper-
sprache und analytischer Mérdersprache.

Versucht Weiss in seiner poetischen Sprache der Bildbeschreibung eine
andere Sprachméglichkeit in Aussicht zu stellen — auf die durchaus analyti-
sche Passagen der Bildinterpretation folgen — so negiert Duden den sprach-
lichen Charakter der Ekphrasis ganz. Indem Duden ihre Ich-Erzihlerin in
das Bild eintreten lit, stellt sie die Moglichkeit eines gelingenden sprachli-
chen Nachvollzugs der Genese des Schreis in Aussicht, den die Mutter in
Weiss Asthetik des Widerstands niemals ausstoBt, von dem es aber heift,
dab ihn kein Lebender je hitte ertragen kénnen. Mit der Verwandlung der
‘von aullen’ beschreibenden Ekphrasis in das ‘Hineingehen’ in die Todes-
und Schreckensbilder entwickelt Duden ein Konzept der méglichen Schrei-
bens iiber die Shoah, ein Konzept, das im Anschluf an Bachmanns Roman
Malina, als ein ‘weibliches’ verstanden wird und um den ‘Preis’ des eige-
nen Sterbens einzulésen ist. Der Vergleich mit Bachmanns Roman Malina
aber, dem Duden sich in ihrer Arbeit am Judasschaf verpflichtet weil,
macht gerade auf die Problematik dieses poetolgisch gemeinten Entwurfs
weiblichen Schreibens aufmerksam. Das weibliche Ich in Malina nimlich
ist, anders als die Person in Dudens Judasschaf, nicht eine konkrete Frau-
enfigur. Es ist vielmehr der weibliche Teil einer Doppelfigur, die sich auf-
grund ihrer vielfachen, mit der Shoah in Zusammenhang gebrachten Be-
schiadigungen als nicht lebensfihig erweist. Am Ende des Romans vermag
nur mehr die minnliche Hilfte, ein defizitires Wesen, zu iiber-leben. In dem
Mafle also, in dem Bachmanns Roman Malina als ein ‘feministischer’ gele-
sen werden kann, verwirft er zugleich unmiBiverstindlich jede Konzeption
eines dem ‘ménnlichen’ Schreiben iiber die Shoah iiberlegenen ‘weiblichen’

23 ebd., S. 97f.
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Schreibes — verstanden als eines Schreibens aus der Perspektive der Opfer.
Ebenfalls als problematisch erweist sich Dudens Konzeption eines weibli-
chen Schreibens im Hinblick auf die von ihr so verstandene Gegenfigur der
Mutter in Weiss’ Asthetik des Widerstands.* Denn mit dem Tod der Mutter
in der Asthetik des Widerstands distanziert sich Weiss nachdriicklich von
poetologischen — und, auf ¢in ‘lebbares’ Mal} zuriickgenommen, pidagogi-
schen — Kalkulationen jener Art, die den ‘Preis’ gelingender Erinnerung an
die Shoah meinen benennen zu konnen. Weiss® Gegenentwurf zu ménnli-
cher Erinnerung und weiblicher Trauer in der Asthetik des Widerstands ist
vielmehr die androgyn konzipierte Figur einer Trauernden, deren Erinne-
rung fehlschligt. Am Ende des Romans bleibt sie als eine Uberlebende zu-
riick, die die Erinnerung an die Toten als unangemessenen Aneignungsver-
such zuriickweist. Sie verzichtet auf eine Funktionalisierung der Toten. Im
Gegenzug zu ihr ist dic minnliche Erzdhlerfigur konzipiert als eine, die
zwar erinnert, die eigene Trauer jedoch ‘durchstreicht’.” Im emphatischen

24 Anne Duden im Gesprich mit Sigrid Weigel iiber ihren Roman Das Judasschaf:
”Gegen das Verstummen des weiblichen Subjekts gerade richtet sich mein
Schreiben. [..] Ich denke, daB} der Schrei sehr wohl ausdriickbar ist, gerade auch
von einer Frau ausdriickbar ist. Im Zusammenhang mit dem Zitat aus der Asthe-
tik des Widerstands miiBte man sich fragen, was diesem Schrei, der nicht ausge-
stoflen wird, der nicht zu Wort kommt, den angeblich kein Lebender aushalten
witrde, vorausgeht. Was geht Uberhaupt jedem Schrei voraus? Eine Unertrag-
lichkeit, eine Anhdufung von Schmerz, von Leid oder auch ein Schock. Das ist
die Voraussetzung, die Vorgeschichte des Schreis, seine Genese oder Anamnese,
je nachdem. Der Schrei bricht aus der Unaushaltbarkeit aus und geht wieder in
ihr unter, in sie ein; er ist Aus- und Einbruch zugleich. Ich denke, ich versuche
genau diese Genese oder Anamnese des Schreis wiederzugeben, nicht also den
Moment des Schreis, sondern wie es zu dem Schrei kommt, wie er sich aufbaut.
Dann [..} wird er sogar aushaltbar. Wenn die Genese genan beschrieben wird,
wenn man das kann - ich glaube wirklich, da8 das eine groBe Schwierigkeit ist,
daB} das auch in unserer Sprache erstmal nicht vorgesehen ist, und dal genau da
die Arbeit, von der ich sprach, ansetzen muB. Aber wenn man diese Genese aus-
driicken kann, dann ist/ wird auch der Schrei moglich. Fast ist er dann aber
schon gar nicht mehr nétig.”(Anne Duden/ Sigrid Weigel: Schrei und Kérper -
Zum Verhaltnis von Bildern und Schrift. Ein Gespréch iiber Das Judasschaf. In:
Laokoon und kein Ende. Der Wettstreit der Kitnste, hg. v. T. Koebner, Mfinchen
1989, S.120-148, hier S.139f.)

25 Politischer Widerstand und Kunstproduktion gehéren, so zeigt es Butzer, in der
Asthetik des Widerstands zusammen: “Aus der Uberwindung des gefihrlichen
Augenblicks erwéchst auf der Handlungsebene die Méglichkeit des Widerstands,
auf der poetologischen Ebene das Kunstwerk als Andenken der- Toten, das in
zwei aufeinanderfolgenden Phasen beschrieben wird: einer verfehlenden Trauer
(Bischoff-Figur), deren Erinnerungsversuch an der melancholischen Inkorporati-
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Begriff der Erfahrung werden in der Asthetik des Widerstands Kunstrezepti-
on und Kunstproduktion mit politischer Widerstindigkeit zusammengefiihrt.
Der Ich-Erzidhler versteht sich daher als ein Perseus, der sich von Medusa
abwenden muf, um sie, indem er ihr das eigene Spiegelbild vorhilt, téten zu
kénnen. Sein Erzihlverfahren wird in der Asthetik des Widerstands mit
dem eines Malers verglichen: es vermeidet den unmittelbaren Anblick des
Schreckensbildes, um den todlichen Schrecken iiberwinden und sein Bild
iiberliefern zu kénnen.*

Diese Uberlieferung aber ist eine sprachliche. Der Entwicklungsgang des
ménnlichen Ich-Erzihlers in der Asthetik des Widerstands 14Bt sich damit
nicht nur im Hinblick auf die Entwicklung der eigenen Sprache, sondern
auch im Hinblick auf die Art und Weise der zu leistenden Erinnerungsarbeit
als Abschied von den Bildern verstehen.

Abschied von den Bildern: Die Leerstelle

Widmet sich die Asthetik des Widerstands den Bildern des Schreckens auf
eine héchst differenzierte Art und Weise, so verzichtet sie programmatisch
von Anfang an auf positive Leitbilder. Gleich zu Beginn des Romans ma-
chen die drei Betrachter des Pergamonaltars eine Leerstelle aus: die Figur
des Herakles, Sohn einer Sterblichen und eines Gottes, fehlt auf dem Fries.
Diese Leerstelle, so entscheiden sie, gilt es mit eigenen Entwiirfen zu fiillen.
In der Mitte des dritten Bandes der Asthetik des Widerstands kommen die
drei Betracher noch einmal auf die Leerstelle des Herakles zu sprechen, nun
aber entscheiden sie sich dagegen, die Leerstelle mit Bildern zu fiillen. Der
Forderung nach dem Bilderverzicht wird die pragmatische Uberlegung ent-
gegengehalten, daB der Mensch fiir sein Denken nun einmal Bilder benéti-

on der Toten scheitert, und einer fehlenden Trauer des Erzahlers, der die Erinne-
rung des Vergangenen gelingt um den Preis, jeden Anspruch auf Authentizitit
‘durchzustreichen’.” (Giinter Butzer: Fehlende Trauer. Verfahren epischen Erin-
nems in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur, Miinchen 1998. Hier
$.320.)

26 Fir die Darstellung seiner poetologischen Uberlegungen greift Weiss in der
Asthetik des Widerstands auf den Mythos der Medusa zuritck: “Sich abwendend
von der Gorgo, nur in einem Spiegel ihr fratzenhaftes Antlitz auffangend, hatte
Perseus sie getotet, und dieses Ausweichen war auch Picasso zu eigen. [..] Per-
seus, Dante, Picasso blieben heil und itberlieferten, was ihr Spiegel aufgefangen
hatte, das Haupt der Medusa, die Kreise des Inferno, das Zersprengen Guerni-
cas.”(AdW 1,339)
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ge.

Diese ‘nur’ pragmatische Uberlegung erkennt somit die ideelle Forde-

rung nach dem Bilderverzicht an; gleichwohl beriicksichtigt sie die nicht
seinem Ideal entsprechende Natur des Menschen. Der Einwand aber, dab

der

Mensch Bilder benétige, schlieft das Streitgespriach nicht ab, sondern

hilt es in Gang. Genau darin wird schlieBlich die Qualitit der durch die
Leerstelle evozierten Bilder bestimmt: in dem durch das (fehlende) Bild
angestoBenen, unabschliefbaren Streitgesprich. #

Auch in Bachmanns unvollendet gebliebenem, dem Roman AMalina vor-

angegangenen Romanfragment Der Fall Franza findet sich ein Relief, das
eine Leerstelle aufweist.

”[..] Martin konnte erst wieder mit Franza rechnen, als sie die ausgekratzten
Zeichen sah, in Dér el-Béhari, in dem Tempel der Kénigin Hatschepsut, von
der jedes Zeichen und Gesicht getilgt war auf den Wénden, durchgehend die
Zerstorung, aber keine durch Plinderer und keine durch Archéiologen, son-
dern zu ihrer Zeit zerstdrt oder nach ihrem Tod, [von] dem dritten Tuthmo-
sis. Siehst du, sagte sie, aber er hat vergessen, daf} an der Stelle, wo er sie
getilgt hat, doch sie stehen geblieben ist. Sie ist abzulesen, weil da nichts ist,
wo sie sein soll. [..] er hat sie nicht zerstéren koénnen. Fur sie hier war das
nicht Stein und nicht Geschichte, sondem, als wiér kein Tag vergangen, et-
was, das sie beschéftigte.”

27

28
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?[..] in uns ist der, der aus dem Gétterfries fiel, wir brauchen keinen Leitstern,
wir brauchen die Mythen nicht, die uns nur verkleinern wollen, wir geniigen uns
selbst. Und Heilmann darauf, wir kénnen nicht leben, ohne uns ein Bild von uns
zu machen, gleichgiiltig, ob uns ein solches Bild nun aus einer langen Geschichte
iiberbracht oder von eigner Hand, zum gegenwirtigen Bedarf, geschaffen wird.
Herakles, Sohn eines Gottes und einer Sterblichen, habe Irdisches und Zeitloses
in sich gehabt, er sei erst Mensch, dann Held, dann Gott geworden, was diese
Entwicklung denn andres bedeute, als daB wir in unserm Dasein alle Stadien
durchliefen, stindig ankdmpfend gegen die eigne Begrenztheit, immer sehe er
Herakles vor sich, sagte er, am #uflersten Rand der Welt, bei den Hesperiden,
dort wo die Vorstellungskraft ihr Ende erreiche, und sich doch immer weiter
noch ausstrecken wolle. Die Unsterblichkeit, die er zuletzt erlangt habe, besage,
daf} seine Taten unvergeBlich seien, wie die Taten derer, die sich zur Wehr set-
zen gegen die Michte des Zerstorerischen. Ein tragischer Held sei er, sagte
Coppi lachend, mit wegwerfender Handbewegung, einer, der nicht in sich zu
ruhn vermége, der sich nicht begniigen kénne mit dem Erkennbaren, der ins Un-
greifbare wolle. Nun bist du, [..], wieder beim Streitgesprach angelangt, sagte
Heilmann, [..}’ (AdW II,169)

Ingeborg Bachmann: Der Fall Franza. In: dies. Werke 3, Frankfurt a. M. 1978,
S.446f.



Im Gegensatz zu den ménnlichen Figuren in der Asthetik des Widerstands
entwirft Franza weder positive andere Leitbilder, um die Leerstelle zu fiillen,
noch entwickelt sie eine eigene Sprache der — moéglicherweise — widerstén-
digen Rede iiber die Bilder. Anders auch als Dudens ,Person” im Judas-
schaf, die in die Bilder hineingeht, um sich sprechend den Toten mimetisch
anzugleichen, geht sie, wie die Mutter in der Asthetik des Widerstands, in
zunchmender Verstummung in die Leerstelle ein.

Eine Besichtigung der Schreckensbilder lehnt Franza ebenfalls ab. Die
asthetisch konservierten und als museale Ausstellungsstiicke konsumierten
Toten sind ihr ein Bild des Grauens, dem sie sich im Namen des zu leisten-
den Totengedenkens verweigert. Bei ihrem Besuch der Pyramiden verzichtet
sie darauf, den fiir die touristische Besichtigung freigegebenen Mumiensaal
zu betreten. Der zum Kunstwerk gestaltete tote Korper — im Wilhelm Mei-
ster mit der mumifizierten Mignon als der ‘Preis’ biirgerlichen Lebens aus-
gestellt — wird in Der Fall Franza als dsthetischer ‘Malfstab’ fiir ein Schrei-
ben nach 1945 zuriickgewiesen; jede ‘Verwendung’ der Toten fir &dstheti-
sche wie fiir padagogische Zwecke wiirde der Shoah eine Funktion und
damit einen ‘Sinn’ zuweisen. Die Schreckens- und Todesbilder aber haben
sich jeder Sinnbildlichkeit zu enthalten. Hier liegt das Dilemma der - auch
— padagogisch gemeinten Bilderverwendung in der Asthetik des Wider-
stands. Die weiter oben im Zusammenhang mit der individuellen Entwick-
lung des Ich-Erzihlers aufgeworfene Frage nach der poctischen Sprache der
Ekphrasis, sowie die im Zusammenhang mit einem gesellschaftlichen Er-
ziehungsprojekt angesprochene Frage nach der Bedeutsamkeit der themati-
schen Bildauswahl machten bereits auf diese Problematik aufmerksam.
Denn in den poetischen ekphratischen Passagen der Asthetik des Wider-
stands scheint — eben doch! — die Moglichkeit einer ‘anderen’ Sprache auf.
Sie legen damit die Moglickeit nahe, es sei dem Schrecken in der Kunst
oder mit Hilfe der Kunst zu entkommen. Und die Bildauswahl, wie Weiss
sie fiir die Asthetik des Widerstands vornimmt, prisentiert dariiber hinaus
ein Bildensemble das sich zum Sinnbild eines — eben doch! — mdéglichen
Umgangs mit dem Schrecken fiigt.

Dab sich diese Problematik, wie sie in der Asthetik des Widerstands auf-
scheint, gegen Weiss’ eigene Konzeption von positiven Leit- und wider-
stdndigen Schreckensbildern richtet, steht zu vermuten. So wollte Weiss in
einer Stellungnahme zur Asthetik des Widerstands kurz vor seinem Tod
seinen Roman nicht verstanden wissen als einen individuellen Bildungs-
oder gesellschaftlich wirksamen Erziehungsroman:
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»Und auch wenn es so aussieht, als sei die Asthetik des Widerstands ein
gro} angelegter Roman iiber eine historische Epoche, mit einer bewufit
durchgefithrten psychologischen und politischen Entwicklungslinie, so ist er
fiir mich doch vielmehr Ausdruck einer Methode, die jhren Grund nicht in
den Widerspriichen und Kollisionen der #ufleren Realitiit hat, sondern in
dem schwer einzufangenden Element des Traums!™*

Damit wird alles andere als eine psychologisch deutende Lesart der Asthetik
des Widerstands vorgeschlagen® In der Literatur nach 1945 halten die
Triume — wie auch die psychoanalytische Forschungsliteratur iiber Traume
— vielmehr einen Bilderfundus jenseits adsthetischer und #sthetisicrender
Bildbetrachtung bereit. Wie schon im Heinrich von Ofterdingen, doch unter
den giinzlich neuen Voraussetzungen des Wissens um die Shoah, ist aus ihm
zu schopfen, um dem pidagogisch funktionalisierenden Einsatz der Bilder
zu ‘Sinnbildern’ zu entgehen. Das mit der Shoah entstandene Verbot der
Schreckensbilder 146t eine Literatur, die sich als eine — im weitesten Sinne —
‘erzicherische’ versteht, zur Aufzeichnung des Traumas werden, eines
Traumas, das die Tag- und Nachttriume von nun an bestimmt. So heifit es
in Bachmanns Franza-Fragment:

*Frither habe ich nie geachtet auf die Tridume, und sie waren vielleicht auch
nicht viel mehr, bevélkert und bewandert eben und gefirbt manchmal, aber
jetzt, wie quilend, weil es nichts Fremdes ist, es gehort zu mir, ich bin zu
meinen eigenen Traumen gekommen, meine Tagrétsel sind grofer als meine
Traumrétsel, du merkst daran, daB es keine Traumritsel gibt, sondem nur

29 Peter Weiss: Brief an den Dekan des Fachbereichs Gesellschaftswissenschaften
und Philosophie der Philipps-Universitit Marburg vom 2. Mai 1982, zit. nach
Klaus R. Scherpe: Die Asthetik des Widerstands als Divina Commedia. Peter
Weiss® kinstlerische Vergegenstindlichung der Geschichte. In: Peter Weiss:
Werk und Wirkung, hg. v. R. Wolff, Bonn 1987, S.88-99, hier S.89.

30 Im Interesse einer solchen Lesart lage es, dic im ver4uflerten Text dargebotenen
Bilder auf ihre inneren Bilder hin zu untersuchen, die das Unbewufte des
Schreibenden enthiillten. Diese Form des Zugriffs auf die Literatur, der sich der
Literatur bedient, nicht um an Erkenntnisse, die itber die Literatur hinausweisen,
zu gelangen, sondern der interessiert ist an ‘Informationen’ jenseits der Litera-
tur, ist im Falle des Weissschen “Traumprotokolis® - das sich, um seine Darstel-
lungsméglichkeiten zu erweitern, psychologischer Topoi bedient - unangemes-
sen.
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Ratsel, Tagratsel, unverlautbare chaotische Wirklichkeit, die sich im Traum
zu artikulieren versucht, [..J"™

Die Toten der Shoah verbieten die — von Novalis schon am Wilhelm Meister
kritisierte — Funktionalisierung der Toten fiir ein pddagogisch wirksames
‘Sinnbild’. Das Totengedenken in der Literatur nach 1945 muB vielmehr
darauf bestehen, daB es in keinen Sinnzusammenhang einzufiigen ist. Um
dem Bilderverbot, das fiir jede dsthetische Darstellung des Leidens und des
Todes gilt, wie dem ‘Erziehungsauftrag’ der Shoah nachzukommen, greift
die Literatur daher zuriick auf die als unkontrolliert ausgewiesene, nicht zu
funktionalisierende Bildsprache des Traums.

31 Ingeborg Bachmann: Der Fall Franza. In: dies. Werke 3, Frankfurt aM. 1978,
S411f.
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