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Abstract

This dissertation addresses Botho Straul’ work in the period around 1990. The research lit-
erature describes the author’s change in this period to Real Presences and the Metaphysical.
StrauRR’ Essay, Der Aufstand gegen die sekundare Welt, which he wrote as an epilogue to
Georges Steiner’s Real Presences, is decisive for this interpretation. This dissertation, however,
proves through an exact analysis of this essay that Strauf did not use notions of godly pres-
ence, but remained within the semiotic paradigm. He does not draw on a real presence of
theological derivation for his aesthetics, but postulates a presence which semiotically corre-
sponds to Pierce’s Index. In the plays under examination, Besucher, Schluichor and Das Gleich-
gewicht, the presence of the signified can be derived from its performance. The question as to
what the aesthetic sign refers to, leads to Strauf3’ remarks about the unutterable, which may
only be understood as a whole and cannot be rationally divided into individual parts. In this
way it is the experience of art and beauty, in which the self awareness of the subject is ful-
filled. Based on the premise that subjectivity is in a constant to and fro between the finite
and infinite ego and remains in the balance (“in der Schwebe”, Walter Schulz), the dramas at
hand show different incarnations of the subjectivity problem: the conflict between the finite,
everyday ego and the phantasmagoric ego (Besucher), the interpretation of one’s own ego as
an indecypherable whole (Schlufichor), as well as the to and fro between the concrete sphere
of the body and passion for the infinite (Das Gleichgewicht). The main thesis of this disser-
tation is that the intrasubjective conflict between the finite and infinite ego is implemented in
the theatre as intersubjective actions. The finite and infinite ego or indeed the reflexive self is
divided into different characters. The to and fro, the permanent swaying of subjectivity is
expressed in StrauR’ mode of expression, which constantly undermines his statements and
keeps what has been said in the balance.
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1 Einleitung 7

1 Einleitung

Im Jahr 2000, mit dem Prosaband Das Partikular, scheint der Botho Strauf? der 70er und 80er
Jahre zuriickgekehrt zu sein: der detailgenaue Beobachter von Gegenwartsmensch und
menschlichem Miteinander, der Autor mit dem kritischen Blick auf bundesrepublikanische
Befindlichkeiten, jener Botho Strauf also, den die Zeitungskritiker noch von den literarischen
Momentaufnahmen in Paare, Passanten (1981) oder den erfolgreichen Dramen Trilogie des
Wiedersehens (1976) und GroR und klein (1978) in Erinnerung haben. Beendet scheint die
mythenschwere und politisch umstrittene Phase. So schreibt Joachim Kaiser in seiner
Rezension des Partikular:

Da ist er also wieder: der stichtigmachende Botho-Strauf3-Sound. Vor gut sieben Jahren
hat dieser Schriftsteller die deutschen Intellektuellen mit seinem ,,Anschwellenden
Bocksgesang“ nachhaltig zu verstéren, zu argern vermocht. Und auch seine poetischen
Veroffentlichungen (etwa: ,,Der Kongress®) riefen recht gemischte Gefiihle hervor. Nun
aber schreibt er bemerkenswert entspannt und triftig zugleich.'
Auch in der Spiegel-Kritik zu dem ein Jahr spéater uraufgefihrten Drama Der Narr und seine
Frau heute abend in Pancomedia hallt noch die Erleichterung nach Uber die Rickkehr zum

klugen Boulevardtheater:

Der Dramatiker Straufl wirkt in seinem neuen Stiick wie erldst von allem politischen

und poetischen Uberdruck, der ihm in den vergangenen Jahren anzumerken war:

Nichts mehr also von allem Rechtfertigungsnachhall auf seinen ,,Bocksgesang“-Aufsatz,

der 1993 im Spiegel erschien. Nichts mehr von den ganz groRen Mythen (die Heimkehr

des Odysseus in ,,Ithaka®) oder mittleren Wundern (wie dem Auftritt des Obergotts

Jupiter im ,,Kuss des Vergessens*), die seinen Dramen allerhéchste Bedeutung verlei-

hen mussten.?
Rund zehn Jahre bevor Botho Strau3 zur Freude des Feuilletons wieder verstandlicher
schreibt, hat er Kritiker wie Wissenschaftler vor schwierigere Aufgaben gestellt. Sein Schrei-
ben wurde hermetischer, griff zu gnostischem und mythischem Wissen, aber auch zu natur-
wissenschaftlichen Erkenntnissen und stieg in asthetische Héhen. So wie der Anschwellende
Bocksgesang einen politischen Wendepunkt markiert, so wurde der Essay Der Aufstand gegen
die sekundare Welt folgenreich fur die Einschatzung von StrauR‘ Asthetik. Die Kritiker folgten
den Schlusselbegriffen einer ,,sakralen Poetik* (AW 41), ,,theophanen Herrlichkeit* (ebd.),
die der Autor vorgab und deren Leitbegriff die ,,Realpréasenz* (ebd.) ist. Der fruher als
Gesellschaftskritiker eingestufte Autor galt nun als Vertreter einer ,,Sakralisierung der

3

Kunst*,

' Joachim Kaiser: Sympathie fir Sonderfalle. Hochdifferenzierte Prosa: ,,Das Partikular* von Botho
Strauf3. In: Stiddeutsche Zeitung vom 6. April 2000, S. 17.

? Wolfgang Hébel: Strandgutmenschen im Hotel. Was ist dran an Botho Strauf* Stiick ,,Der Narr und
seine Frau ...“, das nun in Bochum herauskam? Der Dichter kehrt zurtick zu seinen Anfangen — und
zum amusant verplauderten Tiefsinn. In: Der Spiegel 16/2001 vom 14.April 2001, S. 173.

* Thomas Oberender: Die Wiedererrichtung des Himmels. Die ,Wende* in den Texten von Botho
StrauR. In: Heinz Ludwig Arnold (Hg.): Botho StrauR. Text + Kritik, Heft 81, Miinchen 1998°, S. 96.
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Diese Arbeit setzt an dem &sthetischen Wendepunkt um 1990 an, der noch wenig erforscht
ist. Im Rahmen der theoretischen Diskussion, die Strauf3* Essays ausltsen, gilt das Interesse
der einfachen wie grundlegenden Frage, wie Realprasenz und damit der &sthetisch zentrale
Begriff fir diese Werkphase zu verstehen ist. Dies soll vor allem anhand des poetologisch
bedeutsamen Essays Der Aufstand gegen die sekundare Welt geschehen, der 1990 als Nachwort
zu George Steiners Von realer Gegenwart. Hat unser Sprechen Inhalt? erschien. Einbezogen wer-
den des Weiteren Distanz ertragen. Uber Rudolf Borchardt (1987), Die Erde — ein Kopf (1989) und
Anschwellender Bocksgesang (1993). Das Ziel ist, die damals neue poetologische Haltung des
schwer verstandlichen Autors zu erfassen, zu positionieren und damit die theoretische Vor-
bereitung fur die Analyse der fiktionalen Texte zu treffen.

Die Frage nach den tragenden Gedanken in Botho Strauf3* Schaffen um 1990 richtet sich vor
allem an sein kinstlerisches Werk und hier an die Theatertexte ,,von unserem grofen Gegen-

ced

wartsdramatiker’, wie Peter Kimmel ihn in der Zeit bezeichnete. Als Haupttext bietet sich
zweifellos der im Zentrum der poetologischen Wende entstandene und wegen des Themas
der deutschen Wiedervereinigung vielbeachtete Schluf3chor, der am 1. Februar 1991 in den
Munchner Kammerspielen uraufgefihrt wurde. Um den Zeitraum etwas genauer zu be-
leuchten und dabei dem Anspruch einer intensiveren Analyse gerecht werden zu kénnen,
wurden in die Textgrundlage nur zwei weitere Dramen aufgenommen, von denen das eine
zeitlich etwas friher, das andere etwas spéater als der Schluchor liegt. Die Wahl fiel auf
Besucher (1988) und Das Gleichgewicht (1993), da diese Theaterstlicke trotz der zeitlichen Nahe
formal und inhaltlich anders gelagert sind als das in drei Teile zerfallende, abstrakte und
ernste Deutschlandstlick: Besucher ist eine Komdédie um einen jungen Schauspieler, der grofe
Muhe mit seiner Theaterrolle hat und immer wieder scheitert, Das Gleichgewicht stellt in
raumlicher und zeitlicher Geschlossenheit eine Dreiecksgeschichte im Berlin kurz nach der
Wiedervereinigung dar.’” Die Unterschiedlichkeit der Stiicke soll ein gewisses Spektrum
erdffnen, soweit das im Rahmen der Fokussierung auf einen engen Zeitraum maoglich ist.

Mit Realprasenz, welche vorlaufig als eine Form von Unmittelbarkeit definiert sein soll, und
einer Annédherung der Kunst an eine ,,metaphysische Tatigkeit® riickt das Subjekt in den
Blickpunkt. Denn Realprasenz und Metaphysisches werden erfahren bzw. beziehen sich auf
ein Subjekt, von dem zu erwarten ist, dass es im Gegensatz zur postmodernen ,,Auflésung
des Subjekts* eine Aufwertung und Mdoglichkeit der Identitatsbildung erféahrt. Vorliegende
Arbeit setzt deshalb ,,Subjektivitat“ als einen thematischen Schwerpunkt und geht von der

* Peter Kimmel: Im Bauch der Welt. Schlaft ein Code in allen Dingen: ,,Pancomedia®, das neue Stiick
von Botho Straul, ist in Bochum uraufgefiihrt worden. In: Die Zeit vom 11. April 2001, S. 43.

° Die weiteren Dramen aus diesem Zeitraum sind: Die Fremdenfihrerin (1986), Angelas Kleider
(1991), Die Zeit und das Zimmer (1988) und Sieben Tlren (1988).

® Nietzsche spricht in der Vorrede zur Geburt der Tragddie ,,von der Kunst als der héchsten Aufgabe und
der eigentlich metaphysischen Thatigkeit dieses Lebens®” (KSA 1, S. 24). Er ist der Ansicht, dass es in
der Kunst nicht um ein ,,Schellengeklingel zum ,Ernst des Daseins*“‘ gehe, sondern um diesen selbst.
Nietzsche zitiert die Formulierung von der Kunst als metaphysische Tatigkeit auch in den
nachgelassenen Fragmenten und nennt sie dort ein ,,Artisten-Evangelium* (KSA 13, S. 522).
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Hypothese aus, dass diese von Dissoziierungen gezeichnet ist, welche &sthetisch umgesetzt
bzw. tberwunden werden sollen. Das in der Dissoziation Verlorene, so ist zu ergénzen,
kreist bei StrauR stets um das Undarstellbare und Inkommensurable. Sowohl in der Asthetik
als auch fir das Subjektivitatskonzept erscheint als Ziel eine Unmittelbarkeit, die in der Nah-
holung des fernen Ungreifbaren und dessen Einbindung in das Gegenwartige besteht. Diese
Verbindung ist, so lautet die These, nicht von Dauer und kann auch nicht von Dauer sein, da
das Undarstellbare stets das sich Entziehende ist. Nur in flichtigen Momenten, nur in der
Schwebe - die somit als ereignishafte Vermittlungsform begriffen wird — findet das Gegen-
satzliche zusammen.

1.1 Zur Forschungsliteratur

Die Literatur zu den Dramen Besucher, Schluichor und Das Gleichgewicht ist wenig entwickelt
und besteht zumeist noch aus Zeitungsartikeln, Aufsatzen, einzelnen Kapiteln und Absatzen
in Abhandlungen. Es gibt kaum geschlossene Darstellungen, die sich in These, Beweisflh-
rung und Ergebnis gliedern; man sieht sich vielmehr punktuellen Zugriffen, Motivinter-
pretationen und fragmenthaften Erkenntnissen gegenlber, was auf die besondere Textlage
bei Straul® hinweist. Relativ ausgepragt ist die wissenschaftliche Auseinandersetzung jedoch
zur Asthetik. Insbesondere die Wende um 1990, welche fiir vorliegende Arbeit bedeutend ist,
wurde intensiv diskutiert. Deshalb wird dieser Forschungstberblick thematisch geordnet
sein und die Diskussion zu den Dramentexten unter den Ubergreifenden Gesichtspunkten
der Asthetik um 1990 und einer Darstellung zur besonderen Textproblematik bei Straul
einbeziehen. Da der Anschwellende Bocksgesang eine heftige Debatte um die ,,rechte” politi-
sche Gesinnung Botho StrauB3‘ ausltste, die an Vehemenz die Besprechung jedes Theater-
stiicks Ubertraf, soll wenigstens kurz darauf eingegangen werden.
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1.1.1 Zur Problematik von Botho-Strauf3-Texten

Viele Interpretationen munden in das Urteil, es handle sich bei Straul? um hermetische Lite-
ratur’. Es gibt zwar, wie Rudiger Gorner feststellt ,,eine ausgepragt leitmotivische Schreib-
weise mit einem eher begrenzten Reservoir an Themen: Beziehungsangst, Leere, Ethos der
Einsamkeit und Suche nach dem deutschen ,Etwas*.“® Doch, so fahrt Gérner fort:

Diese Themen hat Strauf3 in seinen Stlicken, Prosatexten und Essays nicht verspielt
variiert, sondern in einen immer genauer gefluigten Zusammenhang gebracht, der sei-
nerseits — ein kunstlerisches Paradoxon — auf diese Weise immer ,dunkler’, nebuléser,
undeutlicher geworden ist.’

Botho Strauf ist sich der Verschlossenheit seiner Stiicke bewusst und sagt, er schreibe ,,diese

«c10

sonderbaren Stiicke, in denen nichts klar ist, die Unscharfe selbst der Held*" sei. Der Thea-
terzuschauer und Leser wird nicht nur mit einem dichten Motiv-Geflecht konfrontiert, son-
dern hat es auch mit einem Autor zu tun, der es vermeidet, einen festen Standpunkt zu

beziehen. Einmal gesetzte Thesen I6sen sich immer wieder ins Vage auf:

Ein Grundzug des Schreibens von Straul3, der bisher in fast allen Bereichen festzustellen
war, ist das permanente antithetische Unterlaufen der eigenen Positionen, das standige
,Schwanken® (...)"

Neben dem ,,Schwanken* in den Positionen zeigt sich eine Vermischung von Diskursebenen.

Wiederholt erkennt die Forschung bei Straul3 die Vermengung von politischer und &stheti-

" So ist StrauR in den Augen von Josef Quack ,ein echter Hermetiker (Josef Quack: Fiktionen des
Wissens. Uber Botho StrauR und Ingomar von Kieseritzky. In: Wirkendes Wort 1/94, S. 128). Hans-
Joachim Ruckhaberle nennt Straul3* Stiicke ,,hermetische Texte in dem Sinne, dall das Gesagte auf
anderes verweist. Immer wird mehr ausgesagt als gesagt wird“ (Hans-Joachim Ruckhé&berle: Botho
Strauf3. In: Hartmut Steinecke (Hg.): Deutsche Dichter des 20. Jahrhunderts, Berlin u.a. 1994, S. 877).
Helga Kaul3en spricht von ,,hermetischen Verfahrensweisen* (Helga Kauf3en: Kunst ist nicht fur alle
da: Zur Asthetik der Verweigerung im Werk von Botho StrauRR. Aachen 1991, S. 352), Reflexion und
Allegorese sind fir sie ,,die konstitutiven Grundpfeiler einer Asthetik der Verweigerung* (ebd., S.
340). Und Endre Hars entdeckt ausgehend von dekonstruktivistischer Pramisse in Strau3* Roman
»Der junge Mann* ein Literaturkonzept, das danach strebt, ,,den kulturell bedingten Verstdndnis-
leistungen des Lesers entgegenzuarbeiten, ja (fiktionales bzw. jedwedes) Verstehen gerade zu ver-
hindern, und zwar aus einem Grund, der im Wesen der Sprachlichkeit des Textes liegen soll* (Endre
Hars: Postmoderne, die deutsche Version. Botho Strau und die Narration deutscher Nachkriegsge-
schichte. In: Gerhard P. Knapp und Gerd Labroisse (Hg.): 1945 — 1995. Funfzig Jahre deutschspra-
chige Literatur in Aspekten. Amsterdamer Beitrdge zur neueren Germanistik, Band 38/39 - 1995,
Amsterdam - Atlanta 1995, S. 563). Henriette Herwig schreibt im ersten Satz ihrer Einleitung zu
»verwlnschte Beziehungen, verwebte Bezlge*: ,,Eigentlich will Botho Straul nicht interpretiert
werden.* (Henriette Herwig: Verwiinschte Beziehungen. Verwebte Bezlige. Zerfall und Verwand-
lung des Dialogs bei Botho Strauf3. TUbingen 1986).

® Rudiger Gorner: Im Schatten des Mythos: Botho Strauf und die Pragnanz der Undeutlichkeit 1995.
In: Knapp/Labroisse (Hg.): 1945 — 1995, S. 548 f.). S.a. Steffen Damm: ,,Noch jede seiner Arbeiten war
auf je unterschiedliche Weise mit dem ubergeordneten Projekt einer ,Mythenumschrift der
Bundesrepublik* (DJM, 206) befal3t.” (Steffen Damm: Die Arch&ologie der Zeit: Geschichtsbegriff und
Mythosrezeption in den jungeren Texten von Botho Straul3. Opladen 1998, S. 141).

® Gorner: Schatten des Mythos, S. 549.

* Botho StrauR: Auge und Augenblick. In: Die Zeit, 2. August 1991, S. 16.

" Herwig Gottwald: Mythos und Mythisches in der Gegenwartsliteratur. Stuttgart 1996, S. 141. S. a.
Christine Winkelmann, die eine ,fur Straul3 typische Unentschiedenheit und Positionslosigkeit*
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scher Betrachtung. So stellt zum Beispiel Steffen Damm fest, ,,dal? Straul3 sowohl im Bocksge-
sang als auch in Aufstand gegen die sekundare Welt eine Ubertragung asthetischer wie auch reli-

€12

gioser Kategorien auf zeitgeschichtliche Phdnomene vornimmt*™.

Die Theatertexte lassen einen klaren inhaltlichen Aufbau vermissen. Stiicke, bei denen meist
die Fabel schon schwierig zu benennen ist, zerfallen noch in unverbundene Einzelteile. Und
nicht selten wird die Frage gestellt, ob es sich Uberhaupt noch um ,ein Stiick handelt.
Exemplarisch sei hier aus Marion Gréafin Donhoffs Rezension von SchluBchor zitiert:

Das Stuck ,,Schlufzchor* von Botho Straul3 handele — so hieR es — von den Ereignissen,
die mit der Einswerdung Deutschlands zu tun haben. Ich war gespannt: Ein Sttick zu
diesem komplizierten Thema, schon nach Jahresfrist auf der Buhne...? Nachdem ich es
im Hamburger Thalia Theater gesehen habe, hat die Verwunderung nachgelassen. Es
ist ndmlich kein Sttick Uber die deutsche Einheit.

Eigentlich ist es Uberhaupt kein Stiick; es sind vielmehr drei Sketches, die miteinander
nichts zu tun haben (...)"

Auch der wissenschaftlichen Analyse offenbart Schlufchor keine Struktur. Laura Sormani er-

klart die Suche nach einem semiotischen Modell fur aussichtslos und sieht die einzige Form
von Kohérenz in einem zersplitterten Leitmotiv:*

In der orientierungslosen Gesellschaft der Straufschen Farce werden alltégliche
Sprachformen als sinnlos entlarvt, die Figuren reden stdndig nur aneinander vorbei,
und die Sprache hat ihre Hinweisfunktion verloren. Deswegen irritiert dieses Stiick
auch jeden Interpreten, der (...) versucht, ein in sich geschlossenes, kohé&rentes
semiotisches Modell aufzubauen. Botho StrauR verwendet hier ein hdchst differen-
ziertes, provokatives Vokabular und scheint schlieRlich nur in der Unbegreiflichkeit, in
der Inkohérenz und in der unendlichen Kette der Verweise ein in tausend Facetten
zersplittertes Leitmotiv zu finden.”

Als dieses Leitmotiv nimmt Sormani den Blick, welchen Straul? selbst fUr das Stiick benennt.
,-ES handelt in allen drei Teilen vom Auge und vom Augenblick, den man nicht gewartigen,
nicht ,sehen‘ kann.“* Bei dem uniibersichtlichen Text geht sie dennoch davon aus, dass das
Thema Wiedervereinigung literarisch verarbeitet werde, ,,indem Spaltung und Drang zur
Vereinigung in verschiedenen Variationen authentisch dargestellt werden."” Als Methodik

bleibe hier nur, Motiven nachzuspdren.

konstatiert. (Christine Winkelmann: Die Suche nach dem ,,groRen Gefuhl“. Wahrnehmung und
Weltbezug bei Botho Strau und Peter Handke, Frankfurt u.a. 1990, S. 31).

 Damm: Archaologie der Zeit, S. 143.

¥ Marion Grafin Dénhoff: Ein Stiick Uber die deutsche Einheit? Anmerkungen zu Botho StrauR'
»SchlufRchor®. In: Die Zeit Nr. 26 vom 21.6.91, S. 57.

* Laura Sormani bezeichnet SchluRchor als Farce: ,,Als einzige Mdglichkeit, in der modernen Welt eine
Tragddie zu schreiben, wahlt Botho Strauf3 hier die Gattung der Farce.” (Laura Sormani: Semiotik
und Hermeneutik im interkulturellen Rahmen. Interpretationen zu Werken von Peter Weiss, Rainer
Werner FalRbinder, Thomas Bernhard und Botho Strauf3. Frankfurt a. M. u. a. 1998, S. 290).

" Ebd., S. 300.

*® Botho StrauR: Auge und Augenblick, S. 16.

" Sormani: Semiotik und Hermeneutik, S. 278.
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Die Auflosung des Dramenkerns setzt sich in der Gestaltung der Figuren fort. Zum einen
entstehen widersprichliche Figuren, die ,,s0 in den Handlungskontext gestellt sind, dal? es
keine Vereinbarkeit oder Versohnung der jeweils relevanten Anschauungen und Verhaltens-
weisen gibt. Selbst da, wo Ubereinstimmung entsteht, muR sich im anschlieRenden Hand-
lungsverlauf nur ein um so gréRerer Bruch in und zwischen den Figuren zeigen. Das Hochs-
te mul sich mit dem Banalsten, das Sinnlichste mit dem UnfaRbarsten zu diesem Zweck ver-
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binden.“”™ Zum anderen gibt es auch Figurentypen, die weder dem Anspruch des Hand-
lungstragers noch dem, einen Charakter zu verkorpern®, geniigen und somit keine Figuren

in herkdmmlichem Sinne sind:

So sind die Gesprachsanteile im 1991 uraufgefiihrten SchlufRchor oder in zwei Stiicken
aus dem Jahr 1998, Die Ahnlichen und Der KuR des Vergessens, vielfach nicht mehr an
einzelne Personen geknupft, sondern scheinen frei im Raum zu flottieren und durch die
Figuren hindurchzugehen, die gleichsam als Tragermasse der Sprache auf der Biihne
fungieren.”
Vergleichbar mit SchluBchor, wurde auch an Besucher die mangelnde Koharenz Kritisiert.
Reinhard Baumgart meint in der Zeit, Regie und Schauspielern werde ,,die Aufgabe aufge-
birdet, ein Stuck zu suchen, zu finden oder zu erfinden, das der Autor in sein langliches Di-
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vertimento nur hineingerétselt, hineinversteckt hat. Eine unlgsbare Aufgabe.“” Ein weiteres
Problem des Stiickes sind seine tiefsinnigen, schwer verstandlichen Passagen. Ohne diese,
lautete der Tenor der Kritiken, ware es eine rundum gelungene Komdédie. Peter von Becker
fasst in Theater heute die Zeitungsrezensionen damit zusammen, dass das Stiick zwar ,,hoch
gerihmt* worden sei, aber: ,,Wie zuletzt im ,Park’ und in der ,Fremdenfiihrerin‘ habe der
Autor wieder seinem Hang zum Ubersinnlichen und Abermythischen nachgegeben und die
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leichte Komddie noch mit zuviel Tiefsinn befrachtet.

Bernd Graff setzt in seinen kursorischen ,,Uberlegungen® unter dem Titel ,,Wirklichkeit ist
das, was wirkt* beim Verhéltnis von Fiktion und Realitat an und sieht in Besucher die eigen-
standige Kraft von Theater und Erinnerung zur Darstellung gebracht.

Postmoderne und Posthistoire bilden die Folie, von der sich Straufl dadurch absetzt,

dal’ er gegen und hinter sie die Eigenstandigkeit von Sprache, Erinnerung und gestal-
tender Fahigkeiten des Theaters selbst auffiihrt.”

** Fritz Wefelmeyer: Pan als Allegoriker. Erinnerung und Uberbietung im Werk von Botho StrauR. In:
Michael Radix (Hg.): Strauf? lesen. Miinchen 1987, S. 79.

® Ich stiitze mich hier auf die Definition von Manfred Pfister: ,,Positiv ist dagegen die dramatische
Figur zu definieren als die Summe ihrer strukturellen Funktionen der Situationsveranderung und
der Situationsstabilisierung, und der Charakter (im neutralen Sinn der Identitat) einer Figur als die
Summe der Korrespondenz- und Kontrastrelationen zu den anderen Figuren des Textes.” (Manfred
Pfister: Das Drama. Miinchen 1988’, S. 224.)

% Stefan Willer: Botho StrauR zur Einfiihrung. Hamburg 2000, S. 41.

 Reinhard Baumgart: ,,Sechs Personen suchen ein Stiick®. In: Die Zeit, 14.10.1988, S. 71.

% peter von Becker: ,,Jeder des anderen Narr. In: Theater heute. 1988. H 11. S. 4.

® Bernd Graff: Wirklichkeit ist das, was wirkt. Oder: Die Schaubiihne als ,neutraler Boden der Nation
— Uberlegungen zu Botho StrauR* ,,Park* und ,,Besucher®. In: Weimarer Beitrdge, hrsg. von Peter
Engelmann et al., Wien 1994, Heft 2, S. 239.
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Mit Das Gleichgewicht (1993) betritt Strauf3 traditionellere Theaterpfade:

»Das Gleichgewicht” frappierte die Rezensenten durch die kaum gebrochene Mimetik
von Raum, Zeit und Figuren, mit der Straul3 das Drama zwischen ,,alter Seele* und
emanzipiert hybridem Ich im modernen GroRstadtmilieu zu einem tragischen Ende
fuhrt (...).*

1.1.2 Von linksintellektueller Dialektik zum Bocksgesang

Wie Strauf? in einem von Volker Hage aufgezeichneten Gesprach sagt, habe er Blochs ,,Prin-
zip Hoffnung* einst wie seine Bibel gelesen.” Walter Benjamin nennt er als Beispiel fur seine
Wourzeln im dialektischen Denken. Hage zitiert:

,In meiner intellektuellen Erziehung hat halt die dialektische Schule eine grof3e Rolle
gespielt”, sagt er. ,,Man las alles von Benjamin und verschaffte sich mit einem Zitat das
entsprechende Fluidum. Aus dieser Schulung bin ich nie herausgetreten und werde da
wabhrscheinlich auch nie herauskommen.“*
Diese Worte StraufR‘ stammen aus dem Jahr 1980. Inzwischen hat die Forschung eine Abkehr
des Autors von gesellschaftsutopischem und dialektischem Denken konstatiert. In Paare,
Passanten (1981) werden Adornos Minima Moralia im Gestus des Ruckblicks erwahnt (PP
115), gefolgt von einer Absage an das dialektische Denken: ,,(Ohne Dialektik denken wir auf
Anhieb dummer; aber es muR sein: ohne sie))* (ebd.). Andreas Englhart fasst den Wandel
unter philosophischem Blickwinkel und erklart, ,,(d)al StrauB3 sich zu Beginn der achtziger
Jahre nicht mehr vom marxistisch-dialektischen Denken eine Verbesserung erwartet,
sondern sich einem existentialistischen Denken in Anlehnung an Kierkegaard und

27

Heidegger zuwendet (...).

Wahrend die ,,dialektische Schule®, auf die Straul3 sich bezieht, linksintellektuell ist, ordnet
sich Strauf3 in Anschwellender Bocksgesang 1993 rechts ein. Der Essay l0ste groRe Empdrung,
Kritik und eine Flut von Publikationen aus, wobei trotz der offensichtlichen Hinwendung
zum konservativ-rechten Lager eine genaue Bestimmung von Strauf3* Position schwierig
blieb. Henk Harbers®, der einen griindlichen Uberblick Gber einschliagige Essays und
Zeitungsartikel gibt, stellt die Frage, ob Straul3 der ,,liberaldemokratischen Aufklarungstra-
dition, die das geistige Zentrum der westdeutschen Nachkriegsentwicklung ist, treu* geblie-

* Monika Ritzer: ,,Es gibt keine andere Welt, es gibt nur eine weitere*: Realitatsbegriff und Asthetik
bei Botho StrauB. In: Hans-J6rg Knobloch, Helmut Koopmann (Hg.): Deutschsprachige Gegenwarts-
literatur. Tubingen 1997, S. 152.

® Volker Hage: Schreiben ist eine Séance: Botho StrauB. In: ders.: Alles erfunden. Portrats deutscher
und amerikanischer Autoren. Muinchen 1995, S. 216.

* Ebd., S. 220.

 Andreas Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes: Botho StrauB‘ Theaterstiicke 1972 - 1996.
TUbingen 2000, S. 78.

* Ein weiterer Beitrag hierzu stammt von Michael Braun: ,,Anschwellender Bocksgesang® und die
Folgen. In: Gerd Langguth (Hg.): Die Intellektuellen und die nationale Frage. Frankfurt a. M. 1997.
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ben ist.” Harbers diskutiert das Problem auf dem Hintergrund der in den 90er Jahren gefiihr-
ten offentlichen Debatte, ob in Deutschland eine neue Rechte entstehe. Strauf3 habe

(...) in seinem ,Bocksgesang‘-Essay die liberale und aufgeklarte Demokratie aufs
vehementeste angegriffen und sich selbst provokativ ,rechts’ dargestellt. Die Reak-
tionen darauf waren so scharf und so kontrovers, wie es zu erwarten war. Sie reichten
von der Frage, ob Botho Straul ein ,Faschist’ sei, Uber Verteidigungen seiner
,Gegenaufklarung* bis zum Willkommensgruf von seiten des neurechten Lagers, unter
anderem in Junge Freiheit.”

Harbers kommt zu dem Schluss, dass Straul3 ,,Positionen bezieht, die potentiell die demo-
kratische Gesellschaftsform gefahrden und so letzten Endes die von ihm nicht gewollte Ge-
walt gerade herbeifiihren kdnnten (...). Ihn deswegen schon als halben Faschisten bezeichnen
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zu wollen, ist aber vollig verfehlt.

Die Frage nach Strauf3* Standpunkt ist schwer zu beantworten, weil im Bocksgesang politische
und &sthetische Begriffe bis zur Ununterscheidbarkeit vermengt sind. Dabei ist, wie Sigrid
Berka deutlich macht, nicht ein Wandel der &sthetischen Position leitend, sondern:

Neu am Bocksgesang-Essay ist das Aussprechen dessen, was in Strauf3* Kunstwerken
immer schon hermetisch, allegorisch oder gleichnishaft vorhanden war. Das nur par-
tielle Ubersetzen der verschliisselten Botschaft in den journalistischen, das heil3t pole-
mischen Klartext und daher auch politischen Kontext mufte also schon von seiner
Konzeption her miRlingen.”
Stefan Willer analysiert den Aufbau der unterschiedlichen Bocksgesang-Fassungen®, von de-
nen keine argumentativ schlissig sei, und stellt die ,,immer wieder inszenierte(n) Selbst-
beziiglichkeit des Textes** heraus. Die ,,Verwirrung der Fassungen* finde ihre , Entspre-
chung in Widersprichlichkeiten, Paradoxa und Unscharfen, mit denen der Anschwellende
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Bocksgesang, weg vom politisch Gemeinten, auf seine eigene Textur verweist.

1.1.3 Asthetik der Prasenz

Wahrend der programmatische Text Sigé in Fragmente der Undeutlichkeit (1989) relativ wenig
Beachtung fand, erzielte das Nachwort zu George Steiners Von realer Gegenwart. Hat unser
Sprechen Inhalt? (1990) eine umso grofRere Wirkung. ,,Die Auseinandersetzung mit Steiner
fuhrt*, wie Christoph Parry feststellt, ,,auch weg von dem Umgang mit Mythischem, der

® Henk Harbers: Botho StrauR‘ ,,Bocksgesang“ oder Wie die Literatur im Essay ihr Gleichgewicht
verliert. In: Knapp/Labroisse (Hg.): 1945 — 1995, S. 584.

* Ebd.

* Ebd., S. 606.

* Sigrid Berka: Botho Strauf und die Debatte um den ,Bocksgesang‘. In: Weimarer Beitrage, hrsg. von
Peter Engelmann et al., Wien 1994, Heft 2, S. 167.

* Wie Stefan Willer darlegt, finden sich im Jahrbuch ,,Der Pfahl* (VII, 1993, S. 9-25), im Sammelband
,»Die selbstbewuRte Nation“ und in der Essay-Sammlung ,,Aufstand gegen die sekundére Welt* je-
weils erweiterte und zum Teil voneinander abweichende Fassungen. Eine gekirzte Textversion ver-
offentlichte die Zeitschrift ,,Der Spiegel*“ am 8. Februar 1993.

* Willer: Botho StrauR, S. 11.

* Ebd.
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Straul3* Arbeit in den achtziger Jahren kennzeichnete.*” In der Hauptsache erfolgte mit dem
Essay Der Aufstand gegen die sekundare Welt die Hinwendung zu einer ,,sakralen Poetik* (AW
41), einer ,,Befreiung des Kunstwerks von der Diktatur der sekundéren Diskurse* (ebd.) und
der Forderung nach der ,,Wiederbegegnung mit dem Priméaren“ (ebd.). Straul? Ubersetzt Stei-
ners ,,Real Presences* mit dem Begriff ,,Realprasenz®, den er aus der Theologie Ubernimmt.
Der Dramaturg und Buhnenautor Thomas Oberender formuliert die Ratlosigkeit, vor die
Straul3* die literarische Welt mit seiner Rede von Sakralitdt und Anwesenheit stellte. Die Ant-
wort Oberenders ist, dass nun offenkundig die Metaphysik ihren Platz im Werk des Autors

eingenommen habe.

Was ist es, das nun, nach 1989, plétzlich in Erscheinung tritt? Was offenbart sich jetzt?
Die ,,Realprésenz*“ des Numinosen oder ein Triumph der Immanenz, einer liberalen
Demokratie ohne Jenseits? Das Nachwort zu George Steiner und der Essay ,,Anschwel-
lender Bocksgesang* zwei Jahre spater sind méchtige Entwiirfe gegen diese Prasenz der
reinen Gegenwart. An die Stelle dieser Gegenwart setzten sie das Gewartigen einer an-
deren Gegenwart — einer metaphysischen ,,Anwesenheit*, deren Spuren sich im Straul3-
schen Werk seit den frithen achtziger Jahren deutlich abzeichnen.”

Herbert Grieshop, der StrauR als Augenblicks-Asthetiker auffasst, sieht den Begriff der
,Emergenz* als zentral an und leitet wie Oberender” die Erfahrung des ganz Anderen ab.

Das emergente Ereignis stellt qua definitione einen Augenblick dar, in dem ein Uner-
wartetes und Unvorhersehbares erscheint, etwas, das absolut neu und aus bisher
Bekanntem nicht ableitbar ist, kurz: ein ,,Ganz Anderes*. Diese Analogie von Emergenz
und ,,Ganz Anderem* ist zentral furr die Uberlegungen von StrauR.*”
Hervorzuheben an Herbert Grieshops Untersuchung ist, dass er das Drama SchluBchor nach
dem MaRstab einer Asthetik der Anwesenheit analysiert. Grieshop geht davon aus, dass der
Text den nichtdarstellbaren Moment, in dem sich Prasenz ereignet, ,,performativ vermit-
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teln“” musse und operiert damit auf einer Ebene, in der sich bei der Theaterauffiihrung
,Produktion und Rezeption des Kunstwerks“ in einem ,,performativen Akt ereignen**. Die
besonderen Momente der Présenz verortet er dort, wo sich unmittelbare Erfahrung, die wohl

im Sinne von unwillkirlich zu verstehen ist, in Gelachter Ausdruck verschafft.

* Christoph Parry: Der Aufstand gegen die Totalherrschaft der Gegenwart. In: Text + Kritik, Heft 81,
S. 63. Vgl. Gunnar Decker: ,,Botho-Straul3-Texte sind Mythos-Variationen.” (Gunnar Decker: Der Ur-
sprungsbildner. Botho Straull und die Macht der Anfange. In: Text + Kritik, Heft 81, S. 66). Zum My-
thos bei Straul s. a.: Sigrid Berka: Mythos-Theorie und Allegorik bei Botho Straul3, Wien 1991; Bern-
hard Greiner: Der Ursprung als Ziel: Botho Straul3* Theater mythischer Gegenwart (Der Park; Kall-
dewey Farce; SchluB3chor) In: ders.: Die Komddie. Eine theatralische Sendung: Grundlagen und In-
terpretationen. Tubingen 1992, S. 468-483.

" Oberender: Wiedererrichtung des Himmels, S. 77.

* Oberender deutet die Emergenz, die StrauB in Aufstand gegen die sekundare Welt anfiihrt, als Ein-
bruch des ,,Ganz anderen*. (Oberender: Wiedererrichtung des Himmels, S. 85.)

* Herbert Grieshop: Rhetorik des Augenblicks. Studien zu Thomas Bernhard, Heiner Miiller, Peter
Handke und Botho StraulR. Wirzburg 1998, S. 187.

“Ebd,, S. 13.

“Ebd., S. 232.
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Auch in SchluBchor (...) werden an verschiedenen Stellen nicht nur sprachlich, sondern
auch theatertechnisch Grenzen der Représentation gezeigt, insofern realistische The-
aterkonventionen auller Kraft gesetzt werden. Performativen Charakter im Sinne einer
unmittelbaren Erfahrung fir den Zuschauer gewinnt der Text aber gerade nicht an
diesen Stellen, sondern viel eher in solchen Momenten, in denen die mit Wortspie-
lereien gespickten Dialoge ein sinnauflosendes Geldchter hervorrufen. Fir einige
Momente kann so das Theater zu einem Ort der Présenz werden, an dem vom Zu-
schauer vielleicht ein Anderes zum rationalen Diskurs ,,gewartigt* wird.”

Bernhard Greiner versteht unter Prasenz die Vergegenwartigung des Mythos und unter
» Theater der Prasenz* ein solches Theater, in dem der Mythos ,,nicht nachgespielt, sondern
neue Gegenwart” wird®”. Er verweist darauf, dass StrauR den Diskurs liber Préasenz in die
Handlungsebene des Theaters Ubersetzt:

StrauR‘ Stiicke aber lassen als Strategie erkennen, diese erstrebte Offnung fir Prasenz
auf der Diskursebene dadurch zu sichern, daR sie sie auf der Handlungsebene (das
heil3t in der durch die Stticke vorgestellten Welt) gleichfalls berufen. Dann praktizieren
die Sttcke, wovon sie handeln, und machen in diesem Sinne das Vorgestellte zum
,Ereignis‘. Das war von jeher das doppelte Anliegen der mythischen Orientierung von
StrauRR* Dramaturgie (das selten erkannt und darum viel Kritisiert wird): in der vorge-
stellten Welt Mythen zu zitieren, um dies durchschlagen zu lassen zu einer Wieder-
holung, einer neuen Gegenwart des Mythos im dramatischen Akt selbst, als Offnung
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fUr ein Theater der Préasenz, des ,Ereignisses’.

Straul? ziele auf ,,ein dionysisch-kultisches Theater der Présenz (...), ein Theater, das sich —
Jakobinisch — dem ganz Anderen, dem unstrukturierten Totalen mythischer Wirklichkeit
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aussetzt.“” Mit SchluBBchor sei ,,Botho Straul? in drei Schritten, vom Gleichnisspiel Gber das

mythologische Spiel zum umgekehrt allegorischen Spiel, zu einer Offnung fiir ein Theater
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der Prasenz gelangt“”. Wahrend Theater hier von der Reprasentation zum Ereignis werde,

kehre StrauR mit dem Gleichgewicht, fUr das er als Handlungszeit prazise ,,Berlin. Sommer bis
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Herbst 1992 angibt, zum ,,Theater der Re-Prasentation*“"" zurick.

Prasenz wird also in der Forschungsliteratur als Prasenz des ganz Anderen (sei es nun in der
Formel des Mythos oder nicht) verstanden. Dies fuhrt zur Frage nach Gott, zumal George
Steiner, an den Straul? sich anlehnt, sein Modell der Unmittelbarkeit in Gott begrtindet. In
der Analyse des Romans Der junge Mann (1984) hatte Sigrid Berka noch festgestellt, dass

* Ebd.

* Zu StrauR* Figuren als ,,Medien der Vergegenwartigung mythischer Schichten* siehe Berka: My-
thos-Theorie und Allegorik, S. 25; Steffen Damm, dessen Arbeit diesem Ansatz der Ubertragung des
Mythos in die Gegenwart verpflichtet ist, abstrahiert das Motiv der Zeit. Seine These lautet, ,,daR die
Auseinandersetzung mit dem Phédnomen der Zeit eines der zentralen Motive, wenn nicht das zen-
trale Motiv im Werk des Dramatikers und Prosaisten Botho Straufd darstellt“ (Damm: Archéologie
der Zeit, S. 9). Es geht ihm darum zu zeigen, ,,daR StrauR‘ Werk als Ubertragungsversuch mytholo-
gischer Zeit- und Raumvorstellungen auf die Gegenwart, und zwar im Medium des Dichterischen,
zu verstehen ist.” (ebd., S. 11).

*“ Bernhard Greiner: ,,Beginnlosigkeit* — ,,SchluBchor — ,,Gleichgewicht“. Der ,Sprung‘ in der deut-
schen Nachkriegsgeschichte und Botho StrauR‘ Jakobinische Dramaturgie. In: Weimarer Beitrage,
hrsg. von Peter Engelmann et al., Wien 1994, Heft 2, S. 251.

“Ebd., S. 262.

“Ebd., S. 256.

“ Ebd., S. 258.
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StrauR die Kunst ,,in ihrer absoluten Immanenz kreiseln“* lasse und bei Strauf? wie Derrida
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eine ,,Selbstreflexivitdat und Destruktivitit der Diskurse“” zu erkennen sei. Zu Dramen aus

den 70er Jahren stellt Ursula Kapitza hinsichtlich religiéser Anspielungen fest: Sie ,,bleiben
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tot, jede mdogliche religidse Bedeutung haben sie eingebuf3t.“” Doch Herwig Gottwald ver-

tritt die Ansicht, dass Gott fur Straul immer wichtiger wird: ,,Gott muf bei Straull zuse-
hends als Galionsfigur eines politischen, asthetischen und kulturellen Wende- und Erneue-
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Gottwald sieht bei StrauR wie bei Steiner den ,,Ruf
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rungsprozesses gesehen werden (...).
nach ,Gott' als Garant von Bedeutung“*, was bereits bei George Steiner als wissenschaft-
licher Ruickschritt betrachtet wurde.” Den Versuch, von der Meta-Ebene der Interpretation
zu neuer Authentizitat zu gelangen, wertet Klaus-Michael Bogdal als ,,asthetischen Funda-

mentalismus*:

Botho Straull hat in seinem den gedanklichen Reichtum Steiners auf deutsches
Dichtermall zuriickschraubenden Nachwort gerade diese ldee aufgenommen, dal
Interpretation die ,Welt arm und leer mache‘, um einen neuen &sthetischen Funda-
mentalismus zu begriinden (...)*
In einem breiten Konsens wird Straufl in Folge von Aufstand gegen die sekundare Welt eine
Sakralisierung der Kunst attestiert. Wie Thomas Oberender®”, Gert Mattenklott™ und Chris-

tian Klotz™ tut dies auch Sabine Haupt™:

*“ Sigrid Berka: ,,Vorsicht Lebensgefahr*: die Spéatfolgen der Romantik bei Botho StrauB. In: Erika
Tunner (Hg.): Romantik — eine lebenskraftige Krankheit: ihre literarischen Nachwirkungen in der
Moderne. Amsterdamer Beitrage zur neueren Germanistik Bd. 34, Amsterdam — Atlanta 1991, S. 197.

“Ebd., S. 203.

* Ursula Kapitza: BewuBtseinsspiele. Drama und Dramaturgie bei Botho StrauR. Frankfurt am Main
1987, S. 49.

* Gottwald: Mythos und Mythisches, S. 140.

*Ebd., S. 157.

®Vgl. Christoph Bode: ,,Allein es muR verbliiffen, mit welcher Vehemenz Steiner ausgerechnet die re-
ligidse Notbremse zieht, statt der anderen, bewufit umgangenen, von Anfang an nicht ernsthaft
gepruften Moglichkeit wacker ins Auge zu schauen: daf Bedeutung tatsachlich allein hier unten auf
Erden gemacht wird.“ (Christoph Bode: Den Text? Die Haut retten! Bemerkungen zur ,,Flut der In-
terpretationen® und zur institutionalisierten Literaturwissenschaft. Graz - Wien 1992, S. 15.)

* Klaus-Michael Bogdal: Kann Interpretieren Stinde sein? Literaturwissenschaft zwischen sakraler Po-
etik und profaner Texttheorie. In: Hansjorg Bay und Christof Hamann (Hg.): Ideologie nach ihrem
,Ende’. Gesellschaftskritik zwischen Marxismus und Postmoderne. Opladen 1995, S. 135.

* Oberender: Wiedererrichtung des Himmels, S. 96.

* Gert Mattenklott: Schonheitslinien nach dem Schweigen der Ideen. In: Christoph Wulf/Dietmar
Kamper/Hans Ulrich Gumbrecht (Hg.): Ethik der Asthetik. Berlin 1994, S. 141.

* Christian Klotz: Botho Strauf: Die Krise des Subjekts in der Moderne und ihre asthetische Bereini-
gung. In: Keith Bullivant und Bernhard Spies (Hg.): Literarisches Krisenbewuftsein. Ein Perzepti-
ons- und Produktionsmuster im 20. Jahrhundert. Miinchen 2001, S. 164 f.

* Grieshop hingegen wagt den Schritt nicht, dezidiert von einer Kunstreligion oder Sakralisierung der
Kunst bei Straufl zu sprechen: ,,In den jungeren Texten von Straul3 besteht dagegen — vorsichtig
formuliert — die Tendenz, die strenge Scheidung von Kunst und Religion aufzuheben. Der Gottes-
Diskurs aus Beginnlosigkeit und Sigé deutet wie Strau3‘ Lobrede auf Steiners Buch Real Presences (...)
darauf hin, daf? er die Vorstellung von der unmittelbaren Gegenwartigkeit des Absoluten im Kunst-
werk nicht langer ablehnt.* (Grieshop: Rhetorik des Augenblicks, S. 194.)
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Ganz explizit um Resakralisierung geht es Straul3 in seiner Interpretation von George
Steiners Theorie der ,,Realprdsenz®, die ganz im Sinne einer verbalinspiratorischen
»Theologie des Textes” das asthetische Ereignis mit religiésen Ritualen der Transsub-
stantiation in Verbindung bringt (...).*”

«c60

Gert Mattenklott, der eine ,,Avantgarde profaner Dichter-Priester™ erkennt, sieht damit
StrauR als Vertreter einer literarischen Stromung.” Wolfgang Braungart erkennt eine Hin-
wendung zur Kunst, wie sie schon bei den zwei vorangegangenen Jahrhundertwenden zu

beobachten gewesen sei:

StrauR* jungste Wendung zu einer mehr programmatisch geforderten als literarisch rea-
lisierten (wie sollte das auch gehen?) Asthetik der Prasenz erinnert an den Weg, den
das utopische Schreiben seit der Aufklarung tiberhaupt genommen hat. Es ist auch bei
Straufd ein Weg zur Kunst, der sich, wie schon um 1800 und um 1900, zunehmend mit
einer heftigen, grundsatzlichen Kulturkritik verbindet (...).*”

Eine Annaherung an die Religion bezweifelt Braungart aber. Er geht davon aus, dass ,,Botho

StrauR‘ viel diskutierte Wendung zum Religiosen (...) jedenfalls keine Wendung zu einer
christlich-humanitar gefarbten Religiositat* sei.”

Neben denjenigen, die Straul um 1990 mit Steiner den Weg zu Gott gehen sehen und ihn als
neuen Dichter-Priester betrachten, gibt es auch Stimmen, die auf die bestehenden Interpreta-
tionsschwierigkeiten hinweisen, welche eine Bestimmung von Strau3* Standort erschweren
und eine Zuschreibung von Religiositat nicht zulassen.

Aber auch fur den Essay zu Steiner gilt, dal? Strauf3 sich bemuht, die Politik des ,,Steten
Schwanken* beizubehalten. Alle Behauptungen zur ,,Realprésenz* werden zwar mit
Sympathie dargestellt, aber immer nur zitiert. Sein eigener Kommentar ist als unent-
schiedenes Streitgesprach zwischen skeptischem Kritiker und Epiphanie-Glaubigem
angelegt. (...) Um es metaphorisch zu formulieren: Straul? mdchte den Sprung in den
Glauben, doch er traut sich nicht springen.”

Steffen Damm weist zu Recht auf die begriffliche Ungenauigkeit Straufl3‘ hin, die eine vor-
schnelle Etikettierung als neuen Dichter-Priester begunstige:

Steiner gibt der realen Prasenz im Kunstwerk den Namen Gottes. (...) StrauR dagegen,
der weder hier noch anderswo in seinen Schriften eine kategoriale Unterscheidung
zwischen dem Numinosen und dem Prasentischen, dem Anwesenden oder dem In-
kommensurablen vornimmt, burdet sich ein Benennungsproblem auf, das zwar in

* Sabine Haupt: Schrift — (Bild) — Fleisch. Uber An- und Abwesenheiten in der Texttheologie Peter
Handkes (mit Seitenblicken auf Botho Straul3 und George Steiner). In: von Arburg/Gamper/Stadler
(Hg.): ,,Wunderliche Figuren*: Uber die Lesbarkeit der Chiffrenschriften. Miinchen 2001, S. 148.

* Mattenklott: Schonheitslinien, S. 149.

® vgl. auch Herwig Gottwald, der in den achtziger und frithen neunziger Jahren literarische und phi-
losophische Stromungen feststellt, die sich vermehrt mit Gott und Metaphysik auseinander setzen.
(Gottwald: Mythos und Mythisches, S. 92.)

® Wolfgang Braungart: ,, Theophane Herrlichkeit“. Utopie, Utopiekritik und Asthetik der Prasenz bei
Botho Strauf3. In: Rolf Jucker (Hg.): Zeitgendssische Utopieentwirfe in Literatur und Gesellschaft.
Zur Kontroverse seit den achtziger Jahren. Amsterdamer Beitrdage zur neueren Germanistik, Band
41. Amsterdam - Atlanta 1997, S. 296.

* Ebd., S. 305.

* Grieshop: Rhetorik des Augenblicks, S. 194.
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seinem dichterischen Werk als durchgéngige theoretische Unscharferelation angelegt
ist, das in dieser Form jedoch zu berechtigten Einsprichen herausfordert.

Es mag mit dieser neuen, bekennenden Nachbarschaft des Dichters zum Numinosen
zusammenhangen, dafl Strau von seinen Kritikern in wachsendem MaRe mit den
Attributen des Priesterlichen und Pastoralen ausgestattet wird.*

Auch wenn bei StrauB3 die Frage nach Gott und Glauben offen bleibt, wird er als Gnostiker
eingestuft, was seinen Hermetismus in das Feld goéttlicher Geheimnisse rlickt. Bernd Graff
spricht nach dem Essay zu Real Presences polemisch von einer ,,Wende zum antirationalen
. Was Kunst sein soll, sei in Wirklichkeit Gnosis:

«c66

Heilsdiskurs unverstandiger Werke

So eroffnet der Straulische Panoramasturz nicht eine alternative Kunst, sondern - tber
den Rekurs auf die Aura - eine Gnosis, die nur deswegen noch Kunst heilfen kdnnte,
weil tiber sie auch auf deren enemaligen Feldern spekuliert wird.”

Auch fur Sabine Haupt ist Strau wie Handke ein Neognostiker. Sie gibt einen guten Ein-
blick in die ausufernden Bezlige, in denen das Denken dieser Dichter steht:

Doch sind die Quellen fur Peter Handkes und Botho Straul3* epigonal neognostisches
Denken zu zahlreich, um sie hier im Einzelnen nachzuzeichnen. Implizit, oft auch
explizit zitierend, beziehen sich beide Autoren namlich auf die Neoplatonik, auf Spino-
za, Jakob Béhme und Hamann, auf friihromantische Naturphilosophie, Schopenhauer,
Vitalismus, Neoromantik und Expressionismus, auf die Ideen der sogenannten ,,kon-
servativen Revolution®, auf Hugo Ball, Heidegger und Foucault sowie, auch das wurde
schon nachgewiesen, auf 6stliche bzw. kalifornische New-Age Philosophie.”

Ausgehend von Der Aufstand gegen die sekundére Welt ist in der Forschungsliteratur erneut

die Verbindung zur romantischen Asthetik hergestellt worden, so zum Beispiel von Lothar
Pikulik:

Es verblUfft freilich andererseits, wie nahe er Novalis wiederum kommt, wenn er in
seinem Kommentar zu George Steiners Buch ,,Von realer Gegenwart“ die sakramentale
Funktion der Kunst beschwort und damit ebenso wie der Friihromantiker dem Kunst-
werk die magische Kraft zutraut, das Nichtgegenwartige gegenwartig zu machen, und
zwar nicht nur &sthetisch, sondern ontologisch.”

*® Damm: Archaologie der Zeit, S. 173.

* Graff: Wirklichkeit ist das, was wirkt, S. 228.

* Ebd., zu gnostischen Elementen in ,,Sigé“ sieche Gottwald: Mythos und Mythisches, S. 132 ff.

*® Haupt: Schrift — (Bild) — Fleisch, S. 151 f.

® Lothar Pikulik: Romantisierung als Inszenierung. Magisches Welttheater bei Novalis und Botho
Strauf3. In: Herbert Uerlings (Hg.): ,,Bluthenstaub*. Rezeption und Wirkung des Werkes von Nova-
lis. Tubingen 2000, S. 407. Zur Verbindung von Asthetik der Prasenz und Romantik s.a. Klotz: Krise
des Subjekts, S. 161.
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Die Forschungsliteratur bezieht sich immer wieder auf Straul3* Nahe zu einer ,,romantischen
Poetik®.” Hinweise darauf gibt der Autor selbst, der in der Vorrede zu dem Roman Der junge
Mann den Begriff ,,RomantischerReflexionsRoman* (DJM 15) einbringt. Ausgehend von der
Romantik sind fur StrauR‘ Poetik bereits folgende Begriffe gepragt bzw. angewendet wor-
den: Poesie der Reflexion™, romantische Universalpoesie” und Poetik der Erinnerung”.

Dennoch ist es nie gelungen, den Autor auf ein genuin romantisches Dichtungskonzept fest-
zulegen. Beispielhaft hierfir ist das Ergebnis, zu dem Marieke Krajenbrink in ihrer Analyse
der Wald-Welt in Der junge Mann kommt. In einem Wechselspiel von Anlehnung und Dis-
tanzierung ,,bleibt die Darstellung der ,anderen Wirklichkeit* so wie auch das Verhéaltnis zur

cc74

Romantik im Endeffekt ambivalent“”. Zudem existiert die Ansicht, dass Strauf3‘ Poetik mehr

zum Sturm und Drang als zur Romantik tendiere:

Auch die Aufwertung des Schopferischen, die Sakralisierung des Dichter-Genius, die
aufklarungskritische Haltung insgesamt verbinden Strauff mehr mit wesentlichen
Stromungen des Sturm und Drang als mit der Romantik.”

" StrauR selbst gibt im Roman Der junge Mann den Begriff ,,RomantischerReflexionsRoman* (DIM 15)
vor. Zur Romantikrezeption s. a. Marieke Krajenbrink: ,,Romantiker der elektronischen Revoluti-
on?“ Zur Verwendung romantischer Elemente in Botho Strauf3* Der junge Mann. In: Erika Tunner
(Hg.): Romantik - eine lebenskraftige Krankheit: ihre literarischen Nachwirkungen in der Moderne,
Amsterdamer Beitrdge zur neueren Germanistik Bd. 34, Amsterdam - Atlanta 1991. Sowie Heimo
Schwilk: Kein Deutschland gekannt zeit meines Lebens. Die Neoromantik des Botho Strauf3. In:
ders.: Wendezeit - Zeitenwende: Beitrédge zur Literatur der achtziger Jahre. Berlin 1991, S. 140-147
(Heimo Schwilk ist Mitherausgeber des Sammelbandes, in welchen Strauf3* Bocksgesang aufge-
nommen und, wie z. B. Franz Wille in einem Brief an Straul aussprach, von Rechts vereinnahmt
wurde: ,,Besonnene Stimmen hatten lhre Thesen damals nicht reflexhaft verdammt, aber vor Beifall
von falscher Seite gewarnt. Damit meine ich nicht ,rechts‘ als vage Himmelsrichtung in der politi-
schen Topographie, sondern die Vereinfachung und Instrumentalisierung lhrer Uberlegungen
durch Personen, die meinen, aus der Prominenz eines Autors etwas Glanz in ihre triib-reaktionare
Geistesstuben zu lenken. Nun aber ist genau dies geschehen durch die im Ullstein Verlag erschie-
nene Aufsatz-Sammlung ,Die selbstbewufR3te Nation’, in der lhr Essay als Leitmotiv fur ein krauses
Gedankengebrau ausgegeben wird, das sich als ,Standortbestimmung der demokratischen Rechten’
versteht.” (Der Brief Willes ist abgedruckt in Theater heute, 12/94, S. 1.)

" Helga KauRen belegt, ,,daB ein maBgebendes Prinzip die Poesis des Botho StrauB bereits in ihren
Anfangen bestimmt: das der Reflexivitat.” (KauBen: Kunst ist nicht fur alle da, S. 339.)

" Vgl. Hans-Joachim Ruckhaberle: , Asthetisch und politisch 4Rt sich das Werk von Strauf unter dem
Aspekt der romantischen Universalpoesie sehen, durchaus auch dem von Goethe, Hegel und Schle-
gel beschriebenen Schicksal der ,schonen Seele* verwandt.” (Ruckhéaberle: Botho Strauf3, S. 878.)

" Claus Sommerhage verwendet die Formel ,,romantische Poetik der Erinnerung* (Claus Sommer-
hage: Odeon oder der verschollene Krug. Uber Botho StrauR‘ romantische Poetik der Erinnerung. In:
Sinn und Form. Beitrage zur Literatur 43, 1991, S. 178.)

" Krajenbrink: ,,Romantiker der elektronischen Revolution?*, S. 182.

" Gottwald: Mythos und Mythisches, S. 114/FuRnote.
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1.1.4 Subjektivitat

Identitatsprobleme, Personlichkeitsverlust, Ohnmacht und Auflésung der Subjektivitat préa-
gen schon die Figuren in Botho StrauR* Frihwerk. Kai Buchheister ist der Uberzeugung:

FUr Strauf3 ist Subjektivitat von Beginn an ausschliel3lich Gegenstand eines literarischen
Dissoziierungsprogramms, das heilst ein Thema, dem hoéchstens noch spdéttisch-
mitleidiges Angedenken gilt.”

Mit der Wende zu einer Asthetik der Prasenz andert sich auch das Potential der Subjek-
tivitat. Die ,,Krise des modernen Subjekts* werde, so Christian Klotz, von Straul3 ,,postu-
lierte(m) Offenbarungscharakter der Kunst*“ beendet. Straul3 reihe sich ,,in die von Brecht so
genannte pontifikale Linie der deutschen Literatur von Novalis tiber George etc. ein.”” Im
Angebot einer Erfahrung des ganz Anderen erkennt Andreas Englhart eine Chance, die in
SchluBchor jedoch nur aufgezeigt und nicht wahrgenommen werde. Lorenz gelange nicht aus
seiner Immanenz in das ganz Andere, weil er dem Irrglauben von der Autonomie des Sub-

jekts erliege.

Mit dem Aufzeigen der Lacherlichkeit der Figur Lorenz holt Straul? zu einem Rund-
umschlag gegen die moderne abendléndische Kultur aus. Das Streben nach philo-
sophischer Einheit, wissenschaftlicher Beherrschbarkeit, politischer Machbarkeit und
6konomischer Unabhangigkeit ist fur ihn ein absurder Versuch des Individuums, sein
Schicksal vollkommen zu beherrschen oder von ihm abzulenken. Als einzigen Ausweg,
der aber nicht begangen, sondern nur erahnt werden kann, bietet uns Straul3 die
Moglichkeit des ganz anderen an, seine Stiicke sind daher (auch) theosophische
Schauspiele.”
Bernd Graff sieht die ,,Erfahrung der Unmittelbarkeit durch Kunst* insofern negativ, als sie

eine ,,Uberwéltigung des Ich und seiner Rationalitat” bedeute.”

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die neuen religids klingenden Téne in Aufstand
gegen die sekundare Welt die Forschung zu einer kritischen Betrachtung der Strauschen Poe-
tik aufriefen. Die im Essay vertretene Asthetik der Prasenz wird zum Teil als Fortsetzung
von Straufl* Mythopoetik gesehen, im Wesentlichen aber wird sie als Sakralisierung der
Kunst gewertet. In Anséatzen wird auf die Konsequenzen fur das Menschenbild hingewiesen.
Skeptisch wird dabei gesehen, dass in einer Asthetik der Prasenz das Primat der Rationalitat
gebrochen wird.

" Kai Buchheister: Elfenbeintiirme — leerstehend: zum Dementi von Subjektivitat bei Peter Handke
und Botho Straul3. In: Jahrbuch fur internationale Germanistik, Bern u.a. 1997, S. 97. Zu Ohnmacht,
Wirkungs- und Ortlosigkeit Strauf3scher Subjekte s.a. Kapitza: BewuRtseinsspiele, S. 42 und Stefan
Bollmann: Kaum noch etwas - Zur Poetik von Botho Straul3. In: Jochen Hdrisch und Hubert Winkels
(Hg.): Das schnelle Altern der neuesten Literatur. Essays zu deutschsprachigen Texten zwischen
1968 - 1984, Diisseldorf 1985, S. 90.

" Klotz: Krise des Subjekts, S. 163.

" Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 262.

" Graff: Wirklichkeit ist das, was wirkt, S. 233.
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1.2 Methodische Uberlegungen

Die Forschungsliteratur zu den erst rund zehn Jahre alten Werken von Botho Strauf? hat viel-
fach noch den Charakter von Literaturkritik. So werden aus dem Essay Der Aufstand gegen die
sekundare Welt Begriffe wie ,,sakrale Poetik* oder ,,Realprasenz* ohne differenzierte Klarung
auf das poetische Werk angewendet. Diese Arbeit macht es sich zur Aufgabe, die zentralen
Begriffe von StrauR* Asthetik der Prasenz zu klaren. Die Problematik, die hier zu bewaéltigen
ist, deutete sich im Forschungstberblick bereits an. Straul3 wendet Schreibstrategien an, die
das Gesagte einer Festlegung entziehen. In dem Nachwort zu Steiners Real Presences ver-
schwimmen die Positionen. Denn bald ist unklar, wo Strau nur Steiner referiert, wo er
selbst poetologische Postulate erhebt, wo beide Positionen eins sind. Unklar ist auch, ob
StrauB Uberhaupt eine Position vertritt.

Die Verschleierungen reichen bis in die Formulierungen der Worter, so dass, um die Begrif-
fe wie ,,sakrale Poetik* oder ,,Realprasenz* sicher handhaben zu kdnnen, eine genaue Ana-
lyse notwendig erscheint. Diese ist aufwendig und geht ins Detail, rechtfertigt sich jedoch
durch das Ziel, herauszufinden, was bei Straul’ die Begriffe bedeuten, von denen immerhin
ein Wandel seiner Poetik abgeleitet wird. Realprasenz und Unmittelbarkeit werden, um mit
einem moglichst klaren Modell arbeiten zu kdnnen, zeichentheoretisch zu erfassen gesucht.
Ausschlaggebend flr diesen Ansatz ist auch, dass Prasenz und Realprdsenz als Gegensatz
zur Reprasentation gesehen werden, welche das Grundmodell des (sprachlichen) Zeichens
darstellt. Die Essays, insbesondere Der Aufstand gegen die sekundére Welt, dienen dazu, fur die
Asthetik StrauR‘ zentrale Begriffe zu klaren und den Horizont aufzuspannen, in dem sich
seine Beitrage zum intellektuellen Leben um 1990 bewegen. Die Erkenntnisse gehen in die
nachfolgende Dramenanalyse ein. Jedoch soll eine kurzschliissige Ubertragung von Schlag-
worten vermieden und die Dramen, bei denen das Primat liegt, zuallererst in ihrer Eigen-
standigkeit betrachtet werden.

Botho StrauR* Werke bieten so reichhaltige intertextuelle Beziige inklusive der Verweise auf
unterschiedlichste Theorien, dass sich eine Vielzahl von Ansatzpunkten bietet, die den Inter-
preten nicht selten in ein ,,Labyrinth des unendlichen Textes* (Englhart) zieht. Arbeiten wie
die von Monika Sandhack® I6sen sich geradezu in Bezugnahmen auf. Vorliegender Abhand-
lung hingegen geht es darum, in einem grundlegend hermeneutischen Ansatz ein weitge-
hend geschlossenes Verstehensmodell fir die Dramen zu entwickeln. Auch wenn die Texte
hermetisch sind, gibt es die gewinnbringende Aussicht, durch eine Arbeitsweise, die so nahe
am Text bleibt wie mdglich, in den Kern der Textproblematik vorzudringen. Es geht also
darum, einen Beitrag zu interpretatorischer ,,Basisarbeit* zu leisten, wie sie fur altere Auto-
ren langst geschehen ist. Fur Strauf3* Dramen wurde sowohl die Suche nach einem geschlos-
senen semiotischen Modell fur aussichtslos erklart (Sormani) als auch ein dekonstrukti-

* Monika Sandhack: Jenseits des Rétsels. Versuch einer Spurensicherung im dramatischen Werk von
Botho Strauf3, Frankfurt a. M. u.a. 1986.
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vistischer Ansatz fiir ungeeignet erachtet.” Diese Arbeit fragt nun in einem eher traditio-
nellen, aber auch nach dem Poststrukturalismus berechtigten Ansatz, nach der Sinnhaftigkeit
der Texte. Natirlich ist der Anspruch nicht, den einen Sinn zu entdecken. Damit wiirde man
schnell bei der Autorintention anlangen, bei der manche Interpreten in den Wirren Straul3-
scher Texte sogar wieder einen Anhaltspunkt suchen. Der hohe Grad an Intertextualitat und
die schwer zu ortende Position eines Sprechers lassen Strau3sche Texte oberflachlich als bes-
tes Beispiel fUr einen frei flottierenden Text verstehen. Der Autor ist in diesem Verstandnis
kein schopferischer Urheber mehr, sondern nur noch ein ,,Umraumer* des Textes, so wie
Roland Barthes in Der Tod des Autors den Schreibenden darstellt: ,,Seine einzige Macht be-
steht darin, die Schriften zu vermischen und sie miteinander zu konfrontieren, ohne sich

jemals auf eine einzelne von ihnen zu stiitzen.**”

Ich bin hingegen der Ansicht, dass der Text,
der in der Auffassung des Poststrukturalismus ursprungslos ist wie die Sprache selbst, einen
Autor hat. Sein Produkt allerdings ist ein eigenstandiges Gebilde mit performativer Qualitat:
Es ersteht in jedem Rezipienten zwar nicht neu, aber auf andere Weise. Ich sehe zwischen
dem Text als Produkt des Autors und dem Text in der Rezeption eine Type-Token-Relation:
Die Schrift, die der Autor entlasst, ist wie eine abstrakte Matrix, die im Akt der Rezeption
zur konkreten AuRerung wird. Ein Text wird immer mehr und etwas anderes sein, als der

Autor selbst darin sehen kann. Jedoch bleibt er das von einem Autor Erschaffene.

Die Aufgabe nachfolgender Textinterpretation ist also, eines von nicht bezifferbar vielen
maoglichen Verstehensmodellen zu entwickeln, welches aber in sich schlissig sein soll. In
Literatur geht das Imaginére ein, dieses

ist in seiner uns durch Erfahrung bekannten Erscheinungsweise diffus, formlos,
unfixiert und ohne Objektreferenz. Es manifestiert sich in Uberfallartigen und daher
willkirlich erscheinenden Zustanden, die entweder abbrechen oder sich in ganz
anderen Zustandlichkeiten fortsetzen.”
Doch wissenschaftliche Betrachtung definiert sich ja gerade dadurch, rational und konse-
guent zu sein. Es ist der Grundwiderspruch der Literatur- wie auch jeder anderen Kunst-
oder Kulturwissenschaft, dem undefinierten Gegenstand mit Definition zu begegnen. Nicht

zuletzt aus dieser Diskrepanz heraus hat sich eine Vielzahl methodischer Ansétze entwickelt.

,»Dal Straul? die Kunst und die Mdglichkeit fur wahrer als alle Wirklichkeit erachtet, hat sich im
Laufe der Untersuchung als eines der Leitmotive seines Denkens herausgestellt. Mit diesem Ge-
danken 4Rt sich aber erkléren, weshalb man seinem Werk mit streng dekonstruktivistischen
Analysen niemals gerecht werden kann. Seine Schriften zielen nicht darauf ab, die bei der Genese
der Bedeutung entstehenden Aporien aufzudecken und den Sinn als sekundaren Effekt im Spiel der
Signifikanten zu entlarven. Zwar trachten auch sie danach, die Ebene der identifizierbaren Semantik
zu verlassen; dies geschieht jedoch im Zuge des Versuchs, eine dahinterliegende tiefere Wahrheit
ahnbar werden zu lassen. (...) Jene tiefere Wahrheit, das bliebe noch hinzuzufiigen, gehort gleichsam
den Abgriinden der Sprache an.” (Johannes Windrich: Das Aus fur das Uber. Zur Poetik von Botho
StrauB‘ Prosaband ,,Wohnen Ddmmern Lugen* und dem Schauspiel ,,Ithaka®. Wirzburg 2000, S.
200).

* Roland Barthes: Der Tod des Autors. In: Uwe Wirth (Hg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie

und Kulturwissenschaften. Frankfurt a. M. 2002, S. 108.
® Wolfgang Iser: Das Fiktive und das Imaginare. Frankfurt a. M. 1993, S. 21.
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1.3 Zum Modell der Schwebe

Grundlegend fur Botho Straul ist ein Denken in Gegensétzen, das betrifft sowohl das Welt-
als auch Subjektmodell. Zum einen entwirft er als Verstandnis des zeitgendssischen Lebens
das Bild der vernetzten Flache, in der es kein Zentrum, keinen Anfang, kein Ende, keine
Seinstiefe gibt. ,,Wahrend die Spinne sieht, jedoch nicht weil3, wie sie ihr Netz webt, kénnen
wir kaum tUberblicken, was wir erweben, in welch unmafiger Feinheit der Bezlige wir jagen
und leben.” (FDU 47) Dieses Denkmodell zeigt Parallelen zu einem dekonstruktivistischen
Modell, in dem alles, ohne Zentrum, ohne Urheber, ohne metaphysisches Dahinter oder
Dariber, ,, Text“ ist. Die Konsequenz ist die in der Postmoderne viel beschworene Auflésung
des Subjekts, die in den zu behandelnden Dramen als Menschen ,,ohne Kern*, als Personen
ohne innere Wahrheit in Erscheinung treten. Diese Subjekte sind ,,dazugehdrig in der
vernetzten Flache* (PP 26).

Diese ,,Netzwelt”, die in StrauB‘ Werk als der Damon der Gegenwart schon beinahe
schablonenhaft wiederkehrt, ist nur der Widerstand, an dem die andere und fir die Dramen
wesentliche, nach tieferen Schichten des Lebens suchende Sicht- und Seinsweise hervortritt.
Die Protagonisten der vorgestellten Dramen suchen allesamt nach der richtigen Lebensform.
Ihr Dasein hat metaphysische Qualitaten, und wenn nicht, empfinden sie deren Abwesenheit
als Verlust. StrauR entwirft Subjekte traditioneller Art, die nach Einheit und Vervollkomm-
nung streben. Es sind diese differenzierter gezeichneten Subjekte mit metaphysischer Ten-
denz, die im Zentrum der Textanalyse stehen. Die Arbeit legt einen Subjektbegriff zugrunde,
der von einer grundsatzlichen Dissoziierung in unvereinbare Spharen ausgeht, welche die
Subjektivitat zu vermitteln versucht.

Die Grundprobleme der Subjektivitat sind trotz aller geschichtlichen Wandlungen

erstaunlich konstant. Sie sind sehr einfacher Natur, denn sie gehen alle auf den

Sachverhalt zuriick, daB das Ich seinen Weltbezug nicht in den Griff bekommen kann,

so daR es zwischen Weltangst und Weltvertrauen hin und her schwankt.*
Das Subjekt schwankt zwischen einem In-der-Welt-sein und einer Tendenz, sich aus dieser
wegzubewegen. Es schwankt zwischen seinem endlichen und unendlichen Ich, wovon
Philosophen des deutschen ldealismus inklusive des Dichterphilosophen Novalis bereits
ausgegangen sind. In der Analyse der Straulitexte wird diese Spannung verschiedene
Auspragungen annehmen. Das Alltags-Ich konkurriert mit einer phantastischen Steigerung
ins GrofRartige (Max in Besucher) oder das der Korperwelt verhaftete Ich steht dem Ich
gegenuber, dessen Hoffen und Sehnen in die unendliche Welt der Kunst strebt (Lilly Groth
in Das Gleichgewicht). So verstandene Subjektivitat ist grundsatzlich haltlos und muss sich in
dem Prozess, das Gegensatzliche zu vermitteln, konstituieren. In dieser Vermittlung des
Widerstreitenden entsteht ein Schweben. Die ,,Metaphysik des Schwebens* findet sich zuerst
bei Fichte, aber auch bei Kant, Schelling, Heidegger und Kierkegaard.®

* Walter Schulz: Ich und Welt. Philosophie der Subjektivitat. Pfullingen 1979, S. 10. Die Darlegung des
Verstéandnisses von Subjektivitét folgt dem ,,§ 25 Zur Metaphysik des Schwebens*, S. 97-100.
® Schulz: Ich und Welt, S. 10.
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Im Hinblick auf Strau3-Texte ist besonders Kierkegaards Auffassung interessant, da sie das
Momenthafte des Schwebens herausstellt. Der Augenblick entsteht in der ,,Leidenschaft®, die
tempordr ist und den ,,Widerspruch* der Existenz schlieRt™:

Ein altes Wort sagt: oratio, tentatio, meditatio faciunt theologum; so gehdren auch zu
einem subjektiven Denker Phantasie, Gefiihl, Dialektik in Existenz-Innerlichkeit mit
Leidenschaft. Aber vor allem Leidenschaft, denn es ist unmoglich, existierend Utber
Existenz zu denken, ohne in Leidenschaft zu geraten, weil das Existieren ein unge-
heurer Widerspruch ist, von dem der subjektive Denker nicht abstrahieren darf — dann
ginge es leicht —, sondern in dem er verbleiben soll. (...) Der subjektive Denker ist
Dialektiker in Richtung auf das Existentielle; er besitzt Gedankenleidenschaft, um die
qualitative Disjunktion festzuhalten.”
Das Schweben ist, wie Walter Schulz im Anschluss an Kierkegaard definiert, ,,das Hin und
Her, in dem und durch das die Subjektivitat von einem Extrem zum anderen geht, das heif3t
die Grundtendenz gegen die andere absolut zu setzen versucht, weil sie eben nicht die Mitte

findet.”

These dieser Arbeit ist, dass StrauR mit diesem Vorgang des ,,Hin und Her* in seinen The-
aterstiicken experimentiert, indem er Gegenséatze (Extreme) und fehlende Mitte auf verschie-
dene Figuren aufteilt, so dass die intrasubjektive Bewegung des Schwebens als interper-
sonale Aktion darstellbar wird. Doch lasst sich bei den behandelten Dramen eine zuneh-
mende Konzentration der verschiedenen Komponenten in eine Figur feststellen: Wahrend in
Besucher ganz klar die Aufteilung zwischen den Figuren Edna (ein Extrem), Lena (anderes
Extrem) und Max (haltloses Entweder-oder) gegeben ist, werden im spateren Gleichgewicht
die Extreme in einer Figur (Lilly Groth) verbunden. Die Gleichung ,,Eine Figur = ein Subjekt*
geht also nicht auf.” Jedoch bietet jedes der drei Dramen mit den Protagonisten eine
eindeutige zentrale Perspektive, von der aus das Thema Subjektivitat interpretiert wird.
Ausgangsmodell ist also ein Subjektivitatsverstandnis, das von einer Gegensatzlichkeit und
der Suche nach Vermittlung gekennzeichnet ist. Strauf3, der in seinen Schriften mit der Di-
chotomie von Korper und Geist argumentiert, wirft insbesondere die Frage nach der Ver-
wurzelung des Subjekts auf, nach der historischen Rickbindung und nach dem inneren
Stabilitats- und Schwerpunkt. Hierbei gelangt er zu einem Subjektivitatsverstandnis, bei dem
der Korper das Primat hat:
Es herrscht mithin eine betréchtliche Eifersucht des Geistes auf den Kérper: da jener

ein so schwaches, umstandliches, dieser aber ein so gewaltiges, aktives Gedachtnis
besitzt ... (BL 71)

* Den Hinweis auf den ,,subjektiven Denker* Kierkegaards verdanke ich Walter Schulz: Ich und Wel,
S. 99.

¥ Soren Kierkegaard: Unwissenschaftliche Nachschrift. Miinchen 1976, S. 517 f.

* Schulz: Ich und Welt, S. 100.

* Ich halte es deshalb zum Beispiel fiir sehr schwierig, aus der Gestaltung der Frauenfiguren ein Frau-
enbild ableiten zu wollen. Dies musste sehr differenziert geschehen. Denn in den Figuren mischen
sich mimetische Menschendarstellung, Typisierungen und konstruierter Subjektivitatsdiskurs zu ei-
nem komplexen Ganzen.
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Die konkurrierenden Sphéaren von endlichem Korper und unendlichem Geist bleiben auch in
einem Modell der Schwebe dichotomisch getrennt. Das ,,Hin und Her* ist der Ubertritt von
einem ins andere. Wenn im Folgenden der Begriff der Vermittlung verwendet wird, so be-
deutet dies keine Verbindung oder gar Verschmelzung. Es ist vielmehr ein Nebeneinander
in Gleichberechtigung, was StrauR selbst mit der Wortschopfung ,,Kérpergeist” (KG 99)
ausdrickt. In der Frage, ob und wie die Vermittlung geleistet wird, wird sich eine Ent-
wicklung zeigen. In Besucher wird sie scheitern, in SchluBchor, der auf dem Hohepunkt der
Prasenz-Asthetik verfasst ist, wird sie in der imaginierten Selbstidentitét eine defizitare Form
annehmen und in Das Gleichgewicht wird das Konzept der Schwebe am Ende des Dramas
erreicht. Wichtige Merkmale der Schwebe sind: die Verbindung des Gegensétzlichen, das
Einberaumen des Unendlichen (Unbestimmten, Undefinierten etc.) Uber die Imagination, die
Augenblicklichkeit, das Dazwischen ohne Standpunkt. All diese Momente finden sich in
StrauR* Asthetik wieder: in der ,,complicatio, in der EingefaRtheit aller Bedeutungen* (AW
50), der Prasenz, den ,,Augenblicke(n) einer ungeahnten Erganzung“ (DEK 35) und der Un-
entschiedenheit, die bei Straul3 strukturelles Prinzip ist und im Aufstand als ,,Samstagslage*
(AW 51) der Kunst zitiert wird. Die Grundbedeutung von ,,Samstagslage* ist die Phase
zwischen Christi Tod am Karfreitag und seiner Auferstehung am Ostersonntag.

Ein Ansatz in der Forschungsliteratur, der ebenfalls nach einem Vermittlungsmodell fragt,
ist der von Christine Winkelmann. Sie geht vom Widerspruch zwischen Rationalitat und
Emotionalitat des Subjekts aus und kommt, indem sie auf der Ebene zwischenmenschlicher
Kommunikation argumentiert, zu dem Modell der ,,untberwindlichen Néahe*.

In der Reflexion der Mdglichkeiten interpersonaler Verstdndigung sowie der Insze-
nierung von Kommunikation in den Dramen wie den erzéhlenden Werken von Botho
StraulR findet sich ein strukturell homologer Vermittlungsversuch. Vermittelt werden
sollen der Selbstanspruch des Subjekts nach Autonomie und die Lust nach der passio,
nach dem den Menschen ganz ergreifenden Gefuhl.

Die sich gegeneinander wendenden Anspriiche: die Lust an der Macht und die Lust an
der Ohnmacht, werden in einem ausgleichenden System installiert. Im Gefuhlsmotiv
der unuberwindlichen Nahe findet sich eine paradoxe Bedeutung, die es erlaubt, sich in
einer Art Gefuhls-Tourismus den groRen Gefiihlen anzunahern, ohne den Anspruch des
Geistes auf Alleinherrschaft aufzugeben.”

,L,Unuberwindliche Nahe*“ ist der Titel von sieben frihen Gedichten StrauR‘, die 1976 im
Tintenfisch veroffentlicht wurden.” Die Forschung hat diese paradoxe Vermittlung in erster
Linie auf die Beziehung zwischen Mann und Frau bezogen. Doch wurde bislang nicht heraus-
gestellt, dass Strauf? diesen Ansatz weiterentwickelt und asthetisiert hat. So spricht er 1989 von
der ,,unfalliche(n) Nahe* (DEK 35), die jetzt eine Prasenzerfahrung in der Kunst benennt.

* Winkelmann: Suche nach dem ,,groBen Gefiihl“, S. 80.
* Untiberwindliche Nahe. 7 Gedichte. In: Tintenfisch 9. Jahrbuch fiir Literatur 1976. Hg. von Michael
Kruger. Berlin 1976, S. 57-63.
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Der Begriff der ,,Schwebe* bringt die parallele Anlage von Subjektivitat und Asthetik bzw.
die enge Ubersetzung der Subjektivitatsproblematik in das asthetische Konzept zum Aus-
druck. Der Schwebe inhéariert ein stetes Vermittlungskonzept, das eine Bewegungsrichtung
hat: Das Ferne, Unendliche, Unbegreifliche oder Abwesende an das endliche Ich heranzu-
holen und zur Anwesenheit zu bringen. Botho Straul? arbeitet mit einer ganzen Reihe von
Begriffen, die allesamt Modi dieser Bewegung des Heranholens sind: Erinnerung, Vergegen-
wartigung, Begehren, Anwesenheit — und Realprasenz. Auch die ,.Emergenz*“ (AW 39),
durch die das Unvermittelte im Gegenwartigen Raum gewinnt, ist bei StrauB3 in diese Reihe
einzuordnen. Um die Asthetik von Botho StrauB zu bezeichnen, setze ich deshalb mit der
»Schwebe* einen Ubergeordneten Begriff an. Wie die Forschungsliteratur gezeigt hat, enthalt
die Asthetik StrauR‘ Elemente verschiedener literarischer Asthetiken und ist dabei keiner
eindeutig zuzuordnen. So wird diese Arbeit keinen Einordnungsversuch unternehmen, aber
an gegebener Stelle auf literaturgeschichtliche Vorbilder hinweisen.

Eine Aufgabe wird sein, die bei Strauf’ 1990 neue ,,Realprasenz daraufhin zu befragen, ob
sie nicht nur als Synonym flr bereits eingefiihrte Begriffe verwendet wird. Vorweg seien
Realprasenz und Préasenz als rein relationale Begriffe definiert, die also weder schon eine
Vergegenwartigung des Mythos noch wie bei Grieshop eine letztlich unerklarliche, augen-
blickliche Anwesenheit eines ,,ganz Anderen* bedeuten, sondern flr sich besehen inhaltsleer
sind. Es wird sich zeigen, dass die ungreifbare Seite des Selbst ebenso prasent gemacht wer-
den soll wie ungreifbare Abstrakta, so etwa die Schuld oder das Bose in SchluBchor oder das
existenzielle Hoffen im Gleichgewicht. Wahrend Grieshop Présenz als Effekt der Inszenierung
auffasst und diese somit nur als Reaktion des Rezipienten in Erscheinung tritt, untersuche
ich Prasenz auf der Textebene bzw. Handlungsebene”: Prasenz, von der der Text erzihlt,
Prasenz, die sich in den Figuren ereignet und die eine Wirkung der Bihnensprache ist, wenn
Undarstellbares in Signifikanten Ausdruck findet.

1.4 Aufbau der Arbeit

Zur theoretischen Grundlegung der Arbeit wird schwerpunktmalig der Essay Der Aufstand
gegen die sekundére Welt analysiert (Kapitel 2). Zunachst wird George Steiners These auf-
genommen, dass der Verlust von Authentizitat in der ,,sekundaren Welt“ vom Bruch zwi-
schen Wort und Welt herrtihre (Kapitel 2.1), was durch Strauf3 eine Wendung in die Aufkla-
rungskritik erfahrt (Kapitel 2.2). Da im Weiteren zeichentheoretisch argumentiert wird, soll
die Krise der Reprasentation wenigstens anhand einiger wichtiger Stationen dargelegt wer-
den (Kapitel 2.1.1). Auf der gewonnenen Grundlage werden die auf Prasenz und Unmittel-
barkeit zielenden Kernbegriffe des Essays untersucht (Kapitel 2.3 und 2.4): ,,sakrale Poetik“,
.Realprasenz*, ,,Emergenz“. Dabei werden zentrale Gedanken aus weiteren Essays um 1990
hinzugenommen. Diese Essays sind: Die Distanz ertragen. Uber Rudolf Borchardt (1987), Die

* Auch Bernhard Greiner verweist auf die Ubersetzung des Prasenzdiskurses in die Handlungsebene,
s. Anm. 44,
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Erde — ein Kopf. Dankrede zum Georg-Buchner-Preis (1989) und Anschwellender Bocksgesang
(1993). Es wird sich das Bild eines auf Vermittlung angelegten Subjektivitats- und Asthetik-
Projektes ergeben. Da flir die Dramen mdoglichst geschlossene Lesarten gewonnen werden
sollen und zudem Unterschiede hinsichtlich der Subjektivitatsproblematik und &sthetischer
Umsetzung zu erwarten sind, werden die Theaterstiicke nicht unter thematischen Gesichts-
punkten zusammengefasst, sondern jedes einzeln und in chronologischer Folge behandelt.
Dies soll bei der schwierigen Textlage auch eine klare Gedankenfiinrung ermaéglichen.

Das Theaterstiick Besucher von 1988 (Kapitel 3), das vor StrauR‘ Eintreten fir eine Asthetik
der Prasenz erschienen ist, thematisiert die Zerrissenheit und Haltlosigkeit des Subjekts. Bei
diesem Drama ist noch keine Vermittlung der Gegenséatze zu erwarten, sondern der resigna-
tive Ruckzug auf die Position des endlichen Alltags-Ich. Besucher fihrt das Subjekt an jenem
Scheideweg vor, an dem ihm die Orientierung auf das Eine (im Sinne einer Daseinsfun-
dierung) verloren geht und es von der Auflésung in das oberflachliche, zentrumslose Viele
erfasst wird. Straul3 zeigt hier den Paradigmenwechsel im Welt- und Ichverstandnis.

Das Drama Schlufichor von 1991 (Kapitel 4) arbeitet mit einer komplexen Symbolik und ist
mythisch aufgeladen. Es ist das schwierigste und fiir die Asthetik der Prasenz zugleich be-
deutsamste der drei Dramen. Schlul3chor zerfallt in drei Akte, von denen jeder das Thema der
Einheit unter anderem Blickwinkel beleuchtet. Einheit und Vereinigung sind selbst undar-
stellbar und haben mit der Deutschlandfrage ihren Grund wiederum in etwas Ungreif-
barem: in der Schuld, die Deutschland im Zweiten Weltkrieg auf sich geladen hat. Die
untilgbare Schuld und die einigende Kraft der Untat — also Einheit in der Negation — eroff-
nen einen mythischen Diskurs. Im ersten Akt wird ersichtlich, wie in einer Asthetik der
Prasenz das Undarstellbare als Undarstellbares vergegenwartigt wird (Kapitel 4.1.1). Der
zweite Akt wendet die Frage der Schuld auf das Subjekt. Dieses erreicht im realprasen-
tischen Moment des Versehens zwar eine Form der Selbstvergegenwartigung, die aber im
selben Augenblick von Stérfaktoren durchkreuzt wird, die sowohl in der Schuld, im Ende
der Liebe als auch im koérperlichen Begehren ihren Grund haben. Das Subjekt, das flr einen
Augenblick so hoch hinaus konnte, stirzt in das Nichts, in das Dazwischen der fehlenden
Mitte von Korper und Geist. So wird im zweiten Akt Subjektivitat zugleich in ihrer héchsten
Moglichkeit und in ihrer Unmoglichkeit vorgefuhrt (Kapitel 4.2). Der dritte Akt hat den
Mythos der ,,Einheit des Volkes* zum Inhalt und entlarvt ihn als Luge. Statt des Adlers steht
am Ende der deutsche Wald als Symbol der zentrumslosen Undurchschaubarkeit.

Mit der Figur Lilly Groth in Das Gleichgewicht (1993) wird die Zerrissenheit des Subjekts
zwischen korperlicher Leidenschaft und der ins Unendliche zielenden Sehnsucht des
Herzens thematisiert. Zweitere hat ihren Ort und ihre Mdglichkeit prasent zu werden in der
Kunst. StrauBR entwirft in Lilly Groth ein Gleichgewichtsmodell der zwei unvereinbaren
Spharen, das zum Scheitern gebracht wird. Erst am Ende wird eine Verbindung der Schwebe
zwischen endlichem und unendlichem Ich hergestellt.
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2 Der Aufstand gegen die sekundéare Welt: Prasenz im Zeichen und Ereignis

1989, als die Theoriediskussion von Intertextualitat, Diskurs und Dekonstruktion bestimmt
war und aus Texten nicht mehr der eine Sinn, sondern stets sich verschiebende Bedeutungen
herausgelesen wurden, setzte George Steiner Gott als Garanten fur den Sinn ein und pla-
dierte fUr ein neues unmittelbares Erlebnis metaphysischer Werke. Diesen Ansatz legte er in
Real Presences dar — auf Deutsch 1990 unter dem Titel Von realer Gegenwart. Hat unser Sprechen
Inhalt? erschienen. In seinem Nachwort zu diesem Werk wendet sich Strau unter der Uber-
schrift Der Aufstand gegen die sekundare Welt mit Steiner gegen die Dominanz von sekundaren
Diskursen, einem Sprechen-tber, unter dem die unmittelbare Begegnung mit Kunst und
Welt verloren gehe.

2.1 Der Bruch zwischen Wort und Welt

Straul3 kennzeichnet die ,,sekundéare Welt* als Welt ohne Authentizitat und voll undurch-
sichtiger Verweisungen, als ,,Dickicht der Vermittlungen, Moderationen und Interpretatio-
nen“ (AW 44). Den Ubergang von unmittelbarer zu mittelbarer Welterfahrung macht Strauf
wie Steiner am Beispiel Stéphane Mallarmés und dessen moderner Sprachauffassung fest.
Deren wesentliches Merkmal sei der Bruch zwischen Signifikant und Referent. Wort und
Welt fielen auseinander, es entstand eine Kluft zwischen dem anwesenden Zeichen und dem
abwesenden Bezeichneten. Die Sprache wurde autonom.

Fir den Eintritt der Modernitat in unser Sprach-Bewulitsein gibt Steiner ein prazises
Datum an. Es geschah, als Mallarmé sagte: das Wort Rose bedeutet nichts anderes als
die vollkommene Abwesenheit des so bezeichneten Gegenstands. (...) Bis dahin mochte
man an Gott und der Welt zweifeln, mochte fromm oder aufgeklart sein, jede Geistes-
haltung verblieb dennoch im Vertrauen auf die Logos-Stiftung der Sprache. Nun aber
war es zum Kontaktbruch zwischen Welt und Wort gekommen. Fortan sprach sich die
Sprache selbst, und die Welt, Gottes Schopfung, war ihr: die reale Abwesenheit: nicht
da, wo Worte. (AW 49)

Was Straul3 verkirzt als die Trennung von Welt und Wort wiedergibt, ist im Original bei
Steiner praziser als die ,,Loslésung der Sprache von duRerer Referenz*® bezeichnet. De Saus-
sure habe dieser Erkenntnis systematische Form verliehen. ,,Doch Mallarmé geht weiter, und

w94

der ontologisch kritische Schritt findet bei ihm statt.“™ Steiner zieht Mallarmés Beispiel vom
Wort ,,Rose* heran, das gerade die Absenz aller Rosen bedeute. ,,Das, was dem Wort Rose,
jener willktrlichen Ansammlung zweier Vokale und zweier Konsonanten, seine einzige Le-
gitimation und Lebenskraft verleiht, ist, so konstatiert Mallarmé, ,I’absence de toute rose‘.“*
Entscheidend fir das Problem realer Gegenwart ist, dass Steiner aus der von Mallarmé ver-
tretenen Autonomie der Sprache eine reale Abwesenheit und Nihilismus ableitet. Die
Grundkonstante abendlandischen Denkens, der Logos als Blrge einer sinnvollen Welt, sei

aufgegeben worden.

% George Steiner: VVon realer Gegenwart. Hat unser Sprechen Inhalt? Minchen 1990, S. 129.
94

Ebd., S. 130.
*Ebd., S. 131.
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Wenn ich nicht fehlgehe, stehen wir hier genau an der Quelle philosophischer und &s-
thetischer Moderne, am Punkt, an dem mit der Ordnung des logos gebrochen wird, wie
sie westliches Denken und Empfinden immer gekannt hatte, wenigstens seit der Tau-
tologie, die aus dem brennenden Busch gesprochen wurde. (...) Eine auf den logos ge-
grindete Ordnung impliziert (...) eine zentrale Annahme ,realer Gegenwart‘. Mallar-
més Zurlckweisung der Vereinbarung von Referenz und sein Beharren darauf, da
Nicht-Referenz den wahren Genius und die Reinheit von Sprache konstituiert, implizie-
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ren eine zentrale Annahme ,realer Abwesenheit".

Der Begriff ,,Logos*, der in der Philosophiegeschichte mehrere Wandlungen vollzogen hat,
wird hier in der Grundbedeutung eines Garanten verwendet, auf den sich das ganze Ge-
baude des Denkens und Sprechens stitzt und sich als ein sinnvolles erweist. Logos — stets
konnotiert mit Vernunft, Verstand, Wort, Sinn — beschreibt den Hintergrund, der Sprechen
sinnvoll macht und insofern die Beziehung zwischen Wort und Inhalt garantiert. Nur: In
Berufung auf einen Logos verlasst Steiner nicht das Schema reprasentationaler Darstellung.®’
Denn jedes Reprasentationsmodell basiert auf einer grundlegenden Doppelbédigkeit oder
»Zwei-Welten-Ontologie®, wie es Sybille Kramer nennt. Zeichen stehen fur Objekte, wobei
zwischen beiden Bereichen eine unaufhebbare Differenz besteht. Der Grad der Prasenz, der
erreicht wird, ist im Gegensatz zu einer magischen, rituellen, mystischen oder mythischen
Erfahrung lediglich der einer Vergegenwartigung.

Das ist der Lebensnerv der Idee der ,,Reprasentation*: Nicht Epiphanie, also Gegen-

wartigkeit, vielmehr Stellvertreterschaft, also Vergegenwartigung, ist das, was die Zei-

chen fur uns zu leisten haben.”
Statt Realprasenz kann Steiners Modell also nur Présenz hervorbringen. Es geht ihm auch
offenbar weniger um die Aufhebung einer ,,Zwei-Welten-Ontologie* (was zum theologi-
schen Begriff der Realprasenz fuhren wirde) als um den verblrgten Konnex dieser zwei
Welten unter Einbindung des Subjekts. Denn seine Argumentation zielt auf die Wiederher-
stellung, die Heilung der Beziehung, die das Subjekt tber die Sprache zur Gegenwart des
Seins sowie zur Andersheit des Seins — was auf eine transzendente Sphéare hinweist — und
zur Objektwelt erhalt:

In jedem anderen Bereich [als dem des Todes, Anm. d. Verf] ist die Phdnomenologie
des Sagens seit den Sumerern und den Vorsokratikern die einer unerlalilichen Bezie-
hung zur Gegenwart und Andersheit des Seins und der Welt gewesen. Es war diese
Unerlafilichkeit, die sich ganz zentral im Begriff und in der metaphorischen Reichweite
des logos dargestellt hat, sowohl in Religion, Philosophie und Dichtung als auch in der
Anrufung und streitbaren Auslegung des Gesetzes.*

* Ebd.

" Fur »Reprasentation” wird die von W. J. Thomas Mitchell formulierte Definition zugrunde gelegt,
die sowohl fiir den Bereich der Asthetik als auch fiir das Staatswesen gilt: ,,Reprasentation ist stets
von etwas oder jemand, durch etwas oder jemand und ftr jemand.” Die vierte Position bildet der
,»Urheber der Darstellungsintention*, der festlegt, welches Zeichen fiir jemanden was darstellen soll.
(W.J. Thomas Mitchell: Représentation. In: Hart Nibbrig (Hg.): Was heil3t ,Darstellen‘? Frankfurt
a.M. 1994, S. 18.)

* Sybille Kramer: Sprache — Stimme — Schrift; Sieben Gedanken tiber Performativitat als Medialitat. In:
Uwe Wirth (Hg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt a.
M. 2002, S. 323.

* George Steiner: Von realer Gegenwart, S. 122.
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Als entscheidende Differenz zu einem symbolistischen Ansatz Mallarmés erscheint die Be-
heimatung des sprechenden Menschen in dem, worauf seine Worte als Referenz verweisen.
Denn der Bezug zum Signifikat als einer tieferen Bedeutung des Seins, im Sinne des Wesens
der Dinge, ware mit Mallarmés Kunst auch erreicht — jedoch evoziert von Form und Materi-
alitat der Sprache, also in einem Sprung Uber die sinnlich wahrnehmbare Welt hinweg. Das
besagt das Rosen-Beispiel, das Steiner als Beleg fuir den Bruch zwischen Wort und Welt he-
ranzieht:

Seine [Mallarmés, Anm. d. Verf] Intention charakterisiert er in dem Gedicht ,Prose
pour des Esseintes‘ (1885) mit dem Begriff der Hyperbel als einem ,Sprung‘ in ein Jen-
seits der Realitat. Durch Evokation — nicht etwa durch Beschreibung - soll sein Gedicht
das hinter der Wirklichkeit liegende Sein sichtbar machen. In einem berlhmten Aus-
spruch hat Mallarmé diesen ProzeR am Beispiel des Wortes ,fleur* beschrieben. Das
Wort Blume, das sprachliche Zeichen also, lalt, der Musik vergleichbar, die Idee der
Blume erstehen, die man in allen konkreten BlumenstrauRen vergeblich sucht.*”
Um die Licke zwischen Wort, Welt und Subjekt wieder schliefen zu kdnnen, flhrt Steiner
das Vertrauen ins Feld. Er stutzt sich dabei auf historische Praxis. Die ganze menschliche

Geschichte hatte ohne diese Ubereinkunft keine Bedeutung.

Diese Einsetzung des Vertrauens, dieser Eintritt des Menschen in die Stadt des Men-
schen, findet zwischen Wort und Welt statt. Nur im Lichte dieses Zutrauens kann es
eine Geschichte des Bedeutens geben, die ihr genaues Pendant in einer Bedeutung der

Geschichte hat.***
Sprachliche Bedeutung im Sinne des Referenzbezuges wird hier zum Axiom eines sinnvollen
Lebens.

2.1.1 Die Krise der Reprasentation (Nietzsche, Hofmannsthal, Derrida)

Sprachphilosophisch gesehen, versucht Steiner die Wiedereinsetzung eines unkritischen,
naiven Reprasentationalismus. Das ware der Rickschritt hinter die Moderne und hinter eine
Entwicklung, von der im Folgenden einige fur die deutsche Literaturwissenschaft wichtige
Stationen aufgezeigt werden.

' Jurgen Grimm/Margarete Zimmermann: Literatur und Gesellschaft im Wandel der 111. Republik.

In: Jirgen Grimm (Hg.): Franzésische Literaturgeschichte. Stuttgart, Weimar 1999°, S. 288. Ana-
logien in der bildenden Kunst zeigen sich z. B. bei Paul Cézanne: ,,Das Wirkliche, das Wahre und
das Richtige — die Werte jeder klassischen Kunst — beziehen sich bei Cézanne weder auf die unmit-
telbaren Winsche und Objekte seiner Triebnatur, noch auf die auere Erscheinung der sichtbaren
Wirklichkeit, sondern auf die geistige Struktur, die er hinter dieser und durch diese wahrnimmt
und die er in seiner Malerei aufzuzeigen und zu realisieren versucht. Alles ist Form, Mal} und
Proportion, alles ist Spannung und Gleichgewicht.“ (Sandro Bocola: Die Kunst der Moderne. Zur
Struktur und Dynamik ihrer Entwicklung. Von Goya bis Beuys. Darmstadt 1997, S. 140.)

""" George Steiner: VVon realer Gegenwart, S. 123.
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2.1.1.1 Zweifel an der Referenz

Friedrich Nietzsche kehrte die Arbitraritat des sprachlichen Zeichens heraus und kritisierte
die nur vermeintliche Reprasentation der wahren Dinge im Wort. Den Bruch zwischen Sub-
jekt und Objekt Uberbricke der Mensch durch Metaphernbildung, welche sich in zwei Stu-
fen vollziehe. Uber den ,,Sprachbildner* heiRt es in dem Aufsatz Ueber Wahrheit und Liige im
aussermoralischen Sinne von 1873:

Er bezeichnet nur die Relationen der Dinge zu den Menschen und nimmt zu deren
Ausdrucke die kiihnsten Metaphern zu Hulfe. Ein Nervenreiz zuerst Ubertragen in ein

Bild! erste Metapher. Das Bild wieder nachgeformt in einem Laut! Zweite Metapher.102

Das Wort definiert Nietzsche dementsprechend als ,,Abbildung eines Nervenreizes in Lau-

ten“'”

und deckt mit seiner Darstellung auf, dass mit dem Wort nie das Ding erreicht wird,
sondern Worter nur vom Menschen verliehene Benennungen und Konventionen sind, deren
Konstruktionscharakter ausgeblendet wird. Der Mensch ,,vergisst also die originalen An-

104

schauungsmetaphern als Metaphern und nimmt sie als die Dinge selbst*“™". Nur in der Tau-

tologie werde, allerdings auf Kosten von Erkenntnis, die Lige vermieden.

Wenn er [der Mensch, Anm. d. Verf.] sich nicht mit der Wahrheit in der Form der Tau-
tologie d.h. mit leeren Hulsen begniigen will, so wird er ewig lllusionen fir Wahrheiten

einhandeln.*®
Ein berlhmtes literarisches Beispiel aus der friilhen Moderne fur die Sprachkrise und deren
Auswirkung auf das Subjekt ist der Brief des Lord Chandos (1901) von Hugo von Hof-
mannsthal. Ausgehend von der Reprasentation als Darstellung von etwas, durch etwas, flr
jemanden, zeigt sich in diesem fiktiven Brief, wie die Relation zwischen Subjekt und Wort
und damit auch die Relation zwischen Wort und Welt fur den Ich-Erzahler verloren gegan-
gen ist. Der symbolische Bezug I6st sich auf.

Das Subjekt fallt heraus aus dem Zusammenhang, der die ,,geistige und korperliche Welt*,
subjektives Bewusstsein und koérperliche Existenz, geistige Abstraktion und materielle Kon-
kretheit, Individuum und Gesellschaft, nattirliches und gesellschaftliches Leben zur Einheit
gefugt hat. Die Erfahrung einer zersplitterten Welt sprengt den Zusammenhang der Worte
untereinander, welche ihren Reprasentationsanspruch einbifRen. Auch das Diktum eines
»Urhebers®, der laut Mitchell den Repréasentationszusammenhang zwischen Zeichen, Ding
und Subijekt einsetzt, verliert seine Gultigkeit.

" Friedrich Nietzsche: Ueber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinne. In: Friedrich Nietzsche.

Hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Kritische Studienausgabe, Band 1 (KSA 1).
Munchen 1988, S. 879.

““Ebd., S. 878.

“"Ebd., S. 883.

" Ebd., S. 878.
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Worte und Sprache werden in ihrer selbstandigen Materialitat entdeckt, die weder einen
Bezug zur Welt hat (Worte als ,,Wirbel, (...) durch die hindurch man ins Leere kommt“'*),
noch einen Bezug zum Subijekt:

. aber sie [die Begriffe, Anm. d. Verf.] hatten es nur miteinander zu tun, und das
Tiefste, das Persdnliche meines Denkens, blieb von ihrem Reigen ausgeschlossen. Es
tiberkam mich unter ihnen das Gefiihl furchtbarer Einsamkeit; (...)"”

Im fiktiven Brief Hofmannsthals kénnen die Worte — um mit Nietzsche zu sprechen — die
Illusion von Wahrheit nicht mehr aufrechterhalten, weil das konstruierte Begriffsgebaude'®
briichig und das Fehlen des Fundaments offenbar geworden ist. Es zeigt sich, dass der Zugriff
auf Dinge und Wahrheit in Worten und den an Sprache gebundenen Gedanken unmdglich ist:
,»ES ist mir vollig die Fahigkeit abhanden gekommen, Uber irgend etwas zusammenhangend

zu denken oder zu sprechen.“'®

Als der Briefeschreiber an seine Tochter appellieren will,
~immer wahr zu sein“, versagen ihm die Begriffe ihren Dienst. Das erzahlende Ich ist nicht
mehr in der Lage, ein Urteil zu fallen, also in Worten einen festen Standpunkt zu beziehen:
.»(...) die abstrakten Worte, deren sich doch die Zunge naturgemal bedienen muf3, um irgend-

welches Urteil an den Tag zu geben, zerfielen mir im Munde wie modrige Pilze.***°

2.1.1.2 Prasenz als Gegenmodell zur Referenz

Das Grundmodell von Sprache ist laut Umberto Eco die begriffliche Abstraktion, die vom
Konkreten und Partikularen auf eine Ebene des Allgemeinen gelangt:

Durch das Zeichen lost der Mensch sich los von der rohen Wahrnehmung, von der Er-
fahrung des hic et nunc, und abstrahiert. Ohne Abstraktion gibt es keinen Begriff, und

ohne Abstraktion gibt es erst recht kein Zeichen.™

Als Umkehrung dieses Prozesses setzt in der Krisenerfahrung des Lord Chandos eine Fokus-
sierung des Partikularen ein: ,,Es zerfiel mir alles in Teile, die Teile wieder in Teile, und

112

nichts mehr liel sich mit einem Begriff umspannen.“ " An die Stelle eines geistigen Lebens

voll intellektueller Zusammenhénge rtckt das sinnlich erfahrene, punktuelle Augenblicks-
erlebnis. Fur diese ,,guten Augenblicke****

und Objekt — zur Einheit.

flgt sich alles — Geist und Koérper sowie Subjekt

® Hugo von Hofmannsthal: Der Brief des Lord Chandos. In: Deutscher Geist. Ein Lesebuch aus zwei

Jahrhunderten, Band 2, Frankfurt a. M. (Insel Verlag) 1982, S. 665.
" Hofmannsthal: Lord Chandos, S. 666.
"% \gl. Friedrich Nietzsche: Ueber Wahrheit und Liige, S. 882: ,,Man darf hier den Menschen wohl be-
wundern als ein gewaltiges Baugenie, dem auf beweglichen Fundamenten und gleichsam auf flies-
sendem Wasser das Aufthirmen eines unendlich complicirten Begriffsdomes gelingt; freilich, um auf
solchen Fundamenten Halt zu finden, muss es ein Bau, wie aus Spinnefaden sein, so zart, um von der
Welle mit fortgetragen, so fest, um nicht von dem Winde auseinander geblasen zu werden.*
Hofmannsthal: Lord Chandos, S. 665.
"’ Ebd., S. 665.
"' Umberto Eco: Zeichen. Einflhrung in einen Begriff und seine Geschichte. Frankfurt a. M. 1977, S.
108.
Hofmannsthal: Lord Chandos, S. 666.
Hofmannsthal: Lord Chandos, S. 667.
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An die Stelle intellektueller Erkenntnis, die Uber Begriffe vermittelt wird, tritt die ,,Offenba-
rung“*** als unmittelbares Erlebnis. Die Erfahrung ,,h6heren Lebens“ entziindet sich nicht
am abstrakten Wort, sondern am Anblick eines alltdglichen Gegenstandes bzw. an sinnlich
und geistig evozierter Vorstellung. Diese Gegenstande bzw. Bilder fungieren nicht als Repréa-
sentanten (symbolische Zeichen), sondern sie sind das ,,GefaR*, welches ,,geftllt“ mit der
»Flut gottlichen Gefuhls

Verweisungscharakters entfallt.

“** mit eben dieser Flut zu einer Einheit wird. Die Distanz des

Doch nicht nur das Wahrgenommene bildet eine Einheit, auch das Subjekt wird in der
Wahrnehmung zur geistig-sinnlichen Ganzheit und nimmt das unmittelbar Erlebte in sich
auf, ja verschmilzt damit. Es fuhlt sich ,,mit einer solchen Gegenwart des Unendlichen

durchschauert, von den Wurzeln der Haare bis ins Mark der Fersen“**°

. Die Partizipation
geht einher mit Auflésungsgefiihlen. Das Subjekt wird eins mit der imaginierten Welt: ,(...)
und es gibt unter den gegeneinanderspielenden Materien keine, in die ich nicht hintber-
zuflieBen vermochte.“™*" Nicht nur Subjekt und Objekt werden eins, auch Verstand und Ge-
fuhl (,,mit dem Herzen zu denken®, ebd.), Kérper und Geist werden ununterscheidbar. So
spricht Lord Chandos von den erfullten Augenblicken als ,,sonderbaren Zufallen (...), von
denen ich Ubrigens kaum weil}, ob ich sie dem Geist oder dem Korper zurechnen soll

(...)****. Im Augenblickserlebnis partizipiert das Subjekt an einem ,,géttlichen Gefiihl(es)"*.

Anstatt der verloren gegangenen Vergegenwartigung Uber die Reprasentationsbeziehung
erfahrt das Subjekt ein erfllltes hic et nunc. Dieses steht abseits der logozentrischen ,,Zwei-
Welten-Ontologie*, die mit jeder Signifikant-Signifikat-Relation aufgespannt wird. Folge-
richtig stehen diese Erlebnisse aufl3erhalb der Sprache.

Denn es ist ja etwas vollig Unbenanntes und auch wohl kaum Benennbares, das in sol-
chen Augenblicken, irgendeine Erscheinung meiner alltaglichen Umgebung mit einer
tiberschwellenden Flut héheren Lebens wie ein GefaR erfullend, mir sich ankiindet.™

Die dennoch beredte Darstellung thematisiert den Topos des Unaussprechlichen,

namlich weil die Sprache, in welcher nicht zu schreiben, sondern auch zu denken mir
vielleicht gegeben ware, weder die lateinische noch die englische noch die italienische
und spanische ist, sondern eine Sprache, von deren Worten mir auch nicht eines be-
kannt ist, eine Sprache, in welcher die stummen Dinge zu mir sprechen, und in welcher
ich vielleicht einst im Grabe vor einem unbekannten Richter mich verantworten
werde."!

“* Ebd.
“* Ebd.
" Ehd., S. 669.
" Ebd.
“$Ebd., S. 670.
" Ebd., S. 667.
“Ebd., S. 667.
“'Ebd., S. 672.
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Auch wenn die Sprache das Darzustellende nicht fassen kann, minden die Artikulationsver-
suche doch in einen zentralen Begriff: den der Gegenwart, der Prasenz. So beschreibt das
erzédhlende Ich den Todeskampf vergifteter Ratten, welchen es sich in seiner Vorstellung
bildlich ausmalt und nachempfindet, mit folgendem Gleichnis:

Sie entsinnen sich, mein Freund, der wundervollen Schilderung von den Stunden, die
der Zerstdrung von Alba Longa vorhergehen, aus dem Livius? Wie sie die Stralen
durchirren, die sich nicht mehr sehen sollen ... wie sie von den Steinen des Bodens Ab-
schied nehmen. Ich sage Ihnen, mein Freund, dieses trug ich in mir und das brennende
Karthago zugleich; aber es war mehr, es war géttlicher, tierischer; und es war Gegen-
wart, die vollste erhabenste Gegenwart.**

Diese Gegenwart wird Sprache nie erreichen.

Der Chandos-Brief zeigt modellhaft, wie in der Krise sprachlicher Représentation die Gegen-
bewegung hin zur Augenblicks-Présenz erfolgt. Dabei problematisiert der Text, dass das
prasentische Einheitserlebnis auBerhalb der Sprache liegt, und zeigt, wie ein Autor versucht,
Présenz zu erzeugen, indem er mit den Mitteln der Sprache deren Grenzen Uberwindet. Er
macht dies, indem er mit reichhaltigen erzahlerischen Passagen, der Schilderung von Gleich-
nissen und mit dem wortgewaltigen Reden Uber das Nicht-Sagbare zu einer grof3en Sprach-
handlung ausholt. Geht man von der erstmals von John L. Austin in How to do Things with
Words getroffenen und von heutigen Theoretikern weitergedachten Unterscheidung aus,
»(d)aR Sprache nicht nur eine referentielle Funktion erflllt, sondern immer auch eine per-

formative***®

, dann betont Hofmannsthal die performative Funktion der Sprache, um die Re-
striktionen ihrer repréasentationalen Struktur und damit ihrer referentiellen Ausrichtung zu
Uberwinden. Dieser relativ frihe Text gibt bereits den Hinweis darauf, dass Prasenz - als
Gegenbegriff zu bloRer Vergegenwaértigung — wesentlich Uber den Sprechakt und nicht die

Reprasentationsleistung sprachlicher Zeichen erzeugt wird.***

Festzuhalten ist aber auch, dass das Sprach- und Préasenzmodell dieses Textes aus der friihen
Moderne noch auf der Annahme eines transzendentalen Signifikats und dem Glauben an
etwas Letztes und Unverbrichliches griindet, auf dem Dasein und Sprache basieren und das
dem Menschen - hier in der Form géttlichen Fluidums — auch zuganglich werden kann. Die-
ses Vertrauen auf eine Sinngebung ist tief in der Tradition des Denkens verwurzelt:

" Ebd., S. 668.

'® Erika Fischer-Lichte: Grenzgange und Tauschhandel. Auf dem Wege zu einer performativen Kul-
tur. In: Uwe Wirth (Hg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften.
Frankfurt a. M. 2002, S. 290.

Grundsétzlich gehe ich davon aus, dass beide Funktionen nicht vollig voneinander zu trennen sind,
sondern ineinander wirken. Dies entspricht der Sprach-Auffassung von Paul de Man, der Rhetorik
(diesen Begriff verwendet er im Sinne einer bedeutungserzeugenden Weise der Sprechhandlung
und nicht im Sinne von Stilfiguren) und Semantik als sich gegenseitig unterlaufende und dabei stets
gemeinsam auftretende Seiten der Sprache betrachtet. Vor allem literarische Sprache, aber nicht nur
diese, gelange deshalb nie zu einer Bedeutung, sondern eine figurative und eine buchstébliche
Bedeutung konkurrieren sténdig. Literatur zeichne sich durch ,,die rhetorische, figurative Macht
der Sprache* aus (Paul de Man: Allegorien des Lesens. Frankfurt a. M. 1988, S. 40). Das Moment der
Dekonstruktion liegt, wenn man de Man folgt, in der Sprache selbst.

124
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So, wie die westliche Philosophie ,phonozentrisch’ ist, auf die ,lebendige Stimme* zen-
triert und der Schrift gegentiber zutiefst mifStrauisch, ist sie auch in einem weiteren
Sinne ,logozentrisch‘, dem Glauben an ein endgultiges ,Wort‘, eine endgultige Prasenz,
ein Wesen, eine Wahrheit oder eine Wirklichkeit verhaftet, die die Grundlage unseres
ganzen Denkens, unserer Sprache und unserer Erfahrung darstellt. Sie hat sich nach
dem Zeichen gesehnt, das allen anderen ihre Bedeutung gibt — dem ,transzendentalen
Signifikanten‘ — und nach dem fundamentalen, nicht mehr in Frage zu stellenden Sinn,
auf den alle unsere Zeichen zu deuten scheinen kénnen.**

Die Verneinung von eindeutigem Sinn und feststehender Bedeutung hat im Poststruktura-
lismus die Krise der Reprasentation und des Subjekts verstarkt. Im folgenden Abschnitt wird

anhand von Jacques Derrida eine exemplarische poststrukturalistische Position zu Repra-
sentation und Prasenz dargelegt.

2.1.1.3 Die Destruktion des Signifikats

Jacques Derrida, der mit seiner Philosophie der Dekonstruktion die abendlandische Meta-
physik destruieren wollte,"”* geht von einer grundsatzlichen metaphysischen Struktur des
Zeichens aus. Das Zeichen und seine Differenzierung in Signifikant und Signifikat werden
von ihm zurickgefuhrt auf die Repréasentanz einer nicht fassbaren Transzendenz, auf die
Differenz zwischen sinnlicher und intelligibler Welt.

Die Differenz zwischen Signifikat und Signifikant gehort zutiefst in die Totalitat jener
groflen, von der Geschichte der Metaphysik eingenommenen Epoche; ausdricklicher
und systematischer artikuliert sie sich in der begrenzteren Epoche des christlichen
Schépfungs- und Unendlichkeitsglaubens, der sich die Mittel der griechischen Begriff-
lichkeit zunutze macht. Die Zusammengehdorigkeit ist wesentlich und unaufldsbar:
man kann die Bequemlichkeit und die ,,wissenschaftliche Wahrheit* des stoischen und
spéater des mittelalterlichen Gegensatzes zwischen signans und signatum nicht weiter
beanspruchen, ohne da man auch all seine metaphysisch-theologischen Wurzeln mit

. - 127
Ubernimmt.

Fur die Aufhebung dieser metaphysisch begriindeten Differenz zwischen Signifikant und
Signifikat steht bei Derrida das Modell der Schrift (Ecriture), die nicht mehr nur die Ver-
schriftlichung des mundlichen Wortes bedeuten soll. Schrift wird davon gelost, das Sekun-
déare zu etwas Primarem zu sein. Sie wird, Uber den Bereich der Sprache hinausgehend, als
Grundmodell eines gegenseitigen aufeinander Verweisens der Zeichen gedacht, das sich
ohne Ursprung und ohne zweite Dimension der Bedeutungsschépfung vollzieht. In dieser

128

gewissermalien eindimensionalen ,,Zirkulation der Zeichen* " geht auch das Signifikat auf.
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Terry Eagleton: EinfUhrung in die Literaturtheorie. Stuttgart 1988, S. 114.

Siehe Norbert Schneider: Geschichte der Asthetik von der Aufklarung bis zur Postmoderne. Eine
paradigmatische Einfuhrung. Stuttgart 1996, S. 251.

Jacques Derrida: Grammatologie. In: Dieter Mersch (Hg.): Zeichen Uber Zeichen. Texte zur Semiotik
von Peirce bis Eco und Derrida. Mlinchen 1998, S. 284.

' Ebd., S. 276.
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Nicht daR das Wort ,,Schrift” aufhdrte, den Signifikanten des Signifikanten zu bezeich-
nen; in einem ungewohnten Licht aber wird deutlich, daf’ ,,Signifikant des Signifikan-
ten® nicht langer eine akzidentelle Verdopplung und abgefallene Sekundaritét definiert.
»Signifikant des Signifikanten* beschreibt im Gegenteil die Bewegung der Sprache — in
ihrem Ursprung; aber man ahnt bereits, da ein Ursprung, dessen Struktur als Signifi-
kant des Signifikanten zu entziffern ist, sich mit seiner eigenen Hervorbringung selbst

hinwegrafft und ausléscht. Das Signifikat fungiert darin seit je als ein Signifikant. ">’

Mit den Signifikaten fur die metaphysische Systematik der Sprache geht es hier um die gro-
Ren Begriffe wie Wahrheit, auf die sich Denken und Sprache als etwas auRerhalb ihrer Gren-
zen Gegebenes stutzen. Wahrend in den angeflhrten Texten zur Moderne (Nietzsches
,»Ueber Wahrheit und Lige im aussermoralischen Sinne* und der Chandos-Brief) der Spra-
che lediglich die Erfullung ihrer Wahrheitsfunktion abgesprochen wurde, es aber noch
Grundannahmen ,,hinter* der Sprache gab, fallt nun die Wahrheit (als metaphysischer Wert)
selbst. Die zwischen Signifikat und Signifikant aufgespannte Konstruktion fallt in der Ecri-
ture zusammen. Die Signifikate werden hineingezogen in die eine Ebene der Schrift und in
das Spiel der Signifikanten. Es gibt keine tibergeordnete Position auf3erhalb der Sprache. Das
berthrt die Grundlagen der Sprachphilosophie.

Die Sekundaritat, die man glaubte der Schrift vorbehalten zu kdnnen, affiziert jedes
Signifikat im allgemeinen, affiziert es immer schon, das heift, von Anfang, von Beginn
des Spieles an. Es gibt kein Signifikat, das dem Spiel aufeinander verweisender Signifi-
kanten entkdme, welches die Sprache konstituiert, und sei es nur, um ihm letzten Endes
wieder anheimzufallen. Die Heraufkunft der Schrift ist die Heraufkunft des Spiels;
heute kommt das Spiel zu sich selbst, indem es die Grenze ausldscht, von der aus man
die Zirkulation der Zeichen meinte regeln zu kénnen, indem es alle noch Sicherheit ge-
wéhrenden Signifikate mit sich reif3t, alle vom Spiel noch nicht erfalten Schlupfwinkel
aufstobert und alle Festen schleift, die bis dahin den Bereich der Sprache kontrolliert
hatten. Strenggenommen lauft dies auf die Destruktion des Begriffs ,,Zeichen* und sei-
ner ganzen Logik hinaus.™

Auch das Grundelement des abendléandischen Denkens, der Logos, aus dem die obersten
Werte ihre Bedeutung gewinnen und auf den sich George Steiner wieder beruft, wird in Der-
ridas Sprachphilosophie der Ecriture irrelevant. Derrida definiert die Rationalitat neu, sie —
die umfassende Schrift beherrschend — ,,stammt nicht mehr aus einem Logos. Vielmehr be-
ginnt sie mit der Destruierung und, wenn nicht der Zerschlagung, so doch der De-Sedimen-
tierung, der Dekonstruktion aller Bedeutungen, deren Ursprung in der Bedeutung des Logos
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liegt. Das gilt besonders fur die Wahrheit. Denn jede metaphysische Bestimmung der

Wabhrheit sei verknupft mit der ,,Instanz eines Logos oder einer von ihm abstammend ge-
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dachten Vernunft“™, unabhangig davon, welche philosophiegeschichtliche Definition des

Logos man zugrunde lege.

' Ebd., S. 275.
“ Ehd., S. 275 f.
“'Ebd., S. 281.
2 Ebd.
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Mit dem metaphysisch begriindeten Zeichenverstandnis kritisiert Derrida auch die damit
verbundene Philosophie der Prasenz'®. Gegen diese Annahme des Gegenwartigwerdens,
der Présenz im Zeichen, setzt Derrida sein Modell der Differenz (différance). Er ist der
Auffassung, das ,,Zeichen ware also die aufgeschobene (différée) Gegenwart*, da zwischen
dem Dargestellten und dem Zeichen eine nicht zu Gberwindende Distanz bleibe. Statt der
Prasenz tritt im Zeichen die Differenz zum Gegenwartigen zu Tage. So stellt Derrida das
Reprasentationsschema dar:

Das Zeichen, so sagt man gewdohnlich, setzt sich an die Stelle der Sache selbst, der ge-
genwartigen Sache, wobei ,Sache‘ hier sowohl fir die Bedeutung als auch fur den Refe-
renten gilt. Das Zeichen stellt das Gegenwartige in seiner Abwesenheit dar. Es nimmt
dessen Stelle ein. Wenn wir die Sache, sagen wir das Gegenwértige, das gegenwartig
Seiende nicht fassen oder zeigen kdnnen, wenn das Gegenwartige nicht anwesend ist,
bezeichnen wir, gehen wir Giber den Umweg des Zeichens. Wir empfangen oder senden
Zeichen. Wir geben Zeichen. Das Zeichen waére also die aufgeschobene (différée)
Gegenwart. ***

Da Prasenz selbst jedoch nicht mehr Gberprifbar sei, kdnne sie dem Zeichen keine Legitimi-

tat verleihen. Damit kann auch die sprachliche Reprasentation in ihrer Funktion der Verge-

genwartigung einer kritischen Uberpriifung nicht standhalten. Sie erweist sich als unbe-

grundet.

Die gegenseitige Stltzung von Zeichen und Prasenz, durch die dieses jene und jene die-

ses bedingt, entlarvt eine Zirkularitat, die diejenige Liicke oder Leerstelle aufdeckt, die

die Strukturen der Représentation zerreif3en, werden sie nach ihrem Grund befragt.135
In dieser Philosophie — und in anderen poststrukturalistischen Ansatzen — ist das Moment
der Dezentralisierung wesentlich. Es gibt im Spiel der Signifikanten keine festen Bedeutun-
gen mehr. Zeichen sind zwar iterierbar, aber mit jeder Wiederholung haben sie eine andere
Aussage. Das zweite Merkmal, das deutlich wurde, ist das der Nicht-Prasenz: Aus der kriti-
schen Betrachtung des Repréasentations-Modells wird der Schluss gezogen, dass in Zeichen
und damit in der Sprache niemals etwas vollstandig prasent wird. Die Konsequenzen fir das
Subjekt, das sich selbst tber Sprache reflektiert, sind Nicht-Identitdt und Auflésung der
Subjektivitat. Das einheitliche, mit sich selbst identische Ich wird zur Gberkommenen Illu-
sion.

(...) es ware eine Illusion zu glauben, daf ich in dem, was ich sage oder schreibe, jemals
einem anderen vollig prasent sein konnte, denn Zeichen Uberhaupt zu gebrauchen,
zieht nach, dall meine Bedeutung stets verstreut, zerteilt und niemals ganz mit sich
selbst eins ist. Und nicht nur meine Bedeutung, sondern in der Tat auch ich selbst: da
Sprache etwas ist, woraus ich bestehe, (...) muf auch der ganze Gedanke, daR ich eine
stabile, einheitliche Entitat bin, eine Fiktion sein.**

¥ Vgl. Schneider: Geschichte der Asthetik, S. 252 f.

** Jacques Derrida: Die différance. In: J. D.: Randgange der Philosophie, hrsg. von Peter Engelmann,
Wien 1988, S. 35.

Dieter Mersch: Was sich zeigt: Materialitat, Prasenz, Ereignis. Minchen 2002, S. 2109.

Eagleton: Literaturtheorie, S. 113.
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Mit poststrukturalistischer Theorie wird die Annahme widerlegt, sprachliche Repréasentation
wirde etwas fur jemanden prasent machen. George Steiner méchte offenbar zur Anwesen-
heit zurtck, indem er mit dem Logos und dem transzendentalen Signifikat ,,Gott* wieder ein
metaphysisches Gebdude aufbaut. Gerade an den dekonstruktivistischen Thesen, gegen die
sich Steiner als Literaturwissenschaftler insbesondere wendet, wird deshalb anschaulich,
dass es ihm mit dem Ansinnen einer ,,Realprasenz®“ auch darum geht, ein ungebrochenes
Welt- und Seinsverstéandnis zu rehabilitieren.

2.2 Kritik an linksintellektueller Aufklarung

Im Unterschied zu Steiner identifiziert Strauf} ,,die Epoche ,nach dem Wort‘, den Epilog*
(AW 44) nicht nur mit Methoden wissenschaftlicher Textinterpretation, sondern insbeson-
dere mit dem Zeitgeist Deutschlands nach dem Zweiten Weltkrieg.

Dieser [der Epilog, Anm. d. Verf.] setzte zwar mit Nietzsches Todesurteil fuir den Lo-
gos-Gott schon fruher ein, aber das Imperium der Abschwdrung und der Leugnung mit
seinen unzéhligen radikalen Provinzen und subversiven Satyrspielen des Intellekts
konnte sich erst nach Zweitem Weltkrieg und Nazikult, als haBliche Aufklarung des
Hassenswerten unbegrenzt entfalten. Das kritisch-soziale Zeitalter war geboren und
liel3 auf ein schopferisches zurtckblicken. (ebd.)

Straul unternimmt in seiner Darstellung der ,,Epoche nach dem Wort“ eine Wendung zur
Aufklarungskritik. Er wendet sich gegen die linksintellektuelle Haltung, die sich in Deutsch-
land als Reaktion auf den Zweiten Weltkrieg und Holocaust herausgebildet hat. In der Kritik
am ,,Imperium der Abschworung und der Leugnung* trifft er sich mit national-konservati-
ver Kritik, welche vornehmlich den Linksintellektuellen vorwirft, nach 1945 in einer Uberre-
aktion alles Deutsche desavouiert, deutsche Kultur diskreditiert und die Bildung einer nati-

onal begriindeten Identitat verhindert zu haben. Gerd Bergfleth sei als Vertreter dieser ,,de-

“*" aus einem 1984 publizierten Aufsatz zitiert:

mokratischen Rechten
Uberblickt man die Geschichte des letzten Jahrhunderts, so kann man sagen: Die Deut-
schen schwanken haltlos zwischen Chauvinismus und WeltbUrgertum hin und her,
ohne zu einem gesunden Patriotismus finden zu kénnen, der ihnen gerade von den
beiden Extremen verwehrt wird. Wenn das Pendel nach der Ara nazistischer und ras-
sistischer Beschranktheit ganz zur anderen Seite ausgeschlagen ist, so stellt das entspre-
chend keine gute Reaktion dar, sondern wiederum eine Radikalkur, die das Kind mit
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Gerd Bergfleth vertffentlichte auch einen Aufsatz in dem Band ,,Die selbstbewuf3te Nation* (1994),
in den der Bocksgesang aufgenommen wurde und den Franz Wille in Theater heute als ,,trib-
reaktiondr* einstufte. Er kritisiert das Buch, ,,das sich als ,Standortbestimmung der demokratischen
Rechten’ versteht. Vor allem Beitrage von Brigitte Seebacher-Brandt, Ernst Nolte, Rainer Zitelmann,
Gerd Bergfleth und Roland Bubik geben sich zwar oberflachlich als Ausdruck einer ,demokra-
tischen Rechten’, aber unter dem diinnen Lack dieser Behauptung brechen immer wieder Satze und
Formulierungen durch, die solches unschwer als Camouflage und Lippenbekenntnisse erscheinen
lassen.” (Franz Wille: Bekenntnisse eines Unpolitischen? Ein Briefwechsel mit Botho StrauB. In:
Theater heute, 12/94, S. 1.) Wie der Brief Willes zum Ausdruck bringt und zudem andere Autoren
feststellen (s. Einleitung), ist Botho Strauf3 nicht in eine ,,rechte Ecke* zu stellen oder gar einem
neuen Faschismus zuzurechnen. Wohl aber berthrt Botho Straul? Themenkomplexe, die (in anderer
Weise) auch eine politische Rechte beschéftigen. Dazu gehort der Verlust des Heimatlandes,
insofern als nach der NS-Zeit flr einen Deutschen Patriotismus, wenn Uberhaupt, nur mit
Brechungen moglich und somit eine Verwurzelung in nationaler Identitat schwierig ist.
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dem Bade ausschuttet. Eine Totalisierung erganzt die andere, und beide sind gleicher-
malen beschrankt. So zichtet die neue Aufklarung einen Unmenschen, der sich im
Ubergang zur Menschheit befindet —: einen Deutschen, der Européer, Amerikaner, Jude
oder was immer sonst sein darf, nur nicht er selbst. Er ist dank der linken Reeducation,
die seine Kriegsniederlage erst vollstandig macht, zum Gastarbeiter im eigenen Land
geworden, ja weniger als das, denn dem fremden Arbeiter wird doch zumindest ein
Rest eigener Kultur zugestanden, wéhrend der menschheitliche Unmensch das Gna-
denbrot seiner Kultivierung von den linken Herrenzynikern der Aufklarungsmafia
empféngt. Denn alle Kultur geht nach Aufkléarungsverstandnis von oben aus, von den
Anwaélten der Menschheit, wohingegen alles Untere a priori Provinz ist, Ideologie, die

kritisch destruiert und zum Hoheren erhoben werden muR.**®

In StrauR* Argumentation findet sich das Spannungsverhéltnis zwischen oben und unten
wieder: Oben steht die in Herrschaftsposition befindliche Aufklarungskultur, das ,,Impe-
rium*“, das eine radikale Abwendung von ,,Zweitem Weltkrieg und Nazikult* vollzieht, wel-
che Straul? mit den pejorativen Worten ,,Abschwoérung und Leugnung“ herabsetzt. Unten
sind die ,,Provinzen* radikalisierter Ideologie und intellektueller Kapriolen angesiedelt, die
aufklarerische Restriktionen in ,,subversiven Satyrspielen des Intellekts unterlaufen. Das
Bild von Aufklarung und inharenter Gegenaufklarung, das Strauf} hier zeichnet, ist ein in
Antihaltung begriindetes und in einseitiger Ubersteigerung verzerrtes: die ,,haRliche Aufkla-
rung des Hassenswerten®. Immerhin bleibt der NS-Terror — was den Konservativen vom
Neonazi unterscheidet — als das ,,Hassenswerte* eindeutig negativ bewertet.

In Ubereinstimmung mit dem neokonservativen Diskurs geht es hier um die Forderung nach
einem neuen Umgang mit der Nazizeit, der linksintellektuelle Redeordnungen und Tabuzo-
nen durchbrechen soll. Auch wenn Strauf3 nie explizit den Genozid am judischen Volk an-
spricht, entzlindet sich gerade an diesem Thema das Verlangen der Neokonservativen nach
einer restriktionsfreien Debatte. Als Beispiel sei hier die Rede Martin Walsers bei der Ver-
leihung des Friedenspreises des Deutschen Buchhandels 1998 genannt und nochmal Gerd
Bergfleth zitiert:

Es muf3 endlich erlaubt sein, das Verhaltnis von Deutschen und Juden unbefangen zu
untersuchen, unbefangen von rechten und linken Vorurteilen, und das schlie3t ein, dafl3
man sich ebenso von unangebrachtem Hochmut wie von fu3falliger Prosternation ent-

fernt halt, ohne dartber in eine vage Neutralitat zu verfallen."*
Kritik an der Aufklarung Ubt Straul? bereits in dem Drama Jeffers Akt I, das erstmals 1989 in
den Fragmenten der Undeutlichkeit vertffentlicht wurde: ,,(...) sie rasselten mit ihren krummen
Begriffs-Bestecken in den leeren Blechnapfen der Vernunft, die aufmupfigen Gesellschaftsin-
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sassen (...)“ (JA I, 24) Das Begriffsrepertoire, das die marxistisch geschulte Linke prégte,
greife nicht mehr, sondern produziere nur noch hohlen Larm in einem Vernunft-Gettse, dem
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Gerd Bergfleth: Die zynische Aufklarung. In: Gerd Bergfleth et al.: Zur Kritik der palavernden
Aufklarung. Mlunchen 1984, S. 182.

“*Ebd., S. 181.

“* Dass StrauB hier ein Gesellschaftsbild entwirft, in dem intellektuell die Linke der 68er-Generation
pragend ist, findet im Text weitere Anhaltspunkte, z. B. JA |, S. 25: ,,Aber die pazifistischen
Veteranen stimmten die Meinung als erste um: ,Politisch meint er nichts anderes als wir selbst zur
Zeit des dreckigen Kriegs in Vietham. Amerika, verschone die Welt mit deinen Idealen! (...)".*
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die Grundlage entzogen ist. So lautet die Aussage dieser Metapher, die die Entkraftung der
gesellschaftlichen Linken nach dem Scheitern der 68er-Revolte aufgreift. Explizit demontiert
Straul3 den Leitbegriff der Sozialkritik. Dadurch, dass er ,,sozialkritisch* in ,,kritisch-sozial*
(AW 44) umkehrt und als Negativbegriff dem positiven Schopferischen gegenuberstellt,
entsteht eine pejorative Wendung: ,,Das kritischsoziale Zeitalter war geboren und liel3 auf
ein schopferisches zurtckblicken.” (ebd.) Das Soziale, das eine an der Gesellschaft und dem
Wohl der Menschen orientierte Zielsetzung ist, verliert hier die Prioritat. Strau3 kntpft an
menschenverachtendes Gedankengut an, das er fiktional bereits in der Figur des unter
Faschismusverdacht stehenden Jeffers erprobte:

»Ich meine nur®, so gab ich zur Antwort, ,,es ware vielleicht besser gewesen, nicht Gott
zuerst zu stirzen, feig wie wir sind, sondern den Menschen zuerst. Kein Individuum
wlrde um den Tode der Menschheit trauern. Kein einzelner empfindet etwas flr das
Schicksal der Rasse. Es ist banal und unbegreiflich, das Ende von allen.” (JA 1, 25)

Die Kraft der linksintellektuellen Aufklarung erscheint bei Straufl verbraucht, es herrscht
Stagnation. Nach dem hohlen Leerlauf, so die Forderung, misse etwas Neues kommen bzw.
Altes zurickkehren:

Der Autor weil3 selbstverstandlich, dal ihm gegenwartig noch die Seminare und Re-
daktionen in Reih und Glied entgegenstehen. Er weill aber ebenso sicher, dal} die
ideelle Macht der Abwesenheit und der Leugnung verbraucht ist, so wie die grof3e Sub-
version und Selbstherrlichkeit Nietzsches ihr Jahrhundert gehabt hat und nur einen zer-
streuten Haufen  kraftloser Empdrer* (Dostojewski) tbriglieR. Diese werden sich zwei-
fellos noch lange und je bedeutungsloser, um so verbissener als die Bewahrer jener
Thersites-Kultur ansehen, fur deren Verbreitung die deutsche Intelligenz nach dem
Krieg ihr Bestes gab, Zug um Zug haglicher und liebloser werdend. Doch all dies
enthélt keinen Funken Aussicht, keine Kraft zur Erneuerung und Veranderung mehr.
(AW 47)

Dass die Erneuerung vielmehr in der Wiederkehr des Alten gesehen wird, belegt Straul? vor-
ausweisend auf den Bocksgesang mit der positiven Darstellung des Reaktionars. Dieser ist der
Wieder-Entdecker von ,,Anwesenheit, Sinn, Logos“, die zentrale Anliegen Strauf3scher Ge-
sellschaftskritik wie Poetik sind. Der Reaktionar ist die Figur, in der die Engfihrung von
Kunst und Politik ihren Ausdruck findet:

Der Reaktionér ist eben nicht der Aufhalter oder unverbesserliche Ruckschrittler, zu
dem ihn die politische Denunziation macht — er schreitet im Gegenteil voran, wenn es
darum geht, etwas Vergessenes wieder in die Erinnerung zu bringen. Er hat jetzt und
hier vor sich die dichten Schleier des technischen Scheins und der Bedeutungsleere, und
er will sie teilen, zumindest fur lichte Augenblicke, in denen Anwesenheit, Sinn, Logos
offenbar werden. Nichts anderes verfolgt nach Steiner jedes grof’e Kunstwerk und ist
demnach auf eine zeitlose Weise ,reaktionar*; es kAmpft gegen VergeRlichkeit in jeder
Epoche. (AW 49)
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2.2.1 Journalismus als Inbegriff des Sekundaren

Indem StrauB3 das kritisch gesinnte Zeitalter in Opposition zum ,,schopferische(n)*“ (AW 44)
und schaffenden Zeitalter setzt, wird eine zerstérende und zersetzende Kraft der Kritik sug-
geriert. Das Primare, das dem Schopferischen entspricht, bildet so den Gegenpol zum Se-
kundéaren, das sich durch Sprechen-Uber und analysierende Zergliederung auszeichnet.
Strau wendet die Metapher des Parasitaren auf literaturwissenschaftliche Textinterpreta-
tion an: ,,Die Schutzhille des Textes ist zur Flechte des Parasiten geworden, der seinen Wirt
zersetzt und Uberwuchert.” (AW 46)

Diese zersetzende Wirkung entfalte tiber den Journalismus eine gesellschaftliche Dimension.
Dieser sei der ,,Genius* des ,,kritisch-soziale(n) Zeitalter (s)*“ (AW 44), und, wie Straufl mit
Steiner behauptet, der Inbegriff des Sekundéren. Er sei bis in die feinsten Verastelungen des
gesellschaftlichen Systems vorgedrungen:

Der Journalismus als letztlich die einzige, die héchststehende kulturelle Leistung der
Nachkriegsdemokratie; langst nicht mehr nur als Institution zur Verbreitung von Nach-
richt und Meinung, sondern vielmehr als eine umfassende Mentalitat des Sekundéren,
die tief eingedrungen ist in die Literatur, in die Gelehrsamkeit, die Philosophie und

nicht zuletzt in den Glauben und seine Amter. (AW 44)141

Das Pressewesen, das nach kritischen und sozialen Maximen organisiert ist, bleibt diesem
gesellschaftlichen Grundkonsens nicht nur treu, sondern Ubt seine Aufgabe in der Dar-
stellung Straul3‘* geradezu totalitér aus:

Der uns beherrschende Text, die tagtagliche Zeitung, entlarvt indessen Uberall das
scheinhafte Wort, er macht das Gewebe der Welt fadenscheinig. Nichts anderes ist frei-
lich ihre Aufgabe, und man brauchte kein Wort dartber zu verlieren, wéren die Dienst-
leistungen des Durchschauens und des MiRtrauens nicht beinahe das alleingultige, kon-
kurrenzlose Angebot, das heute allem 6ffentlichen und privaten Verstehen der Welt
aufgendtigt wird, in und vermittels der Sprache. (AW 45)
Uber ein rhetorisches Verfahren der Gegensatzbildung und der Auf- bzw. Abwertung ge-
langt Straul3 in dem Essay zu einem Gesellschaftsbild, in dem die kritischen, sekundaren
Diskurse alles dominieren, es nur noch Vermitteltes und nichts Unmittelbares gibt, nur noch
ein ,,Dickicht der Vermittlungen, Moderationen und Interpretationen“ (AW 44) herrscht.
Ausgehend von der Aufklarung, deren Prinzipien in den ,,Glauben* an die Technik einge-

gangen sind, und ausgehend von Straul3‘ Kritik an dieser Aufklarung entsteht das Bild vom

“! Strauf, der den Medien (vor allem dem Fernsehen) vorwirft, AuRerordentliches auf ein mittleres

Mal einzuebnen, findet hier in Steiner einen Gleichgesinnten, der diesen Prozess als ,,Anésthesie*
beschreibt. Beiden gleich ist auch die Feststellung einer totalitdren Wirkung: ,,Der Geist unseres
Zeitalters ist der des Journalismus. Der Journalismus drangt sich in jede Spalte und jeden RiR
unseres BewuBtseins. (...) Die journalistische Sichtweise spitzt jedes Ereignis, jede individuelle und
gesellschaftliche Konstellation auf maximale Wirksamkeit zu; doch der Schliff ist uniform. (...)
Paradoxerweise hat diese Monotonie anschaulicher Dringlichkeit eine Anasthesie zur Folge.*
(Steiner: VVon realer Gegenwart, S. 43 f.) Vgl. auch StrauB in Beginnlosigkeit: ,,Der technische Kult
frilt auf Dauer jede Regung von Differenz. Noch einmal begegnet uns das GroRRe Tier des Platon,
das schon war: der Staat, das Soziale, die Ideologie. Jetzt hockt es als das Ganze in der Kiinstlichkeit
... und wir kénnen uns seinen néachsten Ort nicht einmal mehr vorstellen! Unerfindlich, wohin es
jetzt noch weiterwandern kdnnte.* (BL 25)
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»dichten Schleier des technischen Scheins und der Bedeutungsleere* (AW 49). Damit knupft
der Autor an die in Die Erde — ein Kopf gebrauchte Metapher der Kunstlichkeit an: ,,Die
verschaltete Welt ist das komplette artificium (...)* (DEK 25). Wo fruher die Differenz zwi-
schen Urbild und Abbild bestand, existiert nach der ,,Implosion* der Realitat nur noch eine
Ebene der Simulation,*** statt der Vertikalen gibt es nur noch eine Horizontale. In dieser
Horizontalen verschmelzen die Oppositionen wie Realitat — Irrealitat, Natur — kinstliche
Erzeugung und sogar die von Subjekt — Objekt zur Indifferenz. Der Ort dieser totalen und
kiinstichen Welt ist — und hierin zeigt sich konstruktivistisches Denken — das menschliche
Gehirn und Bewusstsein.

Was ist Glashaus, was ist Welt? Was innen, was auRen? Was Automat und was Organ?

Nicht mehr zu unterscheiden. Wir fuhlen unseren Kopf Globus werden und gehen auf

einer Erde, die sich anschickt, ein einziger Kopf zu werden. (DEK 25)
Straul? macht in Die Erde — ein Kopf die Folgen fur das Subjekt deutlich, das alle Orientierung
verloren hat und haltlos ist. Dennoch tragt es den Wunsch einer Daseinsbegriindung in sich.
In Anlehnung an Bichners Lustspiel nennt Strau die Konsequenz das ,,Leonce-Prinzip:
vertieftes Leer-Empfinden bei allgemein erhdhter Irrealitat” (DEK 25). Die ,,Kélte der Spha-
ren*“ (DEK 28) beschreibt das Ausgesetztsein in lebensfeindlicher und undefinierter Umgebung.

Grenzen- und Differenzlosigkeit ist auch das Merkmal der ,,sekundaren* Welt, die eine Be-
trachtungsweise der klnstlich gewordenen Welt ist. Die akademische Interpretation von
Literatur zeichne sich dadurch aus, dass ,,jede Begrenzung des Kommentars durch die Scheu
vor dem Schopfungsakt, dem Werk, langst gefallen ist (AW 45 f.). Dem wird nun eine posi-
tiv bewertete Art der Auslegung gegenubergestellt: Statt bloRzulegen soll die Interpretation
einhillen und eine schiitzende Schicht um den heiligen Text legen:

(...) Steiners Argumentation (...) lalst auch keinen Zweifel, dal das Wort (wie auch das

Kunstwerk) an sich auslegungsbediirftig ist; nur gelte es, die Rede so zu fuhren, dal sie,

wie es talmudischer Uberlieferung entspricht, urspriinglich aus der Scheu vor der tabu-

verletzenden Benennung hervorgeht. Die unergriindliche Schrift bedarf der tagtagli-

chen Glossierung. Diese aber schitzt das Wort, umwebt die Wahrheit mit Antwort. Das

war ihr Text. (AW 45)
Das sakralisierte Werk wird dem Zugang der breiten Offentlichkeit entzogen und in die
Mittelbarkeit entriickt: Der Interpret wird zum Hohepriester der Literatur und webt am
»Mysterium* (AW 45), das nur Eingeweihten zugénglich ist. Und bereits der Autor, der
seine Werke vor dekonstruktivistischer Analyse schiitzen will, verschlUsselt seine Schrift:
»Diese Poetik hat den esoterischen Poetisten hervorgebracht (...)*, resumiert Straul3. Diese
Haltung bekréftigen bereits in Sigé geduBerte Thesen. Darin tritt der Poet als Bewahrer und
Vermittler des Geheimnisses hervor. Er soll das kritisch Erfasste wieder ins Geheimnis, ins
Undeutliche und Nichtverstehbare zurtckfiihren. So lautet der Appell: ,,Zurtck ins Nicht-

Verstehen!* (FDU 50). Und: ,,Wissen ist konvertibel in Geheimnis.” (FDU 49)

142

StrauB zitiert in Paare, Passanten aus Jean Baudrillards Simulationstheorie. Der Titel Der Aufstand gegen
die sekundare Welt klingt wie eine Anspielung auf Baudrillards Kool Killer oder Der Aufstand der Zeichen.
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Dass in Reaktion auf journalistische Schreibweise die Kunst mit dem Nimbus des Heiligen
umgeben wird, hat in der intellektuellen Debatte zu Beginn der 90er Jahre Widerspruch pro-
voziert. So polemisiert Maxim Biller, der StrauR3 direkt faschistischer Tendenzen bezichtigt:

Der Journalist dagegen ist, lange vor den Nazis, als Prototyp des Zersetzers gebrand-
markt worden, als judischer Schlammwduhler, als welscher Pseudoliterat, der bestenfalls
zum Kritiker taugt, aber niemals Uber den gottlichen Funken des Schépfertums verf-
gen wird. Diese rassistische Vorstellung hat sich, zumindest unterbewuf3t, bis heute in
einer abstrakteren Emanation gehalten, und es ist kein Zufall, dal3 gerade jetzt bei uns
die von Botho Straul} faschistisch-vulgarisierten Thesen George Steiners popular wer-
den, wonach die Literatur als ein geheiligtes Produkt ausgewiesen wird, das keine Kri-
tiker und Exegeten duldet. Diese im Sinne von Richard Wagner und Houston Stewart
Chamberlain reaktivierten herrenmenschelnden, sakralisierenden Kunstthesen finden
nicht umsonst in unseren Feuilletons und Germanistikseminaren so viele Nachbeter.
Denn sie sind der komprimierte Ausdruck der im deutschen Bewulfitseinsuntergrund
nach wie vor herrschenden Uberzeugung: Kunst ist Kunst ist Transzendenz ist Reli-

gion. Und Realitat ist Dreck ist Boulevard ist Fernsehen ist Journalismus.™*
In einem sakralen Kunstverstandnis, wie es in Aufstand gegen die sekundare Welt vertreten
wird, ist nicht nur der inspirierte Autor elitér, sondern auch der Kunstbetrachter soll in
besonderer Weise ,,begabt* sein. Er darf in der unmittelbaren Kunstwahrnehmung nicht nur
rationaler Rezipient sein, sondern ein sinnlich Empfangender. Daraus wird die Vorstellung,
dass das Kunstwerk wie eine Epiphanie Uber den Betrachter kommt, welcher das aulier-
ordentliche Ereignis in seinem Inneren in Ehren bewahrt:

Wichtiger ist, wie sich der Empfangende verhélt: ob seine Begabung ausreicht, sich

Uberwaltigen zu lassen; ob er stark genug und widerstandslos zugleich sein wird far

das singuldre Zustofl3en eines Gedichts, einer Musik, einer Plastik, und bedachtsam ge-

nug, um das Fremde nicht dem Vielen einzumischen, es nicht zu verbrauchen und mit

allem Ubrigen durcheinanderzubringen. (AW 46)
Straul Kritisiert also nicht, dass nach dem Zweiten Weltkrieg nichts Primares mehr geschaf-
fen worden wiére, sondern dass dieses Primare kritisch zersetzt und nicht als etwas Uber-
waéltigendes wahrgenommen wird. Zieht man nun den Umkehrschluss, so gab es in der
deutschen Geschichte vor Faschismus und Naziherrschaft eben die Moglichkeit, sich unkri-
tisch geben und auch hingeben zu durfen, was Straul demnach als den eigentlichen Verlust
empfindet. Er beklagt, dass die kritische Haltung, geboren aus den Nazigraueln, alle gesell-
schaftlichen Bereiche durchdringt und subjektive Restriktionen zur Folge hat. Damit ist noch
keinem Faschismus das Wort geredet, aber ein dtinner Grat beschritten, da der Weg von der
Sehnsucht nach dem Gefiihl von subjektiver Uberwaltigung zu faschistischer Ideologie kiir-
zer ist als von einem linkskritischen Standpunkt aus. Beispiele aus der Vergangenheit, wie
etwa Gottfried Benn, zeigen das.

“* Maxim Biller: Soviel Sinnlichkeit wie der Stadtplan von Kiel. Warum die neue deutsche Literatur

nichts so notig hat wie den Realismus. Ein Grundsatzprogramm. (Die Weltwoche, 25.7.1991) In:
Franz Josef Gortz et al. (Hg.): Deutsche Literatur 1992. Jahresuiberblick. Stuttgart 1993, S. 287 f.



2 Der Aufstand gegen die sekundare Welt 45

2.2.2 Kulturkritik im Bocksgesang

Strauf3 versucht im Bocksgesang die Gratwanderung zwischen positivem und negativem En-
thusiasmus am Beispiel der FuRballleidenschaft zu veranschaulichen. Der ,,Rechte®, wie er
ihn versteht, sei ,,vom Neonazi so weit entfernt wie der FuBballfreund vom Hooligan*“ (BG
62). Gemeinsam ist diesen Gruppen, dass sie dem Einzelnen ein Kollektiv bieten, in dem er
aufgehen und uber sich hinauswachsen kann. Der Unterschied ist ein Umkippen in Gewalt,
das sich in der Grauzone menschlicher Leidenschaften abspielt. Diesen Leidenschaften wen-
det sich Strauf3 im Bocksgesang intensiver zu. Sein Menschenbild ist von der Annahme ge-
pragt, dass in jedem untergriindige Geftihlsspharen von archaischem Alter und archaischer
Kraft lauern. Diese tiefen anthropologischen Schichten sind im Kdrper verankert, der ein
tiefes Gedachtnis besitzt:

Jeder Atemzug ist Ruckfrage bei den Lebensbedingungen des Urmeers, die in unseren
Korperzellen fortbestehen. Es herrscht mithin eine betréchtliche Eifersucht des Geistes
auf den Korper: dal3 jener ein so schwaches, umstandliches, dieser aber ein so
gewaltiges, aktives Gedéachtnis besitzt. Dall wir Modernen mit unserer Erinnerung
nichts Rechtes mehr anzufangen wissen, wahrend die ,Schrift’ des Koérpers eine
jahrmillionenalte Tradition wachhalt. (BL 71)
Der Korper bekommt so auch im Hinblick auf die Prasenz- und Erinnerungsthematik eine
zentrale Rolle. Denn er ist der Ort, an dem der Homo sapiens gewissermafen den Ur-Men-
schen und evolutionare Frihzeit heute noch in sich gegenwartig hat, und der Koérper ist der
Ort, an dem das archaische Erbe in einer unhintergehbaren Emotionalitdt zum Ausdruck

kommt. Das verweist auf einen Gedanken Michel Foucaults:

Der Leib — und alles, was den Leib bertihrt — ist der Ort der Herkunft: am Leib findet

man das Stigma der vergangenen Ereignisse, aus ihm erwachsen auch die Begierden,

die Ohnmachten und die Irrtimer (...)**
Die archaischen Geflihle werden im Bocksgesang zum einen als ,,Kultleidenschaften* (BG 75)
dargestellt, auf deren Ebene eine Gemeinschaft ihre Hassgeflihle auf einen Stindenbock ver-
einigt und sich mit dessen Opferung davon befreit (s. BG 76). Zum anderen werden diese
Emotionen im Zeichen der Tragddie, des Bocksgesangs, angesprochen. In dieser Metapher
drickt StraulRR aus, dass die archaischen Emotionen, z. B. Hass, Gewalt, das Bedurfnis nach
Gemeinschaft und Emphase, fur unbewaltigte Probleme der gegenwartigen Kultur héalt, was
sich rachen werde:

Von der Gestalt der kunftigen Tragtdie wissen wir nichts. Wir héren nur den lauter
werdenden Mysterienlarm, den Bocksgesang in der Tiefe unseres Handelns. Die Opfer-
gesange, die im Innern des Angerichteten schwellen. (BG 74)
So deutet Strau3 Rassismus und Fremdenfeindlichkeit als ,, ,gefallene* Kultleidenschaften,
die urspringlich einen sakralen, ordnungsstiftenden Sinn hatten* (BG 75). Den prophezeiten
Ausbruch der unterdrickten Krafte bezeichnet der Autor auch als ,,gewaltigen Ausbruch
gegen den Sinnenbetrug“ (BG 67). Diese Kritik an einer entsinnlichten, rationalen Kultur
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Frankfurt a. M. 2000°, S. 75.
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Zielt auf eine Integration archaischer Geftihle. Der Verstand allein, ohne Sinnlichkeit, kann in
diese tiefen Schichten nicht vordringen. Bei Straul3 erscheint als Korrektiv, das weder nur
Verstand noch blindwitige Gefuhle bedeutet, sondern einen vertraglichen Enthusiasmus,
allein das ,,schéne Wissen* aus Kunst- und Geistesgeschichte. Dieses fordert er in Distanz
ertragen ein. StrauR beklagt in diesem Essay, dass die Menschen heute kaum mehr
empfanglich seien fur die Uberlieferung der Dichter, sondern gepragt seien von ,.der
mangelnden Bildung und Empfangsqualitat unseres Be-wuftseins“ (DE 10).

Wir nehmen die Verluste hin, einen nach dem anderen, und sind allesamt ernsthaft
Uberzeugt, dal? Rationalitat uns besser tut als jenes schone Wissen und dal} jede Me-
thode der Anpassung wertvoller ist als die Lehre der Erinnerung. (DE 19)
Daraus erschlie8t sich die Aufgabe des Dichters, eine Verbindung beider Spharen herzu-
stellen. Er, ,,der Erganzer der technischen Metapher* (FDU 48), wie es in Sigé heil3t, ist so-
lange unerfullt, ,,bis beide, Wissen und Schauen, mit ihren offenen Enden sich berthren*
(FDU 47 1).

Die Aufklarungskritik, wie sie Strauf auch in Distanz ertragen Ubt, zielt also nicht auf Uber-
windung der Rationalitat, sondern auf deren Erganzung — mit Borchardt soll wiederum kon-
servatives Gedankengut eingeholt werden:

Dennoch mag es — ,,im Spiel der geschichtlichen Mdéglichkeiten* — erlaubt sein, sich

vorzustellen, daB an der Pforte unserer Demokratie nicht allein der Engel mit dem kriti-

schen Schwert gestanden hatte, der Wachter tber Aufklarung und fortschrittliches Be-

wuBtsein, sondern eben auch jener eines wissenden, schaffenden Bewahrens; daR also

neben einem Benjamin auch ein Borchardt gestanden héatte. So wie auf Odins Schultern

doch beide Raben sal3en, die hieRen ,,Gedachtnis* und ,,Gedanke*. (DE 20 f.)
Es ist also davon auszugehen, dass StrauR, wenn er Enthusiasmus und Uberwaltigung ein-
fordert, keinen unkontrollierten, irrationalen Taumel des Subjekts anstrebt, sondern schit-
zende Grenzen bleiben, die der Kunst zu verdanken sind. In diesem integrativen Modell ist
emphatische Subjektivitat nicht mit Aufgabe der Rationalitat gleichzusetzen. Es deutet sich
vielmehr eine Konzentration auf die Kategorie des Geistes und nicht die des Verstandes an.
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Der Essay Bocksgesang beinhaltet die Forderung nach einer neuen Kultur der ,,Devotion
Gefuihle des Uberwaltigtsein-Wollens, die auch in seiner Erinnerungstheorie eine groRe Rolle

“* Wie in Der Aufstand gegen die sekundare Welt ist der kritische Geist das Negative, dem die

Unterordnung unter etwas Groéf3eres entgegenzusetzen sei. Wiederum ist es Nietzsche, mit dem der
Beginn der negativen Entwicklung markiert wird. Straul3 verfolgt eine kulturelle Erneuerung: ,,Der
Rechte hofft (...) auf einen tiefgreifenden, unter den Gefahren geborenen Sinneswechsel, auf die
endgultige Verabschiedung eines nun hundertjahrigen ,devotionsfeindlichen Kulturbegriffs* (Hugo
Ball), der im Gefolge Nietzsches unseren geistigen Lebensraum mit unzahligen Spoéttern, Atheisten
und frivolen Insurgenten Ubervdlkert und eine eigene bigotte Frémmigkeit des Politischen, des
Kritischen und All-Bestreitbaren geschaffen hat.“ (BG 64) Doch folgt zugleich die resignative
Einsicht. Im ,intellektuellen Protestantismus* Deutschlands wirden sich Philosophen wie
Heidegger und Jinger nie gegen die anerkannt kritischen Geister durchsetzen. ,,Der Leitbild-
Wechsel, der langst fallig wére, wird niemals stattfinden.” (BG 66)
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spielen, finden hier ihre Fortsetzung. Erinnerung und Auflehnung ,,gegen die Totalherr-
schaft der Gegenwart* (BG 62) werden in dem umstrittenen Essay mit dem politischen Be-
griff ,,Rechts* identifiziert.

Rechts zu sein, nicht aus billiger Uberzeugung, aus gemeinen Absichten, sondern von
ganzem Wesen, das ist, die Ubermacht einer Erinnerung zu erleben, die den Menschen
ergreift, weniger den Staatsbiirger, die ihn vereinsamt und erschuttert inmitten der
modernen, aufgeklarten Verhaltnisse, in denen er sein gewoéhnliches Leben fuhrt. (ebd.)
Im ,,Rechtssein® Strauf3* sind sein Anti-Aufklarungsprogramm, seine Anthropologie im Zei-
chen der Erinnerung, die geschichtsphilosophische Betrachtung unter MalR3gabe der Erinne-
rung, die Erinnerung als Verlust-Erfahrung, die Stilisierung des Einzelnen (Dichters) aul3er-
halb der Gesellschaft in nie gekannter ,,Publikumsferne* (BG 70) und schlieRBlich die Vor-
stellung von Dichtung als geistiger Heimat fur Versprengte miteinander verschmolzen. Die
rechte Utopie sei eine ,,Tiefenerinnerung®, durch die der (sich allein) Erinnernde aufgenom-
men werde in den mythischen, ewig wahrenden Urgrund.

Anders als die linke, Heilsgeschichte parodierende Phantasie malt sich die rechte kein
kunftiges Weltreich aus, bedarf keiner Utopie, sondern sucht den Wiederanschlu3 an
die lange Zeit, die unbewegte, und ist ihrem Wesen nach Tiefenerinnerung und inso-
fern eine religidse oder protopolitische Initiation. (BG 62)
Indem Strauf3 im Bocksgesang auch mit der Aufwertung menschlicher Leidenschaften einen
kulturellen Wandel anstrebt, dul3ert er erneut eine Forderung von Aufklarungskritik und

Neokonservatismus:

Alle Vernunftkritik steht seither [seit dem Ende des 18. Jahrhunderts, Anm. d. Verf.]
unter der Aufgabe, die Leidenschaft wiederzugewinnen — eine Leidenschaft, die hin-
fort nicht mehr mit der Vernunftraserei zu verwechseln ist, die vielmehr gerade von
dieser Vernunftraserei zu Tode geschunden wurde.**°

2.3 Das Gedankenexperiment einer ,,sakralen Poetik*

In einer Gegenbewegung zur sekundaren Welt, die in ihren Implikationen der Aufklarungs-
und Gesellschaftskritik sowie des Verlustes einer Identitat stiftenden Sprache dargelegt
wurde, entwirft Strau? mit Steiner eine religios begriindete Poetik der Unmittelbarkeit. De-
ren Aufgabe liegt darin, die Kluft zwischen Wort und Welt sowie (zumindest bei Steiner)
Gott und Welt wieder zu schlieen. Wie Realprasenz im Spannungsfeld von Abwesenheit
und Anwesenheit sich ereignen soll, erlautert StrauB3, indem er die Poetik in ein analoges
Verhdltnis zur Eucharistie setzt.
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2.3.1 Die Frage nach Gott

In Reaktion auf die sekundaren Diskurse, so referiert StrauR den Ansatz Steiners, soll das
Gottliche und Transzendente der Kunst wieder in ihr Recht gesetzt werden. Die Absage an die
Selbstherrlichkeit der Kunst, ist eine Absage an deren Autonomie und den Asthetizismus.

Es geht um nicht mehr und nicht weniger als um die Befreiung des Kunstwerks von der
Diktatur der sekundaren Diskurse, es geht um die Wiederentdeckung nicht seiner
Selbst-, sondern seiner theophanen Herrlichkeit, seiner transzendentalen Nachbar-
schaft. (AW 41)

Diese neue Religiositat bedeutet einen Ruckschritt hinter die Texttheorie seit der Frihroman-
tik. Gott kann nach Steiner im Kunstwerk erfahrbar werden, weil er die Letztbegriindung
alles Seins und die Begrundung fur Sinnhaftigkeit eines kiinstlerischen Werkes ist. Es ist die
Anwesenheit Gottes, die Sprechen und Kunstrezeption sinnhaft mache. Der Glaube und Gott
als Garant von Sinn und Bedeutung bestimmen die Kunstauffassung Steiners, der damit der
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Dekonstruktion entgegentritt:

Die These lautet, daR jede logisch stimmige Auffassung dessen, was Sprache ist und
wie Sprache funktioniert, dal jede logisch stimmige Erklarung des Vermdgens der
menschlichen Sprache, Sinn und Gefuihl zu vermitteln, letztlich auf der Annahme einer
Gegenwart Gottes beruhen muB. Ich stelle die These zur Diskussion, dal’ insbesondere
auf dem Gebiet der Asthetik, also dem der Literatur, der bildenden Kiinste und musika-
lischer Form die Erfahrung von Sinn auf die notwendige Mdglichkeit dieser ,,realen Ge-

genwart® schlieRen 1aRt. "
Obwohl Steiner eindeutig von ,,Gott“ in der uneingeschrankten religidsen Bedeutung

spricht, reduziert Straul auf die Formulierung des ,,Logos-Gottes*. Die zitierte These Stei-
ners gibt er in Aufstand gegen die sekundére Welt folgendermalien wieder:

Uberall, wo in den schénen Kiinsten die Erfahrung von Sinn gemacht wird, handelt es
sich zuletzt um einen zweifellosen und rational nicht erschliel3baren Sinn, der von rea-
ler Gegenwart, von der Gegenwart des Logos-Gottes zeugt. (AW 41)

Logos, verstanden im sprachfundierenden Sinn philosophischer Tradition, bedeutet, egal
welche Bedeutungsnuancen der Begriff beinhalten mag, in jedem Fall ein Abriicken und Re-
lativieren von Gott im Sinne des Allméachtigen. Denn es wird auch eine véllig unreligitse
Lesart zum Beispiel als ,,Gott herrschender Vernunft“ mdglich. In der Version von ,,Gott des
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Sinns eroffnet sich die Mdoglichkeit, Sinn hier nicht transzendent, sondern immanent zu

verstehen.

“"'vgl. Karl Heinz Bohrer: ,(...) diese bedeutende Intervention im Namen der Signifikate gegen die

herrschende Dominanz der Signifikanten kommt letztlich nicht ohne das oberste Signifikat, Gott,
aus. Hierin trifft sie sich ironischerweise mit solchen Elementen der Dekonstruktion, die, an
Heideggers Ontologie der Sprache orientiert, sich auf eine quasi-theologische Lektiire von
Hoélderlins Metapher der ,,Gotter* stutzt.* (Karl Heinz Bohrer: Plétzlichkeit. Zum Augenblick des
asthetischen Scheins. Frankfurt a. M. 1981 mit einem Nachwort von 1998, S. 263.)

Steiner: Von realer Gegenwart, S. 13 f.

Die Deutung von Logos als Sinn legen auch Textstellen in (AW 49) und (AW 51) nahe.
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Der Text gibt weitere Hinweise darauf, dass Strauf} von einem Bekenntnis zu Gott Abstand
nimmt. Die im Namen Steiners behauptete ,,Theophanie des Kunstwerks* wandelt sich dort,
wo der Essayist StrauR selbst spricht zur ,,Heterophanie (AW 50). Nicht Gott erscheint, son-
dern das Andere — ein Begriff, der die allgemeinste Form des Gegensatzes ausdrickt, also
sowohl transzendent als auch weltlich gedeutet werden kann. Zudem weist Straufl die
»Theologie des Textes* eindeutig Steiner zu, indem er den Ausdruck mit dem Pronomen
versieht und von ,,seiner Theologie des Textes* (AW 47) spricht. In groStmdglicher Distan-
zierung erfolgt auch die Aussage, dass Kunst metaphysisch sei — als Zitat, wobei dieses noch
dazu als Was-ware-wenn-Frage ohne Stellungnahme formuliert ist.

»Was wére, wenn wir die Annahme explizit machten und konkretisieren muafiten, daf3

alle ernstzunehmende Kunst und Literatur, und nicht nur die Musik, auf die Nietzsche

diesen Begriff anwendet, ein opus metaphysicum ist?(...)* (AW 40)
Straull argumentiert also zwar innerhalb des religiosen Wortfelds, hélt aber Distanz zum
Gottesbegriff Steiners, indem er in polysemer Wortwahl die theologische Lesart zu einer
unter vielen macht. Damit muss von vorne herein in Betracht gezogen werden, dass Straull
keinen Sprung in die Transzendenz wagt, sondern im Zirkel von Asthetik und Sprache ver-
bleibt.

2.3.2 Das sakramentale Zeichen

Steiner und mit ihm Strauf’ markierten mit der Erkenntnis, dass das sprachliche Zeichen die
Abwesenheit des bezeichneten Gegenstandes bedeutet, den Beginn der ,,Epoche nach dem
Wort“ (s.0.). Dabei hat sich Strau schon friih, in seinen Theaterkritiken die Zeichentheorie
zu eigen gemacht und etwa in seiner Replik auf eine Handke-Kritik mit der ,,grundsatzlich
zweiseitigen Struktur von Sprache, von Bezeichnendem und Bezeichnetem, von Ausdruck
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und Bedeutung“™" argumentiert.

2.3.2.1 Die Differenz zwischen Zeichen und Bezeichnetem

Auch in den Notaten und im fiktionalen Werk Strau3‘ dringt immer wieder die Grundan-
nahme vom Bruch zwischen Wort und Welt durch. ,,Das Schreiben deutet die Sachlage des
Fehlens. Alles fehlt, wo der Buchstabe ist”“ (PP 102), &uf3erte Straul3 in Paare, Passanten und
fand darin sogar das Movens der Sprache: ,,Die entschwundenen Dinge, den entschwunde-
nen Leib zu begehren ist die urspriingliche Erotik der menschlichen Sprache (...)* (ebd.)"™
Ein frihes Beispiel bietet auch die Trilogie des Wiedersehens (1976): ,,Wo ein Bild ist, hat die
Wirklichkeit ein Loch. Wo ein Zeichen herrscht, hat das bezeichnete Ding nicht auch noch
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Botho Strauf3: Peter Handkes Drinnen- und DrauRenwelt. In: Theater heute, Heft 7 /7 1969.

S. auch Beginnlosigkeit: ,,Daf} ihm eine gewisse eindringliche Sprache etwas in die Vorstellung rufen
wollte — dal’ er sich ein Etwas vergegenwartigen sollte, wozu das Wort lediglich als Vehikel, die
schdne Fiigung nur als Stimulans diente, dies erregte inzwischen seine kleinlichsten Verdachte. (...)
Dies also schien der Sprache Ehrgeiz zu sein: in der Abstraktion am reinen Verlangen
mitzuwirken.* (BL 75 f.)
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Platz.* (TDW 42)*** StrauR reflektiert also nicht nur die Kluft zwischen Zeichen und Gegen-
stand, sondern auch, dass das Zeichen den Vorrang hat, und beschreibt damit wesentliche
Merkmale der Moderne:

Das beginnende Primat der Zeichen l6ste eine Krise der Reprasentationslehre aus, d.h.
der historischen Anschauung, wie die Dinge als Zeichen reprasentiert werden sollten.
Die Ordnung der Zeichen und die Ordnung der Dinge wurden geradezu unvergleich-
bare, heteronome Elemente. In der Inkompatibilitdt zwischen der Ordnung der Dinge
und der Ordnung der Zeichen, die durch die technische Separation von Zeichen und
Dingen, von Botschaft und Bote, entstand, ist deshalb geradezu das Stigma der Mo-
derne zu sehen.**

Auch in einem jungeren Werk, in Die Fehler des Kopisten von 1997, nennt Strau3 die Absenz
von und das Primat Uber die Dingwelt als Merkmale der Sprache, er benennt das ,,tiefere
Gespur fur Abwesenheit, dessen pathetischster Ausdruck die Schrift ist* (FK 186). Uber
einen Zeitraum von zwei Jahrzehnten hinweg ist in Strau3* Werk also eine Umsetzung
semiologischer Erkenntnisse zu beobachten. Er vertritt in den zitierten Passagen gerade die
Position, die er 1990 mit Steiner als negativ darstellt: die Einsicht Mallarmés, dass die Anwe-
senheit des sprachlichen Zeichens die Abwesenheit des bezeichneten Gegenstandes bedeu-
tet. Und er hat sich dartiber hinaus sogar von der Referenzproblematik geldst, wenn er die
unabhangig von der objektiven Welt wirksame und bedeutungserzeugende Kraft von Spra-
che hervorhebt: ,,Die Sprache hat aufier dem Berufen keinen Sinn. Sage ich: ,Der Mantel ist
rot‘, so soll er es sein.” (FK 189)

Fur die Darlegung einer sakralen Zeichenlehre und einer ,,sakralen Poetik* (AW 42) in Auf-
stand gegen die sekunddre Welt legt Strauf3 wiederum ein zweiseitiges Zeichenmodell zu-
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grunde,”™ bei dem er das Zeichen und dessen Bedeutung unterscheidet. Er wendet es auf die

Wandlung in der Eucharistie an, in der das Phdnomen der Realprasenz ihren Ursprung hat.

In der Feier der Eucharistie wird die Begrenzung, das Ende des Zeichens (und seines
Bedeutens) genau festgelegt: der geweihte Priester wandelt Weizenbrot und Rebenwein
in die Substanz des Leibs und des Bluts Christi. Damit hort die Substanz der beiden
Nahrungselemente auf, und nur ihre auBeren Formen bleiben. Im Gegensatz zur ratio-
nalen Sprachtheorie ersetzt das eine (das Zeichen, das Brot) nicht das fehlende andere
(den realen Leib), sondern Gbernimmt seine Andersheit. (AW 41)

Das Ableiten von Propositionen soll die Analyse dieser fur das Problem der Realprasenz
zentralen Textpassage klarer gestalten:

2 Christine Winkelmann verweist darauf, dass in dieser Aussage eine Anspielung auf Borges* Fabel

»Von der Strenge der Wissenschaft“ und deren Deutung durch Baudrillard liegt. (Winkelmann: Die
Suche nach dem ,,grof3en Gefuhl*, S. 93.)

Ulrike Lehmann/Peter Weibel (Hg.): Asthetik der Absenz. Bilder zwischen Anwesenheit und
Abwesenheit. Minchen 1994, Seite 7 f. (Vorwort der Herausgeber).

Vom zweiwertigen Modell (Bezeichnendes/Bezeichnetes) geht Ferdinand de Saussure aus,
wahrend andere Forscher wie Ch. S. Peirce eine triadische Struktur des Zeichens annehmen, die aus
Zeichenkorper, Bezeichnetem und Sprecher besteht. (S. Hadumod BuBmann, Lexikon der
Sprachwissenschaft, Stuttgart 1990.) Der Referent ist ,,eine(n) in der Realitat existente(n) GroRe, auf
die das Zeichen verweist”“ (Michael Titzmann: Strukturale Textanalyse. Mtnchen 1989, S. 46).
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(1a) Weizenbrot und Rebenwein werden zur Substanz des Leibs und des Bluts Christi.

(1b) Die Substanz von Nahrungselementen hért auf.

(1c) Die &uBeren Formen der Nahrungselemente bleiben.

(1d) Die Wandlung ist das Ende des Zeichens und seines Bedeutens.

(1e) In der rationalen Sprachtheorie ersetzt das Zeichen (das Brot) das fehlende andere (den

realen Leib).

(1e") Zeichen und Bezeichnetes verhalten sich zueinander wie das eine und das andere. Zei-

chen und Bezeichnetes treten nicht gemeinsam auf, ihre gleichzeitige Prasenz ist ausge-
schlossen. Das Bezeichnete fehlt.

(1f) In der Eucharistie (Wandlung) gelten Regeln, die gegensatzlich zur rationalen Sprach-

theorie sind. Gleichzeitige Préasenz von Zeichen und Bezeichnetem schlief3en einander
nicht aus.

(1f) Das Brot (Zeichen) Gibernimmt die Andersheit des anderen (des realen Leibs).

Die Propositionen (1a) bis (1c), die eine Unterscheidung von Form und sich wandelnder Sub-

stanz treffen, entsprechen der alten katholischen Lehrmeinung der Transsubstantiation:

Man drickte das seit dem 11. Jahrhundert gern so aus: Beim Erklingen der Einset-
zungsworte durch den Priester wird die ,Substanz‘, das wesentliche Sein des Brotes und
Weines, ,verwandelt’, wéhrend die ,Akzidentien‘, die duReren Erscheinungsformen —

wir wirden heute sagen: die physikalisch-chemischen Strukturen — verbleiben.*™
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Johannes Feiner/Lukas Vischer (Hg.): Neues Glaubensbuch. Der gemeinsame christliche Glaube.
Freiburg 1981, S. 577 f. StrauR greift also auf das ontologische Verstindnis von Realprisenz
zuruck, obgleich in der theologischen Diskussion schon friih auch eine nur symbolische Auslegung
bedacht wurde. So zeigt Hasso Hofmann, dass bereits der Kirchenschriftsteller Tertullian (ca. 150-
225 n. Chr.) Uberlegte, ob ,,repraesentare* symbolisch oder real zu verstehen sei. (Hasso Hofmann:
Repréasentation. Studien zur Wort- und Begriffsgeschichte von der Antike bis ins 19. Jahrhundert.
Berlin 1974, S. 60.) Katholische Theologen sehen in der Distanzierung von einer dinglichen
Auslegung auch die Mdoglichkeit einer Anndherung an die evangelische Kirche. ,,Wenn heute
Hoffnung auf eine Anndherung der Auffassungen zwischen der katholischen Kirche und den
Kirchen der Reformation besteht, dann — abgesehen von der inzwischen ziemlich einhelligen
Auslegung der entsprechenden biblischen Texte — vor allem dadurch, dafl man tiefer begriffen hat:
die Gegenwart Christi im Herrenmahl ist eine personliche Gegenwart, die man nicht mit dem
Vorhandensein einer Sache verwechseln darf. Daher empfindet man so ,sachhafte’ Ausdricke wie
,Substanz‘ und ,Akzidenz* heute als ungut und sucht sie durch treffendere Worte zu ersetzen, ohne
den ,Realismus“ der Tradition zu verraten.” (Feiner/Vischer: Neues Glaubensbuch, S. 579.)
Theologen stehen vor dem Problem, das urspringlich ontologische, substantielle Verstandnis der
Realprasenz Christi beizubehalten und mit einem symbolischen Verstdndnis in Einklang zu
bringen. Edward Schillebeeckx verbindet beide Seiten, indem er das ontologische Moment strikt in
den Rahmen der sakramentalen Handlung stellt: ,,Wenn wir der ganzen christlichen Tradition
zufolge (auf der Linie der ,Pneuma-Christologie®) behaupten, dall ein ontologisches
Schopfungsmoment in der Eucharistie vorhanden ist, eine Seinsverwandlung (die dann, dem
damaligen Glaubensdenken entsprechend, in einer christlich gedeuteten aristotelischen Sicht
konkretisiert ist), dann durfen wir nicht vergessen, dal es um ein ontologisches Moment in und bei
einer sakramentalen Symboltatigkeit Christi geht und somit um den tiefen, objektiven Realitatswert
ebendieser Symboltatigkeit, die wesensmaRig auf die sakramentale Lebensantwort der Glaubigen
hinzielt. A priori durfen wir in der Eucharistie nicht nach Realitaten auBerhalb der Sakramentalitat
selbst suchen; dann verlassen wir den Glaubensstandpunkt und die Eucharistie.” (Edward
Schillebeeckx: Die eucharistische Gegenwart. Zur Diskussion Uber die Realprasenz. Dusseldorf
1968, S. 55.) Schillebeeckx stutzt sich auf eine Linie in der Theologie, die bereits mit der neuen
Theologie im 13. Jahrhundert vertreten wurde, und zitiert Thomas, der mit Albert dem GroRRen und
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Das Problem, dass das Brot der Leib Christi sein soll, aber in seiner materiellen Erscheinungs-
form Brot bleibt, wird hier mit der aristotelischen Unterscheidung von Substanz und Form
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gel6st.™ Schwierigkeiten ergeben sich, indem Strau den Vorgang der Transsubstantiation
und Realwerdung des Leibs Christi von der ontologischen'’ auf die zeichentheoretische

Ebene zu heben und dadurch poetologisch fruchtbar zu machen versucht.

In den Propositionen (1e) und (1f) zeichnet Straul einen Gegensatz zwischen ,rationaler
Sprachtheorie” und dem Vorgang im religiosen Ritus. Das entscheidende Differenzkri-
terium der beiden Modelle liegt darin, ob Signifikant und Signifikat gleichzeitig prasent wer-
den oder nicht. Hierzu sei die von Sybille Kramer getroffene Unterscheidung von repra-
sentationalem Zeichen und Epiphanie herangezogen. Denn Kramer stellt die beiden Pole
heraus, zwischen denen sich das stets auf einer ontologischen Differenz basierende Zeichen
und die Einheit einer Erscheinung bewegen.

Das, was wir gewoéhnlich als ,,Aufklarung® bezeichnen (...) kreist um eben diesen Gra-
vitationspunkt, an die Stelle einer magischen Ineinssetzung von Zeichen und Bezeich-
netem eine klare Demarkationslinie zu ziehen. Das ist der Lebensnerv der ldee der
»Reprasentation®: Nicht Epiphanie, also Gegenwartigkeit, vielmehr Stellvertreterschaft,

also Vergegenwartigung, ist das, was die Zeichen fur uns zu leisten haben.**®
Entsprechend dem Reprasentationsgedanken stellt Straul3 fur seine ,rationale Sprachtheo-
rie* eine Trennung von Zeichen und Bezeichnetem fest. Das Lexem ,,Brot“ ersetze das Be-
deutete. Strau wahlt den Begriff des Ersetzens, was geradezu eine Ausldschung des Refe-
renten suggeriert und die Prioritdt und Autonomie der Sprache gegentuber der Dingwelt
betont. Die Bezugsgroflie des Signifikanten bezeichnet Straul? als das abwesende ,,andere*
(1e) und wechselt von der semantischen Erklarung zur Beschreibung der Funktionalitat des

Bonaventura zu dieser Gruppierung gehorte: ,,Christus wird nicht in seiner Leiblichkeit gegessen
und mit den Zahnen gekaut, sondern in sakramentalen Gestalten.” (Schillebeeckx: Eucharistische
Gegenwart, S. 9.) Dass diese Diskussion aber immer noch nicht abgeschlossen ist, zeigt ein Artikel
in der Feuilleton-Beilage der Stddeutschen Zeitung vom 2./3. Méarz 2002 (,,SZ am Wochenende*,
Seite I, Martin Urban: Und schlachtete sein eigenes Kind): ,,Im letzten Sommer wagten ein paar
evangelische Christen, sich von den archaischen Bildern weiter zu ldésen: ,Wir lassen die
Vorstellung, Fleisch zu essen und Blut zu trinken, endgultig hinter uns’, hiefl3 es im Begleittext zum
,Feierabendmahl‘ des Deutschen Evangelischen Kirchentags 2001 in Frankfurt, in einer neuen
Deutung der bereits seit 1979 praktizierten Variante des Abendmahls. Prompt verbot der
katholische Bischof von Limburg, Franz Kamphaus, seinen Glaubigen die Teilnahme als Gaste der
Evangelischen.*

Eine andere Meinung vertrat Luther. Zur Transsubstantiation schreibt Otto Hermann Pesch im
»Neuen Glaubensbuch*: ,,Luther (und die anderen Reformatoren) haben diese Lehre erbittert
bekampft. Einer der wichtigsten Grinde war ihnen, dal diese Lehre sich nicht auf die allein
verbindliche Schrift stiitzen kénne, denn Paulus etwa nennt das im Herrenmahl gereichte Brot trotz
der Einsetzungsworte weiterhin ,Brot‘ (vgl. 1 Kor 10, 16; 11, 26-28). (...) Luther selbst fuhlt sich
durch das Schriftzeugnis gehalten, die Gegenwart Christi im unverwandelten Brot und Weizen zu
bekennen, und an Beispielen wie etwa dem gliihenden Eisen, das Feuer und Eisen zugleich ist, oder
— hdchstmaoglicher Vergleich — am Ineinander von Gottheit und Menschheit in Christus sucht er zu
zeigen, daR ein solches Zugleich ,zweier Substanzen® nicht unméglich ist.” (Feiner/Vischer: Neues
Glaubensbuch, S. 578.)

Ontologisch ist hier auf die Realitat des Glaubens bezogen.

Kramer: Sprache — Stimme — Schrift, S. 323.
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Zeichens. Denn unter funktionalem Aspekt erscheint das ,,Zeichen als Form einer Relation,
als Zuordnung, die eine Beziehung zwischen zwei Positionen herstellt, zwischen denen es
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vermittelt“™. Die Relationalitéat bedeutet, dass das Zeichen (Signifikant) auf etwas anderes

hin ausgerichtet ist. So stellt Mersch, der sich dabei auf Frege bezieht, fest: ,,Kein Zeichen
erfullt sich selbst; jedes ,meint‘ etwas, bedarf eines anderen, auf das es sich bezieht (...).***
Mit der Ausrichtung auf das andere setzt StrauB3 die allgemeinste Form ftr das, worauf sich

das Zeichen (auBerhalb seiner selbst) beziehen kann.

In seiner ,rationalen Sprachtheorie* vertritt Straul3 also ein Reprasentationsschema, fur das
die Relation von dem einen und dem davon getrennten Anderen kennzeichnend ist. Flr eine
»magische(n) Ineinssetzung von Zeichen und Bezeichnetem* hingegen ware eine vollige
Aufhebung des relationalen ,,Abstandes® zu erwarten, also eine jeden Zeichencharakter
verleugnende Identifizierung vom einen und anderen. Die Aussage, dass in der Eucharistie
das ,,Ende des Zeichens* gegeben sei (1d), geht zwar in die Richtung einer Epiphanie. Doch
in seiner zeichentheoretischen Definition von eucharistischer Présenz beschreibt Strau3 dann
mit der ,,Ubernahme* der ,,Andersheit* eine dritte VVariante, die zwischen den beiden Polen
von Stellvertreterschaft und Ineinssetzung angesiedelt ist. Zur naheren Analyse sei die ent-
scheidende Textstelle noch einmal aufgegriffen:

Im Gegensatz zur rationalen Sprachtheorie ersetzt das eine (das Zeichen, das Brot) nicht

das fehlende andere (den realen Leib), sondern Gbernimmt seine Andersheit. (AW 41)
Wie (1f) verdeutlicht, geht es zwar um die SchlieBung der Kluft zwischen Zeichen und Be-
zeichnetem. Aber die in (1f) aufgeltste Aussage macht die ungewohnliche Konstruktion
deutlich, zu der StrauR greift: Das Zeichen ,,Brot“ wird personalisiert und als eine quasi-
aktive Instanz dargestellt, die etwas, nur einen Teil vom anderen ,,ibernimmt“ und dem Zei-
chen einberaumt. Das entscheidende Moment, das die Differenz zum reprasentationalen
Zeichen ausmacht, liegt in einem Vorgang, einer Bewegung. Da ein Zeichen nur in Ubertra-
genem Sinne zu einer handelnden ,,Person* werden kann, ist es vielmehr die Bewegung ei-
nes unpersonlichen ,,es passiert”, ,,es ereignet sich“ im Rahmen des religidsen Rituals.

Dieses ,,etwas”, das Ubertragen wird und nach der in den einleitenden Satzen vertretenen
Transubstantiationslehre der wirkliche Leib Christi sein musste, ist aber bei StraulR viel ab-
strakter. Denn das etwas ist die Andersheit des anderen. Formuliert man die von Straul3 in
Klammern gesetzten Begriffe aus, heildt das: Das Brot Gbernimmt die Andersheit des realen
Leibs. Dieser Ausdruck bedarf einer genaueren Betrachtung. Das Suffix ,,-heit* bildet ,,mit
Adjektiven und zweiten Partizipien — seltener mit Adverbien oder Zahlwoértern — die ent-
sprechenden Substantive, die dann einen Zustand, eine Beschaffenheit, Eigenschaft aus-
driicken: Andersheit, Durchdachtheit, Kultiviertheit, Sinnvollheit* (Universal-Duden). Dem-
nach ist folgende Lesart oben genannten Satzes moglich: ,,Das Brot/Zeichen Gbernimmt vom
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Mersch: Was sich zeigt, S. 212.
“Ebd., S. 213.
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anderen die Eigenschaft anders zu sein.” Die Proposition ,,Das Brot tibernimmt die Anders-
heit des realen Leibs* waére also aufzultsen in ,,Das Brot ibernimmt vom realen Leib dessen
Eigenschaft, anders zu sein®. Oder, wenn das Anderssein mit Realer-Leib-Sein identifiziert
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wird: ,,Das Zeichen/Brot Ubernimmt das Realer-Leib-Sein des realen Leibes.

Es ist die wesensmaRige ldentitat von Zeichen und seinem Objekt, bei der StrauR in Ubertra-
gung von eucharistischer Realprasenz auf eine ,,sakrale Poetik* ansetzt:

Dementsprechend mufite es in einer sakralen Poetik heiRen: Das Wort Baum ist der

Baum, da jedes Wort wesensmaRig Gottes Wort ist und es mithin keinen pneumati-

schen Unterschied zwischen dem Schopfer des Worts und dem Schépfer des Dings ge-

ben kann. (AW 41 f)
Die wesensmalige Identitat wird darin gesehen, dass in einem glaubigen Verstandnis das
Wort und die Welt von demselben Pneuma getragen sind, das vom selben Schopfer ausgeht.
Dahinter steht die Vorstellung vom Gott der Genesis, dessen Wort zugleich Realitét ist, also
performativen Charakter hat im Sinne des ,,Es werde Licht*“. Wegen dieser im ,,Schépfungs-
atem* bestehenden Verbindung zwischen Wort und Welt, sei es in einer sakralen Poetik
moglich, das Zeichen mit seinem Referenten gleichzusetzen. Es entsteht die Vorstellung ei-
ner Deckungsgleichheit von Wortwelt und Dingwelt, die miteinander in Verbindung stehen.
Analog zu dem Hostien-Beispiel wird kein Repréasentationsverhaltnis angenommen, das zur
»Zwei-Welten-Ontologie* fuhren wirde. Es ist vielmehr eine Welt mit zwei Ebenen der
Phanomenalitét.

Das Beispiel des Baums ist von Straul? so gewahlt, dass die Beziehung zwischen Signifikant
und Referent im alltédglichen Sprachgebrauch unproblematisch ist, also das eine aufgrund
normativer Ubereinkunft ohnehin mit dem anderen identifiziert wird. Wahrend also zur
Erklarung von ,,sakraler Poetik* eine wesensmaBige ldentitat hergeleitet werden soll, be-
sticht gerade die eingelibte, symbolische Zuschreibung zwischen dem sprachlichen Zeichen
und einem Obijekt der faktischen Welt. Schon bei dem religidsen Beispiel der Wandlung ver-
hélt es sich anders. Stiinde in einer Erzahlung die Wandlung beschrieben, wiirde man nach
der suggerierten, oberflachlichen Lesart der ,,sakralen Poetik* lediglich so weit gelangen,
dass das Wort ,,Brot* Brot ist. Zu Christus ist dann aber noch keine Verbindung hergestellt.
In der gegebenen Erklarung zur sakralen Poetik findet der Rezipient keine Anleitung dafur,
wie im Falle uneigentlichen Sprechens oder bei fiktionalen Texten die Identifizierung zwi-

! Dieses umstandliche Exempel zeigt, in welche Ungenauigkeit Strau durch Wortwahl und Ab-

strahierung seine Sétze treibt. Im Ansatz ist hier bereits ersichtlich, wie Straufl Uber Selbst-
bezuglichkeiten und Zirkelschllsse das Gesagte hermetisiert, einer eindeutigen Bedeutungsbildung
entzieht und in polysemer Vagheit hélt. Die Bedeutung bleibt in der Schwebe.
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schen Wort und Objekt herzustellen ist. Da die StrauRsche Definition einen allgemeingulti-
gen Charakter hat, musste es jedoch in jedem Fall das gottliche Pneuma sein, das die We-
sensgleichheit von Zeichen und Bezeichnetem begriindet und statt Reprasentation Identifi-
kation zeitigt.

Der ,,Schopfer des Worts* ist, sobald es um poetisches Schaffen geht, der Dichter. In einer
sakralen Poetik erhebt er den Anspruch gottgleichen Schépfertums. Der Dichter, vom selben
Pneuma* gesegnet wie Gott, tragt dieses weiter und erschafft Worte, von denen jedes ,,we-
sensmallig Gottes Wort*“ sein soll. Dichter wie Gott rufen demnach als Schépfer Wort und
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Welt zugleich ins Leben.”™ Die Welt, die der Dichter erzeugt, ist die einer performativ kon-
stituierten Realitat, die wie oben bereits dargelegt sich einer Beurteilung als wahr oder falsch

entzieht. Ihre Existenz héngt vielmehr von einem Sich-einlassen auf die Fiktion ab:

Die Ernsthaftigkeitsthese gilt jedoch nicht nur fur das _I?roduzieren, sondern auch fur

das Rezipieren von Fiktionen: Insofern jede fiktive AuRerung ein ,,Appell an die

imaginative Mitarbeit des Lesers* ist, mul? sie als ernsthafter illokutiondrer Akt

gewertet werden, namlich entweder als direktiver oder als deklarativer Sprechakt.™
Ob der Baum ,,real“ wird, hangt von der Mitarbeit des Lesers und dessen Bereitschaft ab,
AuRerungen intrafiktional als ernsthafte zu akzeptieren. Ob der Rezipient die kiinstliche
Realitat als authentische annimmt, hangt davon ab, wie stark er ausblendet, dass er sich im
Rahmen einer Fiktion bewegt. Die Akzeptanz eines Rahmens, der eine eigene, faktisch nicht
verifizierbare Realitat konstituiert, hat Parallelen zu einer glaubigen Haltung, die nicht so
handelt, als ob es Gott gabe, sondern voraussetzt, dass es ihn gibt. So wie Straul3 bei reli-
giosen Kunstlern von ,,Glaubige(n) der Realpréasenz* (AW 44) spricht, misste man fir den
engeren Bereich der Poesie und die ,,sakrale Poetik*“ den Glauben an die Sprache mitein-
beziehen. Bedingung flr das Gelingen der sakralen Poetik ist aber auch hier die Akzeptanz
einer gottlichen Quelle, durch die eine wesensmaBige Verbindung gegeben ist. Der Glaubige
der Sprache hat also zuerst an Gott und den von Straul3 angesprochenen Schépfungsmythos
zu glauben. Fehlt dieses Fundament, scheitert das gedankliche Experiment einer ,,sakralen
Poetik®. Strauf} signalisiert mit der Verwendung des Irrealis (,,mufite”), mit dem er die
Gedankenfolge einleitet, selbst Zweifel an dem religits-asthetischen Gedankengang. Die
sakrale Poetik hat somit einen lediglich experimentellen Charakter. Ohne die Fundierung in
Gott hat diese Poetik einen &sthetischen Zirkel zur Folge, bei dem in performativer
Selbstreferentialitat die Worte eine Realitat erschaffen, auf die sie sich selbst wieder berufen.
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Vgl. den die Schépfung durchstromenden ,,Hauch* in Sigé (FDU 35) und ,,Der Hauch, gottgegeben
(...)“inNA 46 f.

Diese Reziprozitat von Wort und Welt findet sich zum Beispiel in judischer Mystik: ,,Die heiligen
Texte galten als so dicht in ihrem Sinngehalt, daB man sie in den kUhneren Formen der
kabbalistischen Spekulation fur Speicher aller méglichen Bedeutungen der Welt und daher fur eine
Verkorperung der Urméchte der Schopfung hielt. Als Rabbi Meir die Thora abschrieb, wurde er
gewarnt: ,Mein Sohn, sei achtsam in deiner Arbeit, denn es ist das Werk Gottes. Wenn du einen
einzigen Buchstaben auslédfit oder einen Buchstaben zuviel schreibst, wirst du die ganze Welt
zerstoren.** (David Maclagan: Schopfungsmythen, Miinchen 1985, S. 11.)
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,»Das Wort Baum ist der Baum* ist dann nichts als Tautologie, in sich geschlossen und fur
Interpreten unzuganglich. Dieses Verfahren schlief3t an das von Strauf} wenige Jahre fruher
gedulerte Diktum vom geheimnisvollen, unauslegbaren dichterischen Wort an: ,,Zurtck ins
Nicht-Verstehen!* (FDU 50), ,,Wissen ist konvertibel in Geheimnis.” (FDU 49)

Die Tautologie steht bei Strauld geradezu fur das Vertrauen in die Sprache und eine noch
heile Verbindung zwischen Wort, Welt und Subjekt. Diese stellt er im Modell eines in sich
geschlossenen, unantastbaren Geheimnisses dar. Erst die Moderne habe mit dem Bruch von
Wort und Welt das Vertrauen in die Sprache gestdrt und eine Krise des Subjekts ausgelost.
Denn dieses konnte sich nicht mehr tber Reflexion in der Sprache in tautologischer Formel
seiner selbst versichern und mit sich identisch bleiben. Mit der Differenz zwischen Wort und
Welt ging auch die sprachlich geleistete Selbstidentitat verloren:

Fortan sprach sich die Sprache selbst, und die Welt, Gottes Schépfung, war ihr: die reale
Abwesenheit: nicht da, wo Worte. Von der Aufkiindigung der semantischen Verbind-
lichkeit (bei gleichzeitiger Emanzipation des Gottmenschen) bis zur reinen Selbstrefe-
renz der Diskurse, dem nihilistischen Vertexten von Texten, verging ein Jahrhundert,
das die groRen ,,Zeichensetzer* der Moderne mit gewaltigen, heroischen Bedeutungs-
schopfungen bestritten. Aber sie alle, ob Marx, Freud, Wittgenstein, ob rational oder ir-
rational, gingen hervor aus dem Verlust des tautologischen Urvertrauens in die Spra-
che: Ich bin der Ich bin. (AW 49 f)
Die Tautologie ist auch jene Redefigur, die einer Interpretation und den im Aufstand gegen die
sekundare Welt kritisierten sekundaren Diskursen Widerstand bietet. Sie gibt kein Signifikat
preis, sondern weist in dem Gestus ,,Es ist, was es ist*“ nur auf ihr Objekt hin, das sich fir die

priméare Begegnung bzw. die ,,Widerbegegnung mit dem Primaren* (AW, 51) anbietet.

Straul stellt als wesentliches Kriterium von Realpréasenz eine sich ereignende, unmittelbare
Verbindung zwischen Zeichen und Bezeichnetem her. Doch diese besteht weniger in einem
als in der Ubertragung von etwas Wesensma-
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Konnex ,,mit der Realitat des Abwesenden
Rigem. Mit der Verlagerung auf Eigenschaft und Wesenheit des Bezeichneten weicht Strauf’
einer Behauptung von Realprasenz im Sinne einer Transsubstantiation und wirklichen Ver-
koérperung des Leib Christi aus. Obgleich er zunachst mit dem Substanzbegriff arbeitet,
wandeln sich die Ausfiihrungen hin zu einem semiologischen Verstandnis, das sich von der
Fixierung auf den Referenten geldst hat und dem Signifikat — nicht dem transzendentalen,
sondern einer Bedeutungserzeugung unabhéangig von realen Begebenheiten — als der Do-
mane fiktionaler Sprache zuwendet. Damit ist festzustellen, dass StrauR in Aufstand gegen die

* Uwe Wirth: Der Performanzbegriff im Spannungsfeld von Illokution, Iteration und Indexikalitat. In:

ders.: (Hg.): Performativitat, S. 29.

Siehe die Realpréasenz-Definition von Wolfgang Ernst: ,,Der Begriff ,Realprésenz‘ entstammt der Eucha-
ristielehre: Das Symbol bildet nicht nur das Zeichen einer abwesenden Realitét, sondern ist darin mit der
Realitat des Abwesenden verbunden.“ (W. E.. Absenz. In: Karlheinz Barck u.a. (Hg.): Asthetische
Grundbegriffe: historisches Worterbuch in sieben Banden, Band 1, Stuttgart/Weimar 2000, S. 3.
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sekundére Welt nur den Anschein einer ontologisch verstandenen Realprisenz erzeugt und
tatsachlich weiter im Rahmen jener sprachtheoretischen AuRerungen bleibt, die sein Werk
seit den spéaten 60er und 70er Jahren kennzeichnen. Die sakrale Poetik erweist sich als ge-
dankliches Experiment des Autors.

2.3.2.2 Anzeichen von Prasenz (Ritual und Index)

Umberto Eco zeigt, dass gerade fir die Problematik der Realprasenz eine Referenz-Diskus-
sion verfehlt ware. Denn Sprache zeichnet sich durch das Vermdgen aus, unabhéangig von
realweltlichen Gegebenheiten und abseits einer Wahr-Falsch-Dichotomie Bedeutung zu er-
zeugen. Eco argumentiert ausgehend von Bertrand Russels Zeichenverstandnis:

(...) aber Russells Philosophie unterdriickt, indem sie sich nicht fiir es interessiert, das
Signifikat zugunsten der Denotation und damit des Riickgriffs auf den Referenten. Da sie
das Problem des Signifikats blockiert, vermag sie nicht zu erklaren, weshalb man in den
nattrlichen Sprachen unabh&ngig von einer Bezugnahme auf tatséchliche Situationen
oder existierende Dinge Signifikate artikulieren kann, also wie es moglich ist, da man
Legenden erzahlt und dal} man glaubhaft und Uberzeugend ligt. Gewil3, es ist eine
primitive Lige, wenn man sagt /Diesen Hund gibt es nicht/, obwohl er doch sichtbar da
ist; aber der Satz /In der Eucharistie manifestieren Leib und Blut Christi sich als Brot und
Wein/, den zwar viele fur unwahr halten, ist bedeutungsvoll, verstandlich, hat Ausein-

andersetzungen und geschichtliche Ereignisse ausgeldst und tut es heute noch.**

Das Phanomen, ,,weshalb die Sprache, Namen, Beschreibungen, Korrelation und Hinweise
verwenden kann, die nicht mit einer angenommenen Ordnung der Fakten zu tun haben, und
wieso diese Formen des Sprechens trotzdem den Kern einer Kultur und den Stoff der tagli-
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chen Kommunikation ausmachen*“™’, fuhrt zur Betrachtung der Sprache in ihrer ,,Verwen-
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dung*“™. Dieser Ansatz pragte die Linguistik und Literaturwissenschaft unter dem Dach der
Sprechakt-Theorie und wird heute in Kultur- und Literaturwissenschaft unter dem Begriff

der Performanz interdisziplinar weiter erforscht.

Der Gedanke der Performanz auf das theologische Problem der Realprdsenz Ubertragen,
heiBt: Die konsekrierte Hostie erhalt im Vollzug der Eucharistie eine Bedeutung als Leib
Christi, die das Nahrungsmittel ,,Oblate* nicht hat. Im performativen Sprechakt des Priesters
,»Das ist der Leib (...)* wird eine Wirklichkeit erschaffen, die unabhéngig von der Realitat
der Fakten ist (Fakten sind nicht die Referenten, auf das das Zeichen zu beziehen ist) und
deshalb auch nicht mit Kategorien wahr oder falsch zu beweisen oder widerlegen ist. Das
semiotische System, in dem dies moglich wird, ist das des Glaubens. So erschlief3t sich auch
die Ebene, auf der das ,,andere” des Zeichens zu verorten ist. Es ist das, worauf der
Signifikant sich im jeweils verwendeten semiotischen System bezieht, indem es dessen Stell-
vertreter ist. Diese Stellvertreterschaft nun soll laut StrauR in der Eucharistie enden, das
,»eine* soll etwas vom ,,anderen* Ubernehmen. Dieser spezielle Zeichencharakter, der oben

' Eco: Zeichen, S. 154.

" Ebd.

' Umberto Eco nennt den Logiker Strawson, der 1950 das Problem mit der Unterscheidung
,,Zwischen Bedeutung und Verwendung einer AuRerung* geldst habe. (Eco: Zeichen, S. 154.)
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noch als nicht néher definierte dritte Variante abseits der Polaritat von Stellvertreterschaft
und Ineinssetzung positioniert wurde, ist nun unter dem Vorzeichen der Performanz greif-
bar. Die Eucharistie als rituelle Handlung auffassend, stiitze ich mich auf die Definition von
Stanley J. Tambiah:

Rituelle Handlung ist auf drei Arten performativ: erstens im Sinne von Austin, wonach
etwas sagen gleichzeitig auch etwas tun (als konventionelle Handlung) bedeutet; zwei-
tens in dem davon vdllig verschiedenen Sinn einer dramatischen Performance, in der
die Teilnehmer verschiedene Medien benutzen und das Ereignis intensiv erfahren: und
schlieBlich in einer dritten Bedeutung im Sinne eines indexikalischen Wertes (der Be-
griff stammt von Peirce), den die Akteure wahrend der Performance dieser zuschreiben
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und aus ihr ableiten.

Im Folgenden wird die Indexikalitat beleuchtet, welche Tambiah als dritte Form der Perfor-
mativitat anfiihrt und die im Hinblick struktureller Ubereinstimmungen zwischen Ritual
und Theater fur vorliegende Untersuchung bedeutsam ist. Peirce unterscheidet hinsichtlich
der Beziehung zum bezeichneten Gegenstand drei Arten von Zeichen: Index, Ikon und Sym-
bol. Er erklart den Index folgendermalien:

Er ist als ein Zeichen definiert, das sich zu einem solchen eignet, weil es sich in einer

wirklichen Reaktion mit seinem Objekt befindet. Ein Wetterhahn z.B. ist ein solches

Zeichen. Er ist geeignet, als ein Index des Windes aufgefalit zu werden, weil er physi-

kalisch mit dem Wind zusammenhangt. Ein Wetterhahn vermittelt Information. Aber

das tut er, weil er dann, wenn er in die Richtung schaut, in welche der Wind weht, dem

Wind in dieser Hinsicht gleicht und damit ein Ikon mit sich fuhrt. In dieser Hinsicht ist

er kein reiner Index. Ein reiner Index erzwingt einfach Aufmerksamkeit fur das Objekt,

mit dem er reagiert, und versetzt den Interpreten in mittelbare Reaktion mit diesem Ob-

jekt, aber er vermittelt keine Information. Als Beispiel nehme man den Ausruf ,,Oh!*.**
Der Index befindet sich also nicht in reprasentationaler Differenz zu seinem Gegenstand (er
steht nicht fur etwas), sondern tritt in unmittelbarer Verbindung und gleichzeitig mit diesem
auf. Eco zieht die Konsequenz, ,,dal3 er der einzige Zeichentyp ist, der kein Signifikat, son-
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dern nur einen Referenten hat.“""* Es handelt sich um ein Zeichen aufRerhalb des Repréasenta-
tionsschemas und ist in diesem Sinne kein Zeichen, das Bedeutung hat oder, wie Peirce sagt,
Information vermittelt, sondern er ist ein Anzeichen flr sein Objekt, fur eine gleichzeitig vor-
handene Realitat. Der ,,indexikalische Wert* als Kennzeichen von Performanz ist bei Tam-
biah nicht mehr streng auf einen Referenten im Sinne eines realweltlichen Objektes bezogen,
wovon das zitierte Beispiel Peirce* ausgeht. Das Ritual wird vielmehr als Anzeichen einer
Realitat ausgewiesen, aus der sich wiederum das gesamte Ritual legitimiert. Das reflexive
Moment tritt noch deutlicher hervor, wenn man einbezieht, dass mit dem Ritual wie im

Sprechakt nach Austin die gesagte Realitat erst geschaffen wird.

' Stanley J. Tambiah: Eine performative Theorie des Rituals. In: Uwe Wirth (Hg.): Performanz.

Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt a. M. 2002, S. 214.

Charles Sanders Peirce: Neue Elemente. In: Dieter Mersch (Hg.): Zeichen Uber Zeichen. Texte zur
Semiotik von Peirce bis Eco und Derrida. Minchen 1998, S. 41 f.

Eco: Zeichen, S. 156 f.
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Ubertragt man diese Erkenntnis auf die Konsekration der Hostie in StrauRschem Verstand-
nis, dass das Zeichen die Andersheit des anderen Ubernimmt, so lasst sich dies als Variante
des Index in seiner Eigenschaft als Performanz-Kriterium erkléren. Strauf3 hebt wie oben
gezeigt den Punkt heraus, dass in der geweihten Hostie kein reprasentationales Verhéltnis
zwischen Zeichen und Bezeichnetem vorliegt, was er als Ende des Zeichens benennt. Der
Index erfullt dieses Kriterium und insofern ,,ist* die Hostie der Leib Christi und stellt ihn
nicht nur dar. Auch das Moment des ,,physikalischen* Bezugs zwischen Hostie und Leib
Christi, den StrauR mit der ,,Ubernahme* der Andersheit herstellt, ist gegeben. Im perfor-
mativen Akt der Konsekration wird die Hostie — in Interpretation des Strauf3textes — vom
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Priester zum indexikalischen Zeichen™“ des Leibes Christi erklart. Voraussetzung daflr ist,
dass der Leib Christi ,,anwesend* ist. Das geschieht durch das religidse Ritual, das die
Selbstopferung Christi und das Abendmahl in der Wiederholung, in der Handlung wieder
real werden lasst und sich darauf als Realitat bezieht. Es wird eine Communio hergestellt, in

die die Glaubigen eintreten und Verbindung mit dem anwesenden Christus aufnehmen:

Im religiosen Ritual kommunizieren Menschen mit einem ihnen Uberlegenen, Uber-
menschlichen Gegenuber, dessen Prasenz durch den Handlungsvollzug selbst auch
ohne Worte beschworen wird. Das ist immer ein geféhrliches Unternehmen; nicht von
ungeféhr ist das religidse Ritual mit dem ,mysterium tremendum* verknupft und seit
alters aufs Peinlichste geregelt. Denn das religiose Ritual bindet im Selbstverstdndnis
der Partizipanten menschliches und tber-menschliches (géttliches) Handeln in einen
Handlungszusammenhang, der die Menschen mit dem ganz Anderen, dem Heiligen

vermittelt.'”
Die Communio ist auch nach Sybille Kramer eines der Merkmale von Ritualen, welche sie als
,ursprungliche Performativa® versteht:

Die gemeinschaftsbildende Kraft des Rituals beruht auf der Einhaltung und der Wieder-
holung einer Form. Das Ritual ist der Ort einer communio jenseits der Kommunikation.
Die urspringlichen Performativa zehren nicht von geteilten Vorstellungen, Winschen
und Uberzeugungen der Beteiligten, setzen kein wechselseitiges Verstehen voraus, son-
dern gewinnen ihre konsensuelle Kraft aus der Wiederholung eines Vollzugs (...)174

Im Ergebnis kann das realprasentische Zeichen (konsekrierte Hostie) wie ein Index verstan-
den werden, der gemeinsam mit seinem Objekt auftritt und dessen reale Anwesenheit
anzeigt. Dieses Objekt ist prasent und wird fur den Rezipienten Uber den Index mittelbar
erfahrbar. Unmittelbar bzw. primar ist diese Erfahrung, weil sie direkt zum Objekt fuhrt und
das Signifikat entfallt, auf das sich Interpretationsvorgéange stutzen. Insofern der Index mit
seinem Objekt verbunden ist, ,,ist“ er dieses Objekt und bedeutet es nicht nur. Es ist also
zumindest von einer Teil-ldentitat auszugehen, die Straul3 mit dem Hostien-Beispiel im Be-
reich des Wesenhaften ansiedelt. Indexikalitat, die hier als Moment von Performanz verstan-
den wird, hat eine temporale Dimension. Realprasenz ist demnach das Ereignis einer Gegen-
wartserfahrung, deren Realitdat wie eine Theateraufflhrung im performativen Prozess er-

' Die Symbolhaftigkeit des Brotes kann unter diesem Blickwinkel ausgeklammert werden.

Ingolf U. Dalferth: Jenseits von Mythos und Logos. Die christologische Transformation der Theo-
logie. Freiburg/Breisgau u. a. 1993, S. 187.
Kramer: Sprache — Stimme — Schrift, S. 335.
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zeugt wird. Der Begriff ,,gegenwartig”, der in Straul3* Poetik eine zentrale Rolle spielt, ist
selbst ein indexikalisches Zeichen. Denn ,,wenn wir sagen /gegenwartig/, so ist das, als ob
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wir mit dem Finger zeigen, /dieser/ sagen (...)* . Gegenwartigkeit als poetologisches
Programm wiurde postulieren, dass der literarische Text ein Index fUr sein in performativer
Sprechhandlung anwesendes Obijekt ist. Der Index (der Text) bleibt dabei selbst ohne eigene
Bedeutung und ist damit nicht interpretierbar, sondern nur ein Zugang zum Objekt des
Textes. Ein solches Objekt ist nicht sekundar erschliel3bar, sondern nur primar erfahrbar. Der
Text ist in diesem Fall nur ein Fingerzeig flr Eingeweihte. Dies beschreibt ein Verfahren der
Hermetisierung, das sich mit einer Aussage in Strauf3* Die Fehler des Kopisten deckt: ,,Ich zeige
nur auf die Fumarolen und spreche nicht vom Vulkan.”“ (FK 113) Das, was der Theater-

zuschauer zu sehen bekommt, ist nur ein Anzeichen fur das abwesende Wesentliche.

2.3.2.3 Absolute Vergegenwartigung

Fur die im Theater oder Ritual erzeugte Prasenz ist neben der ontologischen die temporale
Dimension von grofler Bedeutung. Zum einen geht es um Handlung, die sich in der Zeit
vollzieht. Zum anderen kann ein mythischer Inhalt aus undefinierter alter Zeit nahgeholt

werden.”®

Hinzu kommt die gemeinschaftserzeugende Kraft des Rituals, die — dem Theater
vergleichbar — ein gleichzeitiges Erleben in der teilnehmenden Gruppe ermoglicht. Strauf3

greift die gemeinsame Erinnerungshandlung in der rituellen Gegenwart auf:

Gegenwartig beim Abendmahl ist der reale Leib des Christus passus (d.i. im Zustand

seines Todesopfers) unter der Gestalt des Brots. Das Gedenken im Sinne des Stiftungsbe-

fehls (,,Solches tuet aber zu meinem Gedachtnis*) wird dann zur Feier der Gleichzeitig-

keit, es ist nicht gemeint ein Sich-erinnern-an-Etwas. (AW 42)
In der theologischen Auslegung ist eindeutig von einer Vergegenwartigung des Kreuzesop-
fers die Rede."”” Straul modifiziert dieses Ritual zur ,,Feier der Gleichzeitigkeit*. Zwischen
Vergegenwartigung und Gleichzeitigkeit liegt ein Wechsel des Standpunktes vor: Bei Verge-
genwartigung wird aus der Sicht eines Subjekts im Jetzt gesprochen, das sich aus der Ver-
gangenheit etwas nahe holt. MaRstab ist das Subjekt der Gegenwart. Bei Gleichzeitigkeit
hingegen werden beide Ereignisse von einem Ubergeordneten Standpunkt aus betrachtet —
weder die Gegenwart noch die Vergangenheit fungiert als Maf3stab. Der zeitliche Abstand,
der im Begriff des Vergegenwartigens zwar als Uberwunden gilt, aber dennoch vorhanden
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Eco: Zeichen, S. 156.

Die zeitliche Struktur ist der Differenzierung in Erzéhlzeit und erzéhlte Zeit vergleichbar.

In Bezug auf die Enzyklika ,,Mysterium fidei* von Papst Paul VI erklart das ,,Neue Glaubensbuch*:
»Nach den Ausflihrungen des Papstes besteht der Opfercharakter der Messe darin, daf’ in ihr das
Kreuzesopfer Jesu ,vergegenwartigt’ wird (repraesentatur) und dal} seine Kraft in ihr ausgeteilt
wird. (...) indem die Kirche das Kreuzesopfer in Christi Auftrag vergegenwartigt, 1alst sie sich
aufnehmen und tritt sie ein in den Sohnesgehorsam Christi gegentiber dem Vater. (...) In Wahrheit
ist das Mahl, die Gemeinschaftsfeier, das Zeichen daftr, dal Christi Kreuz und Auferstehung
Gegenwart sind und der feiernden Gemeinde den Weg zu Gott und zum neuen Gehorsam gegen
ihn eréffnen.” (Feiner/Vischer, S. 580.)
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ist, wird vOllig ausgeschaltet. Das Prasentwerden wird zum Eintritt in einen Bewusstseins-
raum mythischer Zeit, die sich nicht linear erstreckt, sondern ewig und gegenwartig ist.
Strauf3 fuhrt den Gedanken weiter aus:

In der hebrdischen Tradition fuhrt der rituelle Nachvollzug eines einmaligen histori-
schen Geschehens (die ,,Wachenacht*) den Glaubigen in die Zeitraumvergessenheit: ,,In
jedem Zeitalter ist jeder verpflichtet, sich so anzusehen, als sei er selbst aus Agypten
ausgezogen.“ (AW 42)

Was Strauf} hier als ,,Zeitraumvergessenheit* bezeichnet, ist lebendiger Mythos, ist die un-
geteilte Zeit des Einst wie Thomas Mann in Joseph und seine Briider'” sie beschreibt. In unge-
teilter Zeit und ungeteiltem Raum werden auch die Differenzen nivelliert, die einer Zeichen-
bzw. Bedeutungsstruktur zugrunde liegen. Es gibt keine Polaritat von Anwesenheit und
Abwesenheit, keine Reprasentationsmechanismen, sondern nur das einfache Sein. Wo sonst
rationale Erklarungen stattfinden, ereignet sich in mythischer Préasenz das Geheimnis:

Was uns beschaftigt ist nicht die bezifferbare Zeit. Es ist vielmehr ihre Aufhebung im
Geheimnis der Vertauschung von Uberlieferung und Prophezeiung, welche dem Worte
,Einst* seinen Doppelsinn von Vergangenheit und Zukunft und damit seine Ladung po-
tentieller Gegenwart verleiht. Hier hat die Idee der Wiederverkdrperung ihre Wurzeln.
Die Koénige von Babel und beider Agypten, jener bartlockige Kurigalzu sowohl wie der
Horus im Palaste zu Theben, genannt Amun-ist-zufrieden, und alle ihre Vorganger und
Nachfolger waren Erscheinungen des Sonnengottes im Fleische — das heif3t, der Mythus
wurde in ihnen zum Mysterium, und zwischen Sein und Bedeuten fehlte es an jedem
Unterscheidungszeitraum. Zeiten, in denen man dariber streiten konnte, ob die Oblate
der Leib des Opfers ,sei* oder ihn nur ,bedeute’, sollten erst dreitausend Jahre spéater
sich einstellen; aber auch diese héchst mufiigen Erdrterungen haben nichts daran zu an-

dern vermocht, daB das Wesen des Geheimnisses zeitlose Gegenwart ist und bleibt. 17e
Das mythische Einst in literarischer Pragung ist laut Die Erde — ein Kopf der Zufluchtsort des

Dichters, der ,,sein Volk* (DEK 29)**° verloren hat. Die Dichter stehen auRerhalb der Gemein-
schaft, finden ,,Asyl* in literarischer Tradition, im erinnernd imaginierten Land der Dichtung:

Sie suchen die Asyle da und dort, suchen Unverletzliches. Unverletzliches Einst, das
auf der langen Wanderung, auf der Suche nach Wohlsein verloren und vergessen
wurde: Dichtung, Land, das nie faB3lich, aber doch da ist, bewohnbar, fruchtbar, unver-
seucht, lebenschitzend, lebenspendend. Ziel. Asyl. (DEK 28)

Die Dichtung, die als Gegensatz zur lebensfeindlichen Gegenwart dargestellt wird, zeichnet
sich durch ,,unverletzliches Einst*“ aus. ,,Unverletzlich®, das so viel wie ,,unantastbar* be-

' Die Joseph-Romane haben Botho StrauR tief beeindruckt. Volker Hage berichtet von einem Ge-

sprach im Oktober 1986: ,,Pl6tzlich kommt Bewegung in ihn. Botho Straul3 erzdhlt von seinem
jungsten Lese-Erlebnis. Er hat Anfang des Jahres in England gelebt und dort mit dem ,Joseph‘-
Roman begonnen. (...) Zur Moderne rechne man ja immer nur Autoren wie Proust, Joyce und
Faulkner. ,Joseph und seine Brider‘ sei mindestens auf diese Ebene zu stellen. (...) ,Es gibt , zumal
im 20. Jahrhundert, kein Werk, das die deutsche Sprache von so tief heraufholt und zugleich so
hoch instrumentiert. An diesem Roman kann man lernen, was Modernitat auf ihrem Gipfel ist.*
(Hage: Schreiben ist eine Séance, S. 227 f.)

Thomas Mann: Joseph und seine Brider. Band 1: Die Geschichten Jaakobs. Der junge Joseph.
Frankfurt am Main 1974, S. 32.

Das ist eine Auffassung, die sehr bekannt Holderlin vertrat. (Z. B. ,,Wir, die Dichter des Volks (...)*
in dem Gedicht ,,Dichtermut, Holderlin-KSA Bd. 2, S. 66.)
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deutet, weist voraus auf Strau3* Darstellung des Kunstschénen: Es handelt sich um etwas
Achtenswertes, das als Ganzes wahrgenommen werden muss, nicht zergliedert werden darf.
Es ist die Erinnerung, die den Dichter in die Tradition der Poeten einbindet und die zu seiner
zentralen Aufgabe wird: ,,Anamnesis, nichts sonst, ist ihre Kunst und ihre Pflicht. Sie suchen
die Asyle da und dort, suchen Unverletzliches.” (DEK 28)

Mit dem Begriff der Anamnesis (altgriechisch: Erinnerung, Gedachtnis) verweist Strauld
zudem auf Platon und die Wiedererinnerung der Seelen an die Ideen, die sie schauen, bevor
sie in den Kdrper eintreten und Leben entsteht. Danach kann sich der Mensch, der in der
Empirie Absolutes, z.B. das absolut Schone, nicht erleben kann, Uber das Gedachtnis der

préaexistenten Seelen dennoch an Absolutes ,.erinnern“*®

. Indem Strauf® auf Platon anspielt,
unterstreicht er, dass es in seinem Erinnerungskonzept um etwas Immerwéahrendes® und
Vollkommenes geht, das vor jeder Konkretisation liegt. Auch in der Romantik galt die
imaginierende Erinnerung als Weg an das Absolute, Ursprtingliche heranzureichen. Doch ist
diese Geste bei Straul? vielmehr als Verweis auf das nicht mehr vorhandene Urspringliche
zu verstehen. Er gelangt nur zum ,,Ab-was*, was bereits ein Kennzeichen der Moderne

gewesen ist und sich fortgeschrieben hat.

An die Stelle der erinnernden Einbildungskraft als Vermittlerin zum Absoluten riickt
die Verlusterfahrung und deren moégliche Kompensation in den Mittelpunkt der Ge-

dachtnisproblematik.183
Der Begriff Anamnesis bringt aulRerdem den reflexiven Charakter Straufischer Erinnerung
zum Ausdruck. Denn wahrend das deutsche Wort ,,erinnern* nach einer attributiven Ergan-
zung verlangt, ermdglicht Anamnesis dem Autor, von einem Erinnern zu sprechen, das auf
kein Objekt gerichtet ist.

Die im Aufstand gegen die sekundare Welt verwendeten Ausdricke ,,zeitlose Gegenwart®,
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»Zeitraumvergessenheit®, ,,Vergegenwartigung und die Erinnerung nicht in einem Ob-

jektbezug, sondern als Ereignis (,.es ist nicht gemeint ein Sich-erinnern-an-Etwas*, AW 42)**

! Karl Bormann: Platon: Die Idee. In: Josef Speck (Hg.): Grundprobleme der grof3en Philosophen.

Philosophie des Altertums und des Mittelalters. Géttingen 1990, S. 64 f.

In Sigé (altgriechisch: Schweigen, Stillschweigen) verwendet er sogar den platonischen Begriff der
Ideen. Diese sind in diesem Text zentral fur die poetologische Forderung des Schweigens. ,,Sigé ist
das Schweigen der Ideen. Die Statte.” (FDU 44)

Gerald Siegmund: Gedachtnis/Erinnerung. In: Karlheinz Barck u.a. (Hg.): Asthetische Grund-
begriffe: historisches Worterbuch in sieben Banden, Band 2, Stuttgart/Weimar 2001, S. 623.

Ein Beispiel fur die fiktionale Thematisierung der Vergegenwartigung findet sich in Die
Fremdenfuhrerin (1986), worin sich der Protagonist Martin nach der ,,reine(n) Vergegenwartigung*
(FF 54) sehnt, erzeugt von einer idealen ,,Droge* (FF 53). Zu dem Straul3-spezifischen ,,gewartigen*
als ,,Form der Prasenz* s. BL 128: ,,Es selbst hielt sich an das Wort ,gewartigen‘, das dem Gebrauch
nach soviel wie ,gefalit sein auf’ bedeutet, jedenfalls etwas zwischen ,erwarten* und ,ver-
gegenwartigen’, eine besondere Form der Prasenz, eigentlich die Aura vor dem Ereignis, die oft nur
ein Mensch mit spezieller Witterung und krankhafter Schwéache wahrzunehmen gezwungen ist.*

In Paare, Passanten versucht Straul3 diese reflexiven Erinnerungsformen zu erlautern, indem er sie
mit dem oberflachlichen, objektgerichteten Erinnern ,,an etwas* kontrastiert, das den Frauen zuféllt:
»Wohl erinnerten sie sich schnell und haargenau an dies und das von ehedem - ja, das war es
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munden alle in die Straufsche Erinnerungspoetik, die er hier mit dem theologischen Sakra-
ment verkntpft. Straul stellt die Prasentwerdung als das wesentliche verbindende Merkmal
zwischen Eucharistie und Poetik her. In Auslegung des Werkes des englischen Malers und
Dichters David Jones erklart Straul3:

Jedes Opus ist Opfer, alle Dichtkunst die Magd der andmnesis, im urspriinglichen Wort-

sinn des Alten und Neuen Testaments: ,,sich vor Gott ein Ereignis der Vergangenheit so

in Erinnerung zu bringen oder zu ,représentieren’, dal3 es hier und jetzt wirksam wird*.

Hierin feiern Gedicht und Eucharistie dasselbe; im Versklang tént noch der

»Brotbrechlaut” (Jones). (AW 43)
Die Uberbriickung temporaler Distanz erfahrt hier eine Spezifizierung im Wirksamwerden:
Das Vergangene wird insofern real anwesend, als es in der Gegenwart wirksam und damit
zu reiner Gegenwart wird, das Erinnerte wird zum Ereignis im Jetzt, das Empfinden von
Vergangenheit verschwindet. ,,(H)ier und jetzt* sind Metaphern hdchster Unmittelbarkeit,

einer gesteigerten Wahrnehmung, auch des Subjekts sich selbst gegeniber.

Waéhrend StrauR3 in der Blchnerpreisrede das Theater als Medium der Vergegenwartigung
herausstellt, vollzieht sie sich hier ,,vor Gott“, im Medium der Religion bzw. Gotteserfah-
rung. Kunst und Religion werden in Ubereinstimmung mit literarischer Tradition als die
zwei Bereiche aufgegriffen, in denen sich Transzendenz ereignen kann. Der Hohepunkt der
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Parallelisierung von Eucharistie™ und Kunst ist, dass die Kunst gleich dem Abendmahl zum
Sakrament erklart wird: ,,Die Kunstlehre von der realen Gegenwart oder: die um die Kunst
erweiterte Sakramentenlehre (...).“ (AW 43) Straul? tritt nicht als sprechendes Ich in Erschei-
nung, sondern stellt ,,die Kunstlehre von der realen Gegenwart* als eine Tatsache in den
Raum. Als Vertreter dieser Ansicht zahlt er andere auf. Schon die grundlegende Schwierig-
keit des Essays, dass der Autor zumeist die Ansichten anderer Denker und Kuinstler vor-
schiebt und seine Meinung nicht direkt duRert, weist darauf hin, dass Straul? den Schlag-
worten ,,sakrale Poetik®, ,,theophane Herrlichkeit* oder einem Sakrament der Kunst nicht in
letzter Konsequenz folgt. Den Beweis dafiir erbrachte die Analyse seines Zeichenbegriffs.
Dies zeigte auch, dass StrauRl keine Realprasenz in religids ontologischem Verstandnis
vertritt, sondern eine Realprésenz nur im Sinne eines indexikalischen Zeichens, das reale
Anwesenheit anzeigt, und letztlich seine Poetik von Erinnerung und Vergegenwartigung am
sakralen Exempel erprobt. Dies ist wohl der Grund daflir, warum Straul die Begriffe

vielleicht: sie erinnerten sich an etwas, sie erinnerten es nicht und entsannen sich nicht — aber es
blieb dann bei einem flachen, eher anekdotischen Erwahnen, unaufgewiegelt, ohne Fond und
Strom.* (PP 50 f.) Das Erinnern der Méanner hingegen ergreife den ganzen Menschen, indem es von
Begehren und Verlangen nach dem Abwesenden gekennzeichnet ist. Vgl.. ,,Sein Erleben war das
Missen. Erinnerung, die nicht von geballter Ladung Verlust gesprengt ist, ist keine tiefe.” (BL 56)

In der Einbeziehung der Eucharistie geht Strauf? Gber Steiner hinaus, worauf auch Hans Robert JauR3
hinweist. JauR tbt scharfe Kritik an der Asthetik der Unmittelbarkeit, die hermeneutischen An-
spruchen nicht genuige, weil sie die historische Distanz von Kunstwerken auBer Acht lasse, und er
ubt Kritik am ,,verfehlten* Nachwort Straul3‘, dem er den theologisch wohl nicht haltbaren Eucha-
ristie-Rekurs anlastet. Steiner hélt er entgegen, dass dieser die negative Theologie des Dekonstruk-
tivismus nur umkehre und somit diesem nicht wirklich ,,das Handwerk* legen kénne. (Hans Robert

186



2 Der Aufstand gegen die sekundare Welt 64

Realprasenz, Prasenz, Anwesenheit, Vergegenwartigung und Erinnerung synonym verwen-
det und einen Begriff von ,,Erinnerung, im Sinne von Realpréasenz, Vergegenwartigung* (FK
115) bildet. Diese Arbeit verwendet den Begriff ,,Realpriasenz* dann, wenn das Subjekt
(Figur), das im ,,Glaubensbereich* von Kunst oder Religion steht, keinen Unterschied mehr
zwischen Korperwelt und Imagination wahrnimmt, also die Imagination korperlich wird.

2.4 Das Erlebnis von Kunst und Schonheit

Straul3 hat den Sprung in die Religion nicht vollzogen. Das ,,Andere* auf das er als Bezugs-
punkt ausweicht, ist deshalb ohne transzendenten Hintergrund als ,,Prasenz einer Alteritat®,
wie Dieter Mersch*®’ es definiert, zu verstehen.

2.4.1 Anwesenheit des Unaussprechlichen

Dieter Mersch 16st das Erscheinen einer Andersheit vom theologischen Kontext, wobei seine
Betrachtungsweise in besonderer Weise die performativen Eigenschaften des Kunstwerks
betont. Er beschreibt das Andere, das sich der Signifizierbarkeit entzieht und sich nur zeigen
kann als

eine nichttheologische Transzendenz, weil es sich nicht um etwas handelt, das als ein absolut
Anderes mit dem Signum der Gottlichkeit versehen werden koénnte, sondern gleichsam
um die Profanitat des Nachstliegenden: Blolke oder Einfachheit des Sichzeigenden. Es enthillt
sich nicht in der Tiefe dessen, was gedacht oder wahrgenommen werden kann, sondern
befindet sich an der Oberflache dessen, was (sich) gibt. Es wére deshalb auch falsch, es mit
religiésen oder theologischen Attributen zu belegen; vielmehr bezeichnet es dasjenige,
was als die Fulle eines Sichzeigens oder Sichgebens exponiert werden kann: Ununterbro-
chenes Kommen, das zufallt und durch das sich die Irreduzibilitat der Présenz einer Alteri-
tat bekundet — Alteritat im weitesten Sinne von Andersheit gefat, unabhéngig von den
Domestikationen des Begriffs oder des Sinns, die es auf eine Bedeutung oder die Bestim-
mung einer Wahrheit zurichten. Es begegnet als die Augenblicklichkeit des Ereignisses, das
anspringt, bertihrt oder sich aufdrangt und dem nicht ausgewichen werden kann, das darum

sowenig ,,etwas* ist, wie es verneint werden kann. (...)188
Eine inhaltliche Definition des Anderen kann aus diesem Grunde nur scheitern und auch
eine Beschreibung seiner Form ist problematisch, da ,,dem Ereignis eine enigmatische

Struktur zugeschrieben wird“**. Das riickt unter dem Aspekt von Ereignis und Augenblick-
lichkeit Redefiguren wie die Tautologie in den Mittelpunkt, die sich fur Strau3* Gedanken

JauR: Uber religitse und asthetische Erfahrung. Zur Debatte um Hans Beltings ,,Bild und Kult“ und
George Steiners ,,Von realer Gegenwart®. In: Merkur 9710 (1991), S. 934-946.)

Dieter Mersch geht von einem Nicht-Signifizierbaren aus, das sich nur zeigen kann. ,,Im Zentrum
der Uberlegungen steht vielmehr die Ansicht, daB die Voraussetzung des Zeichens in einem Nicht-
zeichenhaften liegt, daR ein semiotischer Diskurs, konsequent durchgefiihrt, in einem Nichtsemio-
tischen wurzelt, daR Sinn nur Sinn hat, wo ein anderes, das nicht auf Sinn reduzierbar ist, ins Spiel
kommt, dal? die Sprache auf ein Nichtsprachliches verweist und jede Ordnung von Stellen einer Ge-
Gebenheit bedarf, die sie verteilt und austragt.” (Mersch: Was sich zeigt, S. 24.) Mersch bezieht sich
u.a. auf den frithen Wittgenstein des Tractatus logico-philosophicus, der der Sprache einen Bereich
sinnvollen Sprechens zuweist und einen anderen Bereich, in dem sie nur noch zeigen kann.

Mersch: Was sich zeigt, S. 37.

Mersch: Was sich zeigt, S. 42.
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zur sakralen Poetik als bedeutsam erwiesen hat. Denn vom Ereignis ,,handelt entweder nur
die Tautologie, die besagt, dal? das Zeigen sich bestenfalls zeigen kann, oder das Paradox,
das in dem MaRe spricht, wie es seine eigene Rede tilgt“.**® Mit Herbert Grieshop ist das
Paradox als Redeform fur den unaussprechlichen Augenblick hinzuzufiigen:

Neben tautologischem Sprechen findet sich noch ein weiteres, fur das Erlebnis bzw. die
Beschreibung von Augenblicken zentrales rhetorisches Moment, das Paradox. Mit ei-
nem Begriff aus dem theologisch-mystischen Diskurs kénnte man das im Paradox Re-
prasentierte als ,,coincidentia oppositorum* bezeichnen, die gleichzeitige Behauptung
des Gegenséitzlichen.191
Strauld stellt die Unaussprechlichkeit des Kunsterlebnisses heraus und in auffallender Paral-
lelitdt zu Merschs Definition spricht er, so viel sei den Dramen vorausgegriffen, von der

,.BlORe* des Sichzeigenden und, bezogen auf den zu behandelnden Essay von der ,,Fille:

Die Unangemessenheit der sprachlichen Explikation, die Armut der ,,Antwort*, die wir

auf die Fulle des Empfangs geben, wenn wir zum Beispiel aufmerksam Musik horen, ist

eine erste Erfahrung des Unmittelbaren und der Andersheit, die im Kunstwerk Asyl

geniel’en. (AW 50)
Zunéchst sei die Begegnungsweise des ,,Empfangs®” herausgegriffen, die an die Stelle eines
kommunizierbaren Erlebnisses tritt. Dies ist jedoch kein rein passiver Vorgang, sondern das
Subjekt antwortet mit ,,Inspiriertheit* (AW 50) und kommuniziert in einer eigentimlich
schwebenden Haltung zwischen Aktivitat und Passivitat: ,,Wir antworten mit Widerschein.*
(AW 50) Das unmittelbare Kunsterlebnis erfordert damit kein unkritisches Sich-einlassen.
Anwesenheit und Realprasenz werden zu Inbegriffen einer subjektiven Wahrnehmung, die
hinter den kritischen Verstand zurlickgehen kann und ganzheitlicher ist. Es geht dabei nicht
um einen Ruckwartssturz a la Gottfried Benn, der die totale Selbstauflésung in einer Art
Urschlamm suchte, sondern um eine Befreiung von kritisch analysierenden Denkmustern,
denen nach Straul die Linksintellektuellen verhaftet sind. Der Verstand soll von den
,Schniren*®® der kulturell eingetibten Denkformen befreit, aber nicht jeglicher Rationalitit
entledigt werden. Ein solches Ich will sich also nicht véllig Gberwaéltigen lassen. Insofern ist
Bernd Graff zu widersprechen, wenn er meint:

Der Preis fur die Erfahrung der Unmittelbarkeit durch Kunst ist — auch hier ist Strauf3*
Kehre unubersehbar — gerade die offene Einwilligung in die Aufgabe jener friher so
vehement betrauerten Subjektivitit. Jetzt — positiv gewendet — wird die Uberwiéltigung

des Ich und seiner Rationalitat zur Bedingung der Urerfahrung.193

Mit der ,,Fulle des Empfangs®” und deren Undurchdringlichkeit ist eine lange Tradition der
Asthetik anzitiert. Bereits Baumgarten stellte Verworrenheit als Merkmal poetischer Vor-

190 Ebd

**! Grieshop: Rhetorik des Augenblicks, S. 20.

*2\/gl. zu Denkmustern, in denen das Subjekt gefangen ist: ,,Was wollt ihr wissen? Plausibilitaten zer-
schniiren den Verstand.* (FDU 56)

Graff: Wirklichkeit ist das, was wirkt, S. 233.
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stellungen heraus, was nach heutigem Sprachgebrauch ,,Komplexitat* meint. *** In der Friih-

romantik wird dann das Verworrene aufgewertet, positiv besetzt'*®

und mit dem Begriff
»Fulle* wiedergegeben. Verworrenheit — Straul wahlt das lateinische ,,complicatio — bzw.
Komplexitat wird far ihn zur Voraussetzung des Schénen und der Realprasenz. Nur in der
unerklarlichen &sthetischen Erfahrung kénne Schonheit erstehen und nur dort sich entfalten,
wo die Erfahrung unangetastet und geschiitzt vor kritischer Zergliederung in ihrer verwir-
renden Ganzheit wahrgenommen wird. Diese Schonheit ist nur dem psycho-physischen
Erleben zuganglich: ,,Das unerklarlich Schéne verbleibt in der complicatio, in der Eingefal3t-
heit aller Bedeutungen, es wird unverletzt, unenthullt erlebt.” (AW 50) Das Schéne wird als
Absolutum verstanden, das in sich geschlossen ist und in seiner unendlichen Fulle alles
bedeuten kann und ein Inbegriff hochster Potentialitat ist. Es ist eine Heilserfahrung, denn in
seiner unantastbaren Komplexitat wird es ,,unverletzt“ erlebt, was sich grammatikalisch glei-
chermafen auf das Schone und das betrachtende Subjekt bezieht. Das Erlebnis des Schdnen
impliziert also auch eine ,,Gesundung*“ im Sinne von Ganzwerdung des Subjekts. Auch
dessen verwirrende Ganzheit kann sich zur vollen Potentialitat entfalten. In dieser Disposi-
tion ist das Subjekt bereit aufzunehmen, was die Schonheit schenkt, was sich mit ihr ereig-
net, (ohne dass ein Mensch bzw. der Kinstler dies beeinflussen kann). Schonheit wird zum
Index der Realprasenz, sie tritt synchron und in Verbindung mit dieser auf.

Weder ist es ein utopisches Humanum noch ein héherer &dsthetischer Gemutsreflex,
noch Uberhaupt etwas vom Menschen Vermochtes, das sich in der Schénheit verbirgt.
Vielmehr klingt in ihr an oder schimmert durch: Realprésenz, Anwesenheit, und zwar
unabhéngig davon, welchen historischen oder biografischen Interessen sich die
Entstehung eines Romans oder eines Gemaldes verdankt. (ebd.)

2.4.2 , Augenblicke einer ungeahnten Erganzung“ (Die Erde — ein Kopf)

Sich dem Abwesenden zuzuwenden ist bei Straul? ein Gang der imaginierenden Erinnerung.
In Die Erde — ein Kopf stellt er den Vorzug des kunstlerischen Mediums ,,Theater* fur die
Nahholung des Entfernten heraus. Das Theater hat ein eigenes Gedéachtnis, das in allen zur
Auffuhrung gebrachten und oft recht alten Stiicken besteht. Dieses weit reichende Gedacht-
nis lebt, ist gegenwartig, in ihm vereinen sich die Zeiten. Eine neue Inszenierung steht in
Verbindung mit allem schon Dagewesenen und ist wie ein Einfallstor fur ,,Wiedergangerei*
(DEK 34) auf der Buhne. Eine Auffiihrung spielt nicht nur in einer Zeit. Dabei ruft Straul mit
den Begriffen der Zeit, des Vergangenen und des Gedachtnisses sowohl den vordergriindig
temporalen Aspekt wach als auch den einer grundlegenderen Distanz, die in Gestalt des
Fremden — und damit in der Kategorie des Anderen — zum Symbol des uneinholbaren Ge-
gensatzes wird:

Das Theater ist der Ort, wo die Gegenwart am durchlassigsten wird, wo Fremdzeit ein-
schlagt und gefunden — und nicht wo Fremdsein mit den billigen Tricks der Vergegen-
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Vgl. Manfred Frank: Einfiihrung in die frithromantische Asthetik. Frankfurt a. M. 1989, S. 44 ff.
(Darin: ,,Unter ,verworren‘ versteht Baumgarten komplex (...)“, S. 45.)
Vgl. Manfred Frank: Friihromantische Asthetik, S. 48.
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wartigung getilgt oder Uberzogen wird. Es ist altmodisch und lacherlich, sich soge-
nannter Modernisierungen zu bedienen, den Jeep in Wallensteins Lager vorfahren zu
lassen. Viel anwesender ist das Theater dort, wo es zum Schauplatz seines eigenen Ge-
dachtnisses, seiner originalen Mehrzeitigkeit wird. (ebd.)
Anwesenheit ereignet sich nach dieser Definition dort, wo das (zeitlich) Fremde in die Ge-
genwart eingebunden wird und ein Zugleich des Widerspruchlichen — ein Verwirrendes —
entsteht. Dieses Ereignis ist auf Augenblicke beschrankt, die das Subjekt unerwartet treffen.
Das ist auch der Moment der Schodnheit, die als ratselhaft ,,verwirrende* (zu)schauend und

imaginierend erfahren wird. Das Theater brauche so stete Vollendung im Augenblick.

Wo es aber gelingt und das Fernste durch die Schauspieler in unfal3liche Néhe riickt,
gewinnt Theater eine verwirrende Schonheit und die Gegenwart Augenblicke einer un-
geahnten Erganzung. (DEK 35)
In der Zeitmetapher bedeutet dies, dass die von Verlust und Mangel gepragte Gegenwart
durch Elemente einer anderen (vergangenen) Zeit zur Ganzheit wird. Der Augenblick der
Schonheit ist ein Moment der Erfillung, der neben der zeitlichen auch eine raumliche Di-
mension hat.

Die zitierte Textstelle, insbesondere die Formulierung, dass das ,,Fernste (...) in unfassliche
Nahe rickt“ wurde in der Forschungsliteratur bereits mit der Aura-Definition von Walter
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Benjamin ,,als einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag in Verbindung ge-

bracht™’. Jedoch ist die Bewegung — zunéchst — entgegengesetzt™®: In der StrauRschen For-
mulierung wird das Ferne in die Nahe gerlckt, in der Aura-Definition wird das Nahe in die
Ferne gerlckt. Dieter Mersch macht hierin ,,die spezifische Differenz zwischen Wirkung und
Zeichen kenntlich: Dieses repréasentiert ein Abwesendes und stellt es aus der Ferne in die
Nahe, wahrend jene gerade umgekehrt die Nahe in die Ferne riickt. Genau das aber verweist
auf Benjamins beriihmte Charakterisierung des Unterschieds von ,Spur‘ und ,Aura‘. ,Die
Spur ist Erscheinung einer Nahe, so fern das sein mag, was sie hinterlieR. Die Aura ist Er-

scheinung einer Ferne, so nah das sein mag, was sie hervorruft. In der Spur werden wir der

" Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt a.

M. 1977, S. 15.

Bernd Graff zum Beispiel meint, StrauR ,,wiederholt nédmlich unmittelbar Walter Benjamins
Definition der Aura“ (Graff: Wirklichkeit ist das, was wirkt, S. 226), wobei jedoch zu differenzieren
ist. Auch gehe ich mit Graff darin nicht konform, dass — wie er mit einem Zitat Marleen Stoessels
einfugt — ,,diese Ferne nur die zeitliche Ferne sein kann und Raumliches (...) ihr einziger moglicher
Erscheinungsgrund* (ebd., S. 226). Denn es geht im Kunstwerk nicht nur um die Prasentwerdung
der Vergangenheit, sondern auch um nicht-transzendente Alteritat. Graff sieht die Aura, die
Benjamin mit reproduzierter Kunst verloren glaubte, bei Straul? einfach nur wiedergekehrt: ,,Der
Botho StrauR der Nach-Kehre-Zeit vermag in Kunstwerken so — anti-Benjaminisch — erneut den
auratisch-ikonischen Kult-Wert zu erkennen.” (ebd., S. 228) Zudem setzt er den Begriff der Aura
mit Realprasenz gleich.

Siehe auch den Hinweis von Wolfgang Braungart, dass Strauf® mit dieser Formulierung ,,Benjamins
Bestimmung der Aura zitiert und signifikant umkehrt* (Braungart: ,,Theophane Herrlichkeit*, S.
301.).
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Sache habhaft; in der Aura beméchtigt sie sich unser. Der gelungene Theater-Moment
nach Strauf3 lasst sich weder eindeutig der Benjaminschen Spur noch der Aura zuordnen.
Denn das Ferne, das in die N&he gertckt wird, entzieht sich gleichsam wieder in die Ferne:
Es ist ,,unfalllich*. Das Zugleich von Bewegung und Gegenbewegung, von Sich-zeigen und
Sich-entziehen, von Enthullen und Verhllen, konstituiert den Réatselcharakter der Kunst. So
stellte Adorno fest: ,,DaR Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen Atemzug es
verbergen, meint den Ratselcharakter unterm Aspekt der Sprache.”*® Das Subjekt wiirde
sich in dem Widerstreit von ,,Spur“ und ,,Aura“ selbst in einem Widerstreit von Habhaft-
werden und Uberwiltigtwerden befinden. Bei Strauf erscheint dies zum Beispiel als para-

doxe Verbindung von ,,Greifen* und ,,Lassen“*** und als ,,LaRkraft* (WDL 177).

Im Unfasslichen gewinnt der Moment der Schonheit eine auratische Qualitat, die bei Benja-
min als Unnahbarkeit erscheint. Dieser ordnet das auratische Kunstwerks dem Ritual und
Kult zu, worin die ,,ursprungliche Art der Einbettung des Kunstwerks in den Traditionszu-

€202

sammenhang ihren Ausdruck gefunden habe. Die Ruckbindung in Tradition und Ritual

mag der Strauf3schen Ruckbindung entgegenkommen: ,,Im Moment des Auratischen halt

€203

sich ein Friheres fest, das die asthetische Praxis an ein Magisches anschlief3t (...)“"", wie
Mersch feststellt. In Benjamins Aufsatz ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit“ hat der historische Zusammenhang die Funktion, die ,,Einzigartig-
keit“** des wahren Kunstwerks zu begriinden, das im Grundtypus das unnahbare, eine
Ferne nahe bringende Kultbild sei.

Die Definition der Aura als ,einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag’,
stellt nichts anderes dar als die Formulierung des Kultwerts des Kunstwerks in Katego-
rien der raum-zeitlichen Wahrnehmung. Ferne ist das Gegenteil von Néahe. Das wesent-
lich Ferne ist das Unnahbare. In der Tat ist die Unnahbarkeit eine Hauptqualitat des
Kultbildes. Es bleibt seiner Natur nach ,Ferne so nah es sein mag‘. Die Néhe, die man
seiner Materie abzugewinnen vermag, tut der Ferne nicht Abbruch, die es nach seiner

Erscheinung bewahrt.”*

Versteht man mit Peter M. Spangenberg Aura als ,,Theorie der Koprasenz von Nahe und
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Ferne“™, so ist fur Straul3 eine darlber hinausgehende Betonung des Korperlichen festzu-

¥ Mersch: Was sich zeigt, S. 89 f. Das Benjamin-Zitat stammt aus dem Passagenwerk: Der Flaneur, in:

ders., Gesammelte Schriften, V.1, Frankfurt/M. 1982, S. 560.
*® Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie. Frankfurt/a.M. 1970, S. 182.
#t (...) das Greifen war Lassen.“ (FDU 38)
2 Benjamin: Das Kunstwerk, S. 16.
** Mersch: Was sich zeigt, S. 90.
Zu beachten ist, dass Benjamin mit seinem Aufsatz ein politisches Ziel verfolgte. Mit der Repro-
duzierbarkeit des Kunstwerks ging seiner Ansicht nach die Loslésung des Kunstwerks aus dem
sozialen Kontext und ,,ihre Fundierung auf die Politik* (Benjamin: Kunstwerk, S. 18) einher.
Benjamins Nachwort endet mit den kdmpferischen, antifaschistischen Sétzen: ,,So steht es um die
Asthetisierung der Politik, welche der Faschismus betreibt. Der Kommunismus antwortet ihm mit
der Politisierung der Kunst.“ (ebd., S. 44)
Benjamin: Kunstwerk, Fufl3note S. 16.
Unter den ,,recht heterogenen Beschreibungen des Benjaminschen Aurakonzepts® arbeitet Peter M.
Spangenberg zwei Linien heraus: Eine ergebe sich daraus, dass Benjamin die Aura phdnomenolo-
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stellen. Das Ferne und Abwesende wird im Schauspieler kérperlich und ist doch haptisch
,sunfalllich”. Man kann das in der Kunst Herangeholte nicht besitzen wie materielles Hab
und Gut, aber es wird dem Betrachter zur Wirklichkeit: Diese Erkenntnis geht weit vor
Benjamin zurtick. Goethe schliet mit ihr die Zueignung, die dem Faust vorangestellt ist.
Ausldser und Bedingung fur die Vergegenwartigung des Entschwundenen ist das ,,Sehnen®.

Und mich ergreift ein langst entwdhntes Sehnen
Nach jenem stillen, ernsten Geisterreich,

(..)

Was ich besitze, seh‘ ich wie im Weiten,

Und was verschwand, wird mir zu Wirklichkeiten.*”’

Strauf3 Iasst sich nicht allein dem Benjaminschen Auramodell verpflichten. Die in der ,,un-
fal3liche(n) Nahe* des ,,Fernste(n)* bezeichnete Koprasenz von Néhe und Ferne ist die Pra-
senz des Immateriellen und Fluchtigen, das, weil es nicht zu eigener Kérperlichkeit gelangt,
das stets Distanzierte und auch Unkonkrete bleibt. In dieser Dialektik von Anwesenheit und
Unfassbarkeit sieht Straul3 das gesamte literarische Schaffen: ,,Dichtung, Land das nie fal3-
lich, aber doch da ist* (DEK 28).

Die Diskrepanz zwischen dem Kdrper des Blhnendarstellers und dem Dargestellten korres-
pondiert mit der innerhalb des Reprasentationsschemas unaufloslichen Differenz zwischen
Zeichen und Bezeichnetem. Das Grundmodell fur StrauR‘ Asthetik der ,,unfaBlichen Nahe*
bietet die Sprache selbst. Gewissermafien in einer Weiterfuhrung der bereits aus Paare, Pas-
santen zitierten ,,urspringliche(n) Erotik der menschlichen Sprache*, die darin besteht, ,,den
entschwundenen Leib zu begehren* (PP 102), stellt Straul? im Kopisten die Dialektik von
Nahe und Ferne deutlicher dar. Dort heif3t es Uber die Schrift:

Sie erkennt ihre Asymptote und weil3, dall das Unerreichbare stets unendlich nah ist.

Und nur in der unbegrenzten Beilaufigkeit kann Gestalt gewinnen, Gestalt wieder ver-

lieren, was wir als ,Leben* vergeblich zu fassen suchen und sowenig erkennen, wie ein

Iltis im Spiegel sich selbst. (FK 102)
Im unfassbar Nahen liegt das Leben, das sich selbst nicht erkennen kann, in ihm liegt das
Selbst, das das Subjekt nicht greifen kann. Dieses Begehren nach dem Unfassbaren zielt auf
ein nicht vorhandenes Objekt und ist apriori unerfullbar. Straul3 hat diesen Begehrens-
prozess in oben zitierter Passage aus Paare, Passanten auf die Sprache appliziert: ,,Die ent-
schwundenen Dinge, den entschwundenen Leib zu begehren ist die urspringliche Erotik der
menschlichen Sprache (...).” (PP 102) Diese Auffassung zeigt Parallelen zu Jacques Lacans

gisch als Erfahrungsmuster zu plausibilisieren versuche, die andere daraus, dass er sie zugleich als
,»objektinharente(r) Qualitat” einfihre. Parallelen zur StrauBschen augenblickshaften Theatererfah-
rung zeigt die phdnomenologische Interpretation als ,,Theorie der Koprasenz von Nahe und Ferne*.
Spangenberg zeigt, dass Benjamin hier aus mindestens zwei Quellen schépft: den Texten von Mar-
cel Proust und der Urbildtheorie von Ludwig Klages, den er spéatestens ab 1914 gekannt hatte.
(Peter M. Spangenberg: Aura. In: Karlheinz Barck u.a. (Hg.): Asthetische Grundbegriffe: historisches
Worterbuch in sieben Banden, Band 1, Stuttgart/Weimar 2000, S. 406.)

Goethe: Faust. Eine Tragddie. In: Goethe-HA Bd. 3, S. 9.
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Denken. Lacan verbindet Freuds These, dass der Mensch unfertig auf die Welt kommt und
mit jedem Bedurfnis den Wunsch nach einer urspringlichen Befriedigung auf3ert, mit der

208

Theorie, dass das Unbewusste eine sprachliche Struktur hat.

Noch bevor die eigentlichen Humanbeziehungen entstehen, sind gewisse Verhéltnisse
schon determiniert. Sie konnen in allem auftreten, was sich von seiten der Natur als
Trager anbietet. An diesen Trégern kdnnen sich Oppositionen festmachen. Die Natur
liefert, sagen wir doch das Wort: Signifikanten, und diese Signifikanten organisieren auf
inaugurierende Weise die menschlichen Verhdltnisse, geben ihnen Struktur, model-
lieren sie.

Wichtig ist fur uns, dal wir hier die Ebene erkennen, auf der es — noch vor jeder
Formierung eines Subjekts, das denkt, das sich situiert — zahlt, auf der gez&hlt wird.””

Die Strukturgleichheit von Unbewusstem und Sprache manifestiert Lacan in der Kombinato-
rik der Signifikanten, die im Bereich der Sprache von der Linguistik erforscht wird. ,,(...) die
Linguistik, deren Modell das Spiel der Kombinatorik ist, das spontan funktioniert, ganz fur
sich, prasubjektiv — heute also gibt diese Struktur dem UnbewuRten die Verfassung.“* La-
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can gelangt zur Formel: ,,(D)as Unbewulte ist strukturiert wie eine Sprache. Das
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Begehren, dem das ,,absolute Objekt fehlt — unwiederbringlich“~, gehért zur Grundverfas-

sung des Subjekts. Die Signifikanten kénnen nur den Schein des vermissten Seins erzeugen:

Es wird somit deutlich, daR die allgemeine Gegenwartigkeit des Signifikanten eben das
Begehren als ontologische Bestimmung einfiihrt. Ein Begehren jedoch, dessen Objekt-
mangel niemals aufhéren wird. In bezug auf das in ihm begehrte Objekt ist der Signifi-
kant gewissermaRen ein Trugbild, ein ,,Schein® (,,semblant*).**

Das fehlende Objekt wird von Lacan — und Straufl mag es in seiner Sprachauffassung von
ihm Gbernommen haben — auch als ,,Ding“ bezeichnet:
Man kann behaupten, daR der Signifikant in der Tat auf dem Platz hervorgebracht

wird, der einer Sache zukommt, an der es sogleich mangeln wird, an der es bereits
mangelt — und dieses ware genau das Objekt, welches Lacan das Ding heiRen wird.”
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Siehe Siegfried Grubitzsch/Klaus Weber (Hg.): Psychologische Grundbegriffe. Ein Handbuch. Rein-
bek bei Hamburg 1998, S. 64 f.

Jacques Lacan: Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. (Das Seminar von Jacques Lacan, Buch
X1) Olten und Freiburg 1978, S. 26.

“"Ebd., S. 26 f.

“'Ebd., S. 26.

%2 Alain Juranville: Lacan und die Philosophie, Miinchen (Klaus Boer Verlag) 1990, S. 108.

** Ebd.

#*Ebd., S. 110.
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2.4.3 Der Ursprung in der Sprache

Die in Aufstand gegen die sekundare Welt angesprochene Begegnung mit dem Primaren der
Kunst ist auch ein Motiv flr poetische Begabung und Schopferkraft, so zu finden bei Fried-
rich Schlegel: ,,Und ist nicht dieser milde Widerschein der Gottheit im Menschen die eigent-
liche Seele, der ziindende Funken aller Poesie?**** An Stelle einer ,,Gottheit* ist es bei StrauR
der Ursprung, aus dem der Kunstler Impuls und Material bezieht — der Ursprung in Form
der Schopfung und der Metapher des Odems™® oder auch des Urlichts. Dieses fiihrt Strauf®
in Bezug auf Pavel Florenskijs Betrachtungen zur Ikonenmalerei an, die ihm eine Verteidi-
gung realprasentischer Kunst sind:

Die Ikone wird mit Licht gemalt, und Licht meint keine Form der Beleuchtung und

nicht das Eigenleuchten der Dinge: das Licht grindet tiberhaupt erst die Dinge, es ist

ihre Ursache. (In Steiners Untersuchung entsprache dem die Logos-Quelle der Sprache

und aller Kunst.) Die Ikone ist der Ort, wo das Antlitz, das Urlicht hervortritt, es bildet

die Grenze zwischen sichtbarer und unsichtbarer Welt. (AW 43)
Wo Strauf? bei Steiner die ,,Logos-Quelle der Sprache und aller Kunst*“ erkennt, deutet sich
bei ihm das Verstandnis von einem Ur-Wort, dem ,,TEXT vor der Schrift“ (BL 19 f.), einer Ur-
Sprache an, die sich nicht auf etwas anderes wie z. B. den Logos stiitzt, sondern sich aus sich
selbst generiert. Diese Quelle des dichterischen Worts ist das in sich kreisende, selbstreferen-
tielle Sprachmaterial. Straul? beschreibt die Anndherung des Dichters an das Zentrum der
poetischen Sprache im Bild des Danteschen Infernos: ,,Ich muf3te die Rdnge der Dichtung
nach Arten abwartssteigen, wie in den Hollenkegel hinab, um auf dem Grund die herrenlos
kreisenden Metaphern zu finden einer sich selbst saugenden Sprache.” (FDU 58) In der
Kreisbahn werden sie gehalten von der ,,Schwerkraft der Stiftung“ (FDU 51). Die Erfahrung
selbstbezliglicher Sprache hatte bereits wie oben zitiert Hugo von Hofmannsthal beschrie-
ben. Lord Chandos musste erfahren, dass die Begriffe ,,es nur miteinander zu tun***’ hatten.
Das Subjekt klagt: ,,Es tiberkam mich unter ihnen das Gefiihl furchtbarer Einsamkeit (...)*“**
Dasselbe Leiden erfasst StrauBsche Subjekte. In Paare, Passanten von 1981 heif3t es: ,,Du hast
ja keine Ahnung, wie du dann wohl sitzen und kauern mufdt, wenn erst die Worte unter sich,
du aber ausgeschlossen und erkenntnislos.” (PP 101) Acht Jahre spater, in Sigé, hat sich an

der Befindlichkeit nichts gedndert:

#° Friedrich Schlegel: Gesprach tber die Poesie. In: F. Sch.: Kritische und theoretische Schriften.

Stuttgart 1978, S. 194,

Abgesehen davon, dass Strau in Aufstand gegen die sekunddre Welt den Schopfungs-Atem als
Element des Dichters behandelt, findet diese Metapher gottlicher Schopfung als Lebenszusammen-
hang in Sigé weitere Verwendung. ,,Irgendwann ganz leise, aus dunkelster Entfernung, aus Chaos
fast, brullt auch der Baum. So wie Licht zu uns dringt aus mafltlosem Einst, erreicht uns der Schall
aus den Urgrinden der Stille, aus der Wahnzeit der Dinge, und selbst der Stein umschliel3t einen
heiseren Hauch.” (FDU 35) Und: ,,Ich habe nur aus der Luft geborgt und ihr zurtickgeworfen. (...)
Mein Auge berihrte die Luft, es trante, es glanzte von Luft, ihr Wehen im Ohr, mein Wiederwehen
im Mund, ja wir sprachen einmal die gleiche Sprache, vielleicht nur ein einiges Summen, wir, doch
es ist lange vorbei. Dies aufrechte Gesicht steht blicklos und taub. Und was ich noch sage, bringt
redlich die eigene Stille hervor.” (FDU 63)

Hofmannsthal: Lord Chandos, S. 666.

% Ebd.
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Wir wissen, dald wir nichts sagen. DalB alle Satze vollkommen hauchdicht untereinander
verbunden sind und sich in dunkler Abgeschlossenheit ohne jeden Reflex von auRRen
bewegen. Wir sagen nichts: wir sprechen weiter. Die Worter bleiben unter sich. Sie
entlassen keinen Sinn. Sie bewahren die strengste Selbstbezogenheit.
Wir sprechen weiter: wie drauen einer in der Kalte, der sich die Hande um die
Schultern schlagt, auf der Stelle trampelt, ohne zu gehen, und tanzt wie ein Bar, um sein
Blut warm zu halten - in dieser Eisesnacht der Worter unter sich. (FDU 45)
Dabei handelt es sich stets auch um eine ambivalente Erfahrung. Denn dem Ausgeschlossen-
sein aus der Sprache, geht einher mit der Selbstvergewisserung im Zufluchtsort ,,Sprache*:

,.ES schafft ein tiefes Zuhaus und ein tiefes Exil, da in der Sprache zu sein.*“ (PP 101)

2.4.4 Das Konzept von ,,viel Sprache* (Die Distanz ertragen. Uber Rudolf Borchardt)

In dem Essay Die Distanz ertragen (1987), der eine Hommage an Rudolf Borchardt ist, findet
der Dichter in derjenigen dichterischen Sprache sein Zuhause, die Straul? das erregende Er-
lebnis von ,,viel Sprache* nennt: Wer Borchardt lese, werde ,,die excitierende Wirkung spu-
ren und selber in einen Zustand von viel Sprache versetzt*“ (DE 21). Diese ,,viel Sprache®, die
sowohl in der Produktion als auch in der Rezeption ihre Wirkung entfaltet, bedeutet eine
Grenziberschreitung in eine Sphaére, in der sich die Kraft der Sprache ereignet. Dies ge-
schieht nicht auf inhaltlicher Ebene, sondern tber ,,Form und Gestalt* (DE 22) des Wortgefi-
ges. Es sind die Bezige innerhalb des Wortmaterials, die den Leser-Dichter faszinieren. Das
ganze Verlangen des Poeten ist auf die Form gerichtet, die zum eigentlichen Medium der
Uberlieferung ernannt wird. In ihr tradiert sich, was die dichterische Sprache ausmacht. Der
Dichter selbst ist der autonomen Sprache untergeordnet. Das Hdchste, was er erreichen
kann, ist der Zugang in die Sprache. Das Subjekt, das selbst seiner Substanz beraubt ist, fin-
det in der Form der Sprache gleichsam eine Ersatzform flr das Ich, das aus sich selbst heraus
keinen Halt und keine Struktur gewinnt. Insofern hat der formal festgefligte Raum der Spra-
che eine schitzende und bergende Funktion. Er kann aber das Individuum nicht von seiner
grundsatzlichen Dissoziierung befreien.

Formen schiitzen wohl die Gattung, die Spezies der Kunstwerke, nicht aber das ktnst-
lerische Individuum, das ihnen vielmehr innestehen, sich ihnen einheilen muf3, um zu
werden und zu Uberleben. (DE 12)
Hierin klingt bereits die Funktion des Leben spendenden Asyls an, das in Die Erde — ein Kopf
explizit wird. Wo ,,viel Sprache* ist, hat es ein Poet verstanden, die Selbstreferentialitat und
GesetzmaRigkeiten der Sprache aufzunehmen und zu bewahren, so dass sich der Ausdruck
zu hochster Wirkung entfalten kann.

Viel Sprache haben (oder daran teilhaben) heif3t in ein uner-hortes Geregelt- und Ge-
ordnetsein vorstofRen. Nichts bleibt Vokabular, alles wird Forderung und Figung. Es
bleibt kein unproduktives Wort, kein Wort Ubrig. (DE 22)
Schon in der Formulierung ,,viel Sprache* klingt die Fulle des Mitgeteilten und damit ein
romantisches Motiv an. Zudem tragt die Produktivitit der poetischen Sprache, in der alles
Forderung wird, Zlge von progressiver Poetisierung. Denn diese Form von ,,viel Sprache*
pflanzt sich fort: ,,Dies Deutsch wirkt deutschzeugend (...)* (ebd.). Doch geht es in dieser



2 Der Aufstand gegen die sekundare Welt 73

Progression nicht um eine Poetisierung, die in stdandigem Werden ins Unendliche zielt,
sondern um eine Wiederbelebung einer ins Historische reichenden deutschen, nationalen
Sprachgemeinschaft. Die poetische ,,viel Sprache besitzt die Fahigkeit, das Subjekt wieder in
einen Sprachraum hineinzuziehen, der mit einem belebenden Effekt das Geflhl kollektiven
Gewordenseins und subjektiver Verwurzelung vermittelt:

Dies Deutsch wirkt deutschzeugend in jedem, dem es eingeht. Es ist im Wortsinn des
Anspruchs voll, insofern es von der Silbe her auf Resonanz gestimmt ist und ruft, wach-
ruft, was an verborgener Sprachgemeinschaft unter dem Kirzel-Regime der Kommuni-
kation schlummert. Es ist ein wirksames Tonikum gegen die mangelnde Durchblutung
von Vergangenheit in unserem Befinden. (ebd.)

Straul3 sieht bei Borchardt das Aufgehen in der Sprachgemeinschaft verwirklicht:

Borchardt war vermutlich der letzte, der das Innestehen im Ganzen - dem ganzen
Sprachraum, Volk, Reich, Abendland erlebte, das hochintegrierte Dichter-Wissen. (DE 20)
Der Dichter ist, wie es spater in Sigé heif3t, ,,der Verbinder der Zeiten, der hochintegrierte
Archivar®. (FDU 47) Mit dem Begriff ,,Vergangenheit®, der in romantischer Weise potenziert
wird, ist hier also zum einen die deutsche Vergangenheit gemeint. Die politische Frage-
stellung ist mit der Verlagerung auf Sprache, und insbesondere ihrer Form sowie dem Fokus
auf Borchardts Ubersetzungsarbeit entscharft, wenngleich StrauR den Autor, der als Monar-
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chist und Gegner der Weimarer Republik gilt, politisch rehabilitieren méchte.”™ Hierftr
munzt er das Reaktiondre zum eigentlich Fortschrittlichen um. Diese Tendenz wird in den

nachfolgenden Essays noch deutlicher in den Vordergrund riicken.

Die Uberlieferung der Dichter, wie sie Straul anhand von Borchardt beschreibt, 6ffnet nicht
nur das Gedachtnis der Sprache, indem sie bis an die Quellen abendléndischer Kultur reicht.
Sondern Dichter gehen bis an den Ursprung der Sprache selbst, wo diese noch ohne Form
eine ,,ruhlose(r) Noch-nicht-Sprache* ist. Rudolf Borchardt ist flr Strauf3

(...) einer der sprachméchtigsten Deutschen, mit Luther, Herder, Holderlin, wenn
Macht in der Sprache sich davon herleitet, dal? jemand souverdn Uber ihre berufbare
Geschichte verfugt und doch die wahren Reichtimer aus legendérer Tiefe, aus ruhloser
Noch-nicht-Sprache gewinnt. (DE 7)
An anderer Stelle nennt Strau diese ,,Noch-nicht-Sprache* den Traum. Es ist das Unge-
formte, das nach Form verlangt. Es ist der schépferische Impuls des Dichters, der sich nur
bei jenen der ,,viel Sprache méachtigen Gruppe von Poeten tradiert. Denn nur sie finden wie

zum Beispiel Hoélderlin Zugang zu den Quellen.

2 (...) niemand war arger feind allem Spaten und Unechten als ebendieser Ubersetzer, der nicht den

geringsten sentimentalen Sinn besal flr gute alte Zeit. Dem an Wiederherstellung friherer
Verhéltnisse gar nichts, an der Wiederkehr der Frihe alles gelegen war. Deshalb klingen Richtworte
wie konservativ und Restauration, die schon fur alle moglichen politischen Possen herhalten muf3ten,
so unwrdig im Zusammenhang mit seiner Person, so lacherlich seitenverkehrt auch, da vor unserem
Ohr inzwischen der Fortschrittseiferer sich konservativ nennt und das ,Zurtick zu‘ ein Kampfsignal
der Weltverbesserer wurde.” (DEK 9)
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Viel Sprache ist kein Mengen-, sondern ein Dichtewert. Auch unter den Grof3en haben sie

nur diejenigen, die an die Quellen ruhren; auerlich sprdde, zerbrechlich gar, sind sie die

wahren Ubertrager. Drei Stunden Hélderlin oder Borchardt gelesen, besehen, erkundigt,

und es fullt sich das Gedéchtnis aus allen seinen Hohlen, es lauft der Traum im Bewuft-

sein zusammen, der Appetit auf Gestalt und Form wird unbezwinglich. (DE 22)
,»Gedachtnis®, ,, Traum*®, ,,unbezwinglicher Appetit*“: Damit sind drei wesentliche Merkmale
von Straul3* Poetik der Erinnerung genannt. 1. Der Dichter findet Zugang zum groRen Ge-
dachtnis, zum Archiv, das die Dichter vor ihm bewahrt haben. 2. Dieses Gedéachtnis wird
dem Dichter als Traum bewusst. Er erféhrt es als eine subjektive Erinnerungsleistung, die
vor jeder Formulierung liegt, undefinierbar und ohne konkreten Bezug ist. Dieser Erinne-
rungs-Traum versetzt in die Lage und Stimmung, selbst schopferisch tatig zu werden. Straul3
wahlt hierfur in Die Erde — ein Kopf den Begriff der Anamnesis. 3. Diese poetische Disposition
ist von Appetit, von einem unbezwinglichen Verlangen nach Versprachlichung begleitet.
Das schaffende Subjekt ist zugleich Uberméachtigt und hochst aktiv.

In der Erinnerungspoetik entwirft StrauR den Typus eines Leser-Dichters, der durch den
Impuls tradierter Sprachkunst selbst zum Schopfer wird. Hieraus erklart sich auch die dop-
pelte Ausrichtung von ,,(v)iel Sprache haben (oder daran teilhaben)*“ (ebd.). So gilt sie
sowohl fir den Lesenden als auch fir den Schreibenden, also sowohl fiir den Rezipienten als
auch den Produzenten das Spracherlebnis, wenn der Traum Form gewinnt. Wie enthusias-
tisch das Subjekt in diesem Moment ist, bringt Strau durch den Wechsel zur Ich-Form,
atemlose Reihung ohne Kommata und die Verwendung von Ausrufezeichen zum Ausdruck.

Man will die Uberraschenden Gesetze, die belebenden, genau erfahren: wie richtig be-

zogen gefugt geschlossen ist das geschrieben, was ich so nie zuvor ausgedrickt fand!

was ich nicht einmal kenne und sogar bezweifeln kénnte, wenn es nicht so regelrecht

und rechtmafig ausgesprochen ware. (ebd.)
Das geistige Erlebnis, das sich in einer traumerischen Disposition ereignet, entzlindet sich an
der formvollendeten Sprache, die das Primat vor dem Inhalt hat. Der Sprachgebrauch, die
Bezlige und das Geflige schaffen hier Wirklichkeit. Damit beschreibt Straufl? die Wirkung
sprachlicher Performanz, die ihre Kraft aus der Form gewinnt. Es ist die Form, auf die sich
das poetische Verlangen richtet und die das Verlangen stillt. Doch es ist auch ein Pladoyer
fur Enthusiasmus, das in Strauf3* ,,Lehre der Erinnerung* (DE 19) steckt. Erinnerung — so ist
zu folgern — und der Enthusiasmus sollen die rationale Gegenwartskultur erganzen. Strauf
fordert dies im Rahmen seiner Aufklarungskritik, die sich auf das Deutschland nach dem
Zweiten Weltkrieg bezieht.

2.5 Das geschichtliche Ereignis

Das geschichtliche Ereignis, auf das sich Der Aufstand gegen die sekundare Welt bezieht, ist die
deutsche Wiedervereinigung, welche als ,,geschichtliche ,Ankunft“ (AW 41) bezeichnet
wird. Zum Verstandnis von ,,Ankunft*“ knlpfe ich an die Ausfilhrungen Dieter Merschs an
und an seine Feststellung, dass das Andere als ,,Augenblicklichkeit des Ereignisses* begeg-
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net, dem nicht ausgewichen werden koénne. ,,Solches Ereignen geschieht als Ankunft.**** Uber
das Ereignis, das ebenso fur das Ereignis der Erfahrung des Anderen in der Kunst steht, ver-
bindet Straul® das historische Datum mit George Steiners Werk.

Die Lektion, die das Unerwartete als geschichtliche ,,Ankunft* dem skeptisch-verschla-
fenen Dahinwursteln erteilt hat, ist eine gute Voraussetzung, um sich auf George Stei-
ners Versuch tber das Unmittelbare einzulassen, den er mit seinem Buch Von realer Ge-
genwart (Real Presences) wagt. (AW 41)

Fur den nicht vorhergesehenen Zusammenbruch der sozialistischen Systeme, den Straul? als
Beleg dafuir wertet, ,,dal} es der Geschichte sehr wohl beliebt, Spriinge zu machen* (AW 39),
fuhrt er auch den Begriff der Emergenz ein:

Was geschah, besal} vielmehr etwas von jener Ereigniskraft, die man in den biologi-
schen Wissenschaften mit dem Ausdruck ,,Emergenz* bezeichnet: etwas Neues, etwas,
das sich aus bisheriger Erfahrung nicht ableiten lief3, trat plétzlich in Erscheinung und
veranderte das ,,Systemganze®, in diesem Fall: die Welt. (AW 39)

Der Begriff der Emergenz, der zu Beginn des 20. Jahrhunderts ,,ein Schlisselbegriff in evolu-
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tionaren Kosmologien*“™" war, hat heute in die verschiedensten geistes- und naturwissen-

schaftlichen Disziplinen wie Philosophie, Systemtheorie oder Chaostheorie Eingang gefun-
den. Eine allgemeine Definition bietet Thomas Wagenbaur:

Emergenz ist also ein Synonym fir ,,Springen®, wenn damit gemeint ist, dal3 ein Vor-
gang nicht kontinuierlich, sondern eben ,,sprunghaft* verlauft. Derartige Prozesse las-
sen sich weder voraussagen noch ableiten und als solche sind sie bei weitem haufiger
als vermutet. Besonders Evolutions- und Systemtheorie haben mit solchen Prozessen zu
tun und deshalb kann man sie unterscheiden in eine weiche Variante, die Kontinuitaten
sucht und eine harte, die nicht umhin kann, Spriinge zu konstatieren. 222

Besonders aufschlussreich ist Wagenbaurs Hinweis auf Michel Foucault. Denn dieser Uber-
trage mit Nietzsche im Rahmen einer geschichtswissenschaftlichen Betrachtung die Unter-
scheidung von ,,weich“ und ,,hart“ auf die zwischen ,,Herkunft“ und ,,Entstehen*, ,,also
zwischen ,Prozel3* und ,Ereignis‘* (ebd.). Damit ist nicht nur die Einbindung in den Uberge-
ordneten Ereignis-Begriff gewonnen, sondern im Vorausgriff auf die spéatere Interpretation
von Botho StrauRR‘ Werk auch die Bedeutung des Zwischenraums als jener Sphare, aus der
das emergente Ereignis hervorgeht.

Die Entstehung ist also das Heraustreten der Krafte auf die Szene, ihr Sprung aus den
Kulissen auf die offene Blhne. (...) Wahrend die Herkunft die Qualitat eines Instinktes,
seine Starke oder Schwéche und seine Spuren im Leib bezeichnet, gibt die Entstehung
den Ort einer Konfrontation an; (...) es handelt sich vielmehr — das Beispiel der ,,Guten*
und ,,Bésen beweist es — um einen ,,Nicht-Ort*, eine bloRe Distanz, die den Gegnern
keinen gemeinsamen Platz einraumt. Niemand ist verantwortlich fir eine Entstehung,

- - - .. - - . . . 223
niemand kann sich ihrer riithmen; sie geschieht in einem leeren Zwischen.
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Mersch: Was sich zeigt, S. 37.

Achim Stephan: Emergenz. Von der Unvorhersagbarkeit zur Selbstorganisation. Dresden-Muinchen
1999, S. XI.

Thomas Wé&genbaur: Emergenz. Der Sprung von der Evolutions- in die Kommunikationstheorie
und Asthetik. URL: http://parapluie.de/archiv/sprung/emergenz/ (30.10.02).

Foucault: Nietzsche, S. 76 f.
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Straul3, dessen Analyse der ,,harten* Emergenz zuzurechnen ist, fuhrt diese also als uner-
wartetes geschichtliches Ereignis ein, welche das System insofern andert, als es die Ost-West-
Polaritat aufhebt und damit die ,,westliche Welt“ nun ,,ihr eigenes Prinzip, ihre antagonisti-
schen Bedurfnisse* (AW 40) neu ausrichten muss, und auch insofern als das sozialistische
System als Lebensmodell ganzlich disqualifiziert wurde. Statt des Heils, in das der Erl6-
sungsglaube mundet, habe am Ende dieser Entwicklung nur eine héassliche Entlarvung ge-
standen. Eine ,,Erlésung*“ mit negativem Vorzeichen:

Die letzte Rache des gesturzten totalitdren Regimes war denn auch die totale Entlar-

vung, die negative Offenbarung einer verfehlten, weltlichen Soteriologie: Alles falsch

von Anbeginn! (AW 39 f.)
Mit der Emergenz hat Strauf ein gewaltloses Modell fir den historischen Einschnitt gewahlt.
Das scheint der realen, friedlichen Revolution angepasst zu sein. Denn es gibt wie etwa in
Sigeé, Jeffers Akt 11°** oder spéater im Bocksgesang auch die Gedanken an ein gewaltsames Ereig-
nis der Unterbrechung. Diese werden in Gewitter-Metaphern beschrieben, die zum Beispiel
in der Romantik auch fur gewaltsame Revolution standen.

Und wie gut [verstand ich] die Sucht der dichten Erkenntnisse, mit einer Roheit, einem

flammenden Irrtum, einem Blitz der Querung unterbrochen zu werden, der einer Welt,

die blind ist vor Entwicklung und Erwartung, dazwischenfahrt. (FDU 57)
In Ableitung von fulgur (lateinisch ,,Blitz*“) entwirft Straul3 die Figur des Fulguristen. Dieser
tritt auf den letzten Seiten von Aufstand gegen die sekundare Welt auf’”®>. Auch wenn dessen
Ansinnen hier an die Emergenz-Definition vom Beginn des Essays angelehnt ist, tritt doch in
einer Bedeutungsverschiebung der gewaltsame und unterbrechende Aspekt deutlich hervor.
Wahrend mit Emergenz der Sprung in einer Entwicklung zu verstehen ist, welcher aus dem
System selbst hervorgeht, wird mit der Metapher des Blitzes betont, dass etwas, gegen das es
kein Hilfsmittel gibt, von auBen gewaltsam Uber die Gesellschaft hereinbricht. Das Ereignis
wird so zum Ausbruch einer Art Urkraft, die friher mythisch und heute wissenschaftlich
begriffen wird, aber stets die Menschheit bedroht. Der Fulgurist sei jemand, der

von den Gottern und der modernen Wissenschaft gelernt hat, daR ein geringer abrupter
Wechsel innerhalb eines ,,Systemganzen* zuweilen gentgt, um die Heraufkunft von
etwas vollig Unvorhergesehenem und Neuem zu bewirken. Kein noch so komplexes,
hochentwickeltes, gleichgultiges, liberales und strapazierfahiges Gemeinsamens ver-
mag sich gegen den Blitz zu schitzen, der es umordnet. Wenn der Schein wild wird
nach Gestalt, wird er den Spiegel zum Bersten bringen. (AW 52)

In der Kritik an der sekundéaren, von Simulationsprozessen bestimmten gesellschaftlichen
Wirklichkeit, wird der Blitz zum Ausbruch einer primaren Realitét, in der korperliche Ge-
stalt ihr eigenes Abbild zerstort, um selbst wieder in Erscheinung zu treten. Nachdem Strauf3

# Ein lauter Donnerschlag fahrt dazwischen.* (JA 11, 45)

Strauf3 definiert sich spater, in einem Zeitungs-Essay aus dem Jahr 2000, sogar selbst als Fulgurist.
,»Als Fulgurist hingegen glaube ich an den Blitz, der uns irgendwann dazwischenfahrt, das heilig
Unvorhersehbare. Das ist wohl eine Verbindung zum Mythos. In den 6ffentlichen Medien kann ich
auBer der zum Hades eine andere nicht wahrnehmen.* (Botho Strauf3: Wollt ihr das totale Engineer-
ing? Ein Essay Uber den Terror der technisch-6konomischen Intelligenz, Uber den Verlust von Kul-
tur und Gedéchtnis, Uber unsere Entfernung von Gott. In: Die Zeit vom 20.12.2000, S. 60.)
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sich in dem Aufsatz auf die Seite Steiners, dessen Gesellschafts- und Journalismuskritik
sowie dessen Forderung nach dem Primaren als Wahrhaftiges in der Kunst gestellt hat, er-
folgt nun in der Schlusspassage der kritische Einwand. Er duRert die Vermutung, dass erst
ein gewaltsamer, bis in die Grundfesten erschitternder Schlag erfolgen musse, um die Men-
schen wieder zur Erfahrung des Wahrhaftigen in Kunst und Welt zu befahigen.

Setzte nicht aber die Wiederbegegnung mit dem Primaren, flr die hier so unerschro-

cken pladiert wird, zuerst voraus, dal3 eine revelatische Befreiung des Menschen statt-

fande, ein ZerreilBen all der Texte und Texturen, in die er sein Herz und sein Antlitz ge-

hallt hat? Es wére sehr die Frage, ob dies nicht notwendig einem Akt von fundamenta-

listischer Gewalt gleichkdame. (AW 51)
Der Skeptiker, der in einem fiktiven Streitgesprach der Gegenspieler des Fulguristen ist,
beschreibt in einem Gleichnis die Eigenschaften der menschlichen Gesellschaft anhand eines
Muckenschwarms. Ein plétzliches, einschneidendes Ereignis scheucht den Schwarm zwar
auf. Doch der Schreck hat keine dauerhaften Folgen. Die Menge formiert sich schnell wieder,

alles ist wieder beim Alten:

»Sehen Sie, dort, die Micken tanzen im Abendlicht. Sie klopfen mit ihren Flugeln die

Luft so weich, daR die Schallwellen eines schrillen Pfiffs genligen, um den ganzen

Schwarm beiseite zucken zu lassen. Aber dann nebenan tanzen sie munter weiter, sie

stieben niemals auseinander.” (AW 53)
Dieses Gleichnis weist auf die zu Anfang des Essays geauBerte Vermutung zurlck, dass der
Zusammenbruch sozialistischer Systeme und mit lhnen die deutsch-deutsche Wiederverei-
nigung nur als ,,Aufbruch ins Bestehende, in den Westen“ (AW 39) zu verstehen sei. ,,(S)eine
Dynamik wird sich in der Regulierung von Synchronisationen und Nachholbedarf erschop-
fen* (ebd.). Der enthusiastischen BegrifRung des emergenten Ereignisses und der Hoffnung
auf tiefgreifende Veranderung steht die Vorstellung des sich selbst regulierenden Systems
gegenuber, in dem Stérungen letztlich ausgeglichen werden und diese keine langerfristige
Wirkung zeitigen. In der Argumentation von Fur und Wider hélt Straul3 eine Entscheidung
in der Schwebe.

Auch die Varianten von ,,Ereignis®, die zuletzt vorgestellt wurden, kénnen nicht vom Sub-
jekt gesteuert werden, sondern stofen ihm zu. Dennoch wird dem in dieser Hinsicht passi-
ven Subjekt eine aktive Haltung der Aufnahme und Bereitschaft abverlangt, da sonst das
Ereignis in der subtileren Art der Kunstrezeption nicht stattfinden und in der gewaltsameren
Art des Fulgurismus keine dauernde Wirkung haben wiurde. Insbesondere auf die Kunst
bezogen gilt, dass das Ereignis nur bei entsprechender Disposition des Rezipienten sich fir
diesen vollziehen kann. Das Subjekt in seiner Haltung zwischen Aktivitat und Passivitat, in
diesem schwebenden Zustand des Zwischen bietet dem Ereignis erst die Bedingung
einzutreten. Dieser Zustand lasst sich als ungerichtete Erwartung beschreiben.
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2.6 Zusammenfassung

Die Analyse der um 1990 entstandenen Essays, insbesondere von Aufstand gegen die sekundare
Welt, hat ergeben, dass Straul3 nicht ins religitése Paradigma wechselt und selbst keine sak-
rale Poetik vertritt. Sowohl seine Thesen zur Asthetik als auch seine Aufklarungskritik haben
gezeigt, dass es stets um die Bewahrung eines Ganzen geht, das nicht zerstort werden durfe.
So beklagt StrauR im Rahmen seiner Aufklarungskritik die Zerstérung deutscher Identitat
und thematisiert die nach 1945 verhinderten Heimatgefuihle, die rein rationale Kultur sowie
die Trennung von ,,Dichter und Volk*. Auf der Ebene der Kunst jedoch kann das Ganze, das
zugleich das Unaussprechliche ist, erfahren werden. Es ist die ,,Prasenz einer Alteritat”
(Dieter Mersch), welche nicht theologisch zu verstehen ist und sich im Ereignis der Kunst-
rezeption mitteilt. Diese Prasenz, die bei Straul’ synonym mit Realprasenz ist, zeigt sich im
,sunerklarlich Schénen®, das entsprechend dem Modell unantastbarer, geheimnisvoller
Ganzheit in einer ,,complicatio* alles in sich schlief3t. Die Hermetisierung Strauf3scher Texte
erscheint somit als ein dieser Auffassung entsprechendes Schreibverfahren. FUr die Interpre-
tation der Theatertexte wird insbesondere auf Signifikanten zu achten sein, die als ,,Anzei-
chen* das Gemeinte performativ evozieren, aber nicht von ihm sprechen. Wie dargelegt,
kann dies im Modell des indexikalischen Zeichens begriffen werden.

Das Subjekt ist auf der Suche nach Prasenzerfahrung, nach dem ,,Innestehen* (DE 12 und 20)
im Ganzen und wird von diesem Erlebnis emphatisiert. Die Uberwaltigung wurde in den
Essays aber nicht als véllige Aufgabe der Rationalitat dargestellt, sondern vielmehr deutete
sich ein ganzheitliches Konzept an, das mit der Kategorie des Geistes und nicht mit der des
reinen Verstandes arbeitet. Im Bocksgesang problematisiert Strauf3 tief im Menschen schlum-
mernde Geflhlsschichten. Er geht dabei von archaischen, weit in die Phylogenese zurlickrei-
chenden Erfahrungen und emotionalen Gewalten aus, die sich in der Physis des Menschen
bewahrt haben. Es steht damit zu erwarten, dass in den Dramen Subjektivitat in der Polaritat
von endlichem Kdrper und unendlichem Geist diskutiert wird.
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3 Besucher: Verlust des Einen

Das Drama Besucher brachte die Kritiker in einen Zwiespalt: Einerseits fanden sie die Komo-
die auBerst amusant, andererseits wussten sie mit den tiefsinnigeren Passagen nichts anzu-
fangen und empfanden sie deshalb als stérend. So lobt Hellmuth Karasek (Der Spiegel) zwar
den unterhaltsamen Auftakt des Theaterstiicks, gibt sich Uber dessen weiteren Verlauf je-
doch etwas veréargert:

Irgendwie wollte Botho Straul? dieses Stlick mitsamt seinen komischen Einbrichen und
tragischen Ausbrichen so nicht weiterschreiben. Kommt man mit so was in die Ewig-
keit? Und fur wie lange? Also holte er sich einen ganzen Eimer klebrigen Tiefsinn und
gofd ihn Uber die schlanke, geistreiche Konstruktion. Und das Stiick waberte nach allen
Seiten fort. Wo eben noch Theater war, drohte Kunst.**
Georg Hensel stellt in seinem Artikel fur die Frankfurter Allgemeine Zeitung Strauf3 zunéchst
in die Reihe groRRer Theaterautoren, dufiert anschlieBend aber sein Unverstandnis Uber die

nicht zu entschlsselnden Passagen. Botho Straul3 habe

eine Art ,,Impromptu® geschrieben, wie das vor ihm auf ihre Weise einst Moliére,

Giraudoux, lonesco und Beckett getan haben (...) Mittendrin aber sticht Straul3 plétzlich

der magisch-mystische Hafer. (...) Straul’ verbrettelt sein Stlick zum bedeutungsvollen

Nummern-Kabarett. Er spielt Verstecken mit den Zuschauern: ein Sinnhuber, der sich

in schone Ratsel hiillt.”
Abgesehen von den komischen Stellen, haben die Zuschauer ein unbegreifliches Drama vor
Augen. ,,Was soll (...)?* fragt Georg Hensel fir eine ganze Reihe von Szenen. Hellmuth Ka-
rasek vermutet eine so hochgradige Komplexitat, dass er von dieser lieber verschont bleiben
mdochte: ,,Alles hatte sicher schrecklich viel zu bedeuten, wahrscheinlich sogar noch mehr, als

man ahnen will.“?*®

Obwohl die Kritiker die tiefsinnigeren Einschibe hart kritisieren und
dem Autor eine unentschlisselbare Verklausulierung und Uberhéhung fur ein Stiick
vorwerfen, das genau besehen gar keines sei, vermuten sie andererseits, dass die unver-
standlichen Szenen und Satze tatsachlich etwas bedeuten. Allen gleich ist die Auffassung,
dass nicht das Tiefergriindige durch den Kontext der Komdédie an Ernst verlieren wirde,
sondern, dass es aus dem lustigen Treiben, in dem das Theater sich Uber sich selbst lustig
macht, einfach herausfallt. ,,Immer wieder steigt Botho StrauR aus seinem geistreichen

Boulevard-Realismus in eine Privatmythologie*, meint Georg Hensel.

Doch die anscheinend unvereinbaren Textstrange stehen in Zusammenhang: Das, was Hen-
sel ,,Privatmythologie” nennt, ist mit den komddiantischen Szenen Uber das Thema ,,Sub-
jektivitat* verbunden. Max, der Protagonist, macht eine Entwicklung durch, die ihn nach
gescheiterten Hohenfligen seine alltéagliche Existenz akzeptieren lasst. Das Stuck, das ,,nach
allen Seiten* auseinander zu flieRen scheint, gewinnt so einen thematischen Faden. Die
Analyse von Subjektivitat in Besucher konzentriert sich auf den Protagonisten, den Schau-
spieler Max. In dieser Figur treffen zwei Subjektivititsmodelle aufeinander. Zum einen ist
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Hellmuth Karasek: ,,Gibt es ein Leben nach dem Theater?* In: Der Spiegel, 10.10.1988, S. 278.
Georg Hensel: ,,In die Schwaéche verliebt”. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 8.10.1988, S. 27.
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Max konzipiert als Subjekt, das von Auflosungserscheinungen ergriffen und in die Ober-
flache der Verweisungszusammenhéange eingegangen ist (Kapitel 3.1). Zum anderen verkor-
pert er ein traditionelles Subjekt, das nach der einen Identifikationsmdglichkeit sucht und ein,
wenn auch problembehaftetes Ich, besitzt (Kapitel 3.2).

3.1 Die zersplitterte Subjektivitat

Max* ldentitatsverlust und Auflésung in das Viele zeigen sich formal darin, dass die Figur
aufgesplittet wird: in Max, den Schauspieler, in Teichmann (Max‘ Rolle im Spiel im Spiel), in
den Theaterbesucher (,,Max-Double*) und in den Wurfbuden-Mann, in dem er auf ,,jeman-
den wie sich selber* (BS 64) trifft. Zu nennen ist hier auch, dass Max ein ,,Narr* (ebd.) ist.
Denn: ,,Der Narr ist traditionell eine Figur der Dopplung, da ihm auszusprechen erlaubt ist,
was die Rede des Herrn unterdriickt, allerdings im handlungsfreien und nur darum konse-
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quenzlosen Raum. Max ist demnach nicht nur das Alter Ego des Wurfbudenmanns, son-
dern auch des durch Selbstkontrolle beherrschten Karl Joseph, der sich gerne in der Kénigs-
rolle und Max in inferiorer Position sieht (BS 10). Fir die Premiere des Stiicks im Stick gibt
Karl Joseph die Direktive an Max: ,,Zuletzt verlassen der Konig und sein Narr die Bihne.
Ordnung und Unordnung ziehen gemeinsam ab. Du verstehst?* (BS 82) So war das in der
alten Theaterwelt, die Karl Joseph verkorpert. Fir seine Gegenwart erkennt Max: ,,Jeder ist
des anderen Narr. Und keiner gehdrt mehr zu einem Konig.” (BS 72). In dieser Sichtweise
16sen sich Individualitédten auf, gehen ineinander tber, wie das auch in der ersten Szene von

SchluBchor aufgegriffen wird: ,,Viele in einem. Einer in vielen.” (SCH 20).

Das einstige Individuum ist jeglicher inneren Instanz (,,Konig“) verlustig gegangen, an der es
sich ausrichten kénnte. Das Leben ist zu bloer Unordnung, zum Chaos geworden. Das Sub-
jekt ist in die eindimensionale, weit verzweigte Oberflache des Miteinanders eingegangen. Die
Existenz ohne Zentrum ist ver-rickt. Max ist das bewusst geworden: ,,Wir kénnen nicht so
tun, als waren wir nicht verrtckt.” (BS 82) Das Subjekt zergeht mit den Strémen der Diskurse,
die durch sein Bewusstsein und seine Gedanken flielfen. Straul hat diese Auflésungser-
scheinung in Paare, Passanten im postmodernen Paradigma des ,,pluralistischen Chaos* formu-
liert, das weder einen ideellen noch einen sinnlich wahrnehmbaren Fixpunkt bietet. Das Ich

(...) existiert heute nur noch als ein offenes Abgeteiltes im Strom unzéhliger Ordnun-
gen, Funktionen, Erkenntnisse, Reflexe und Einflusse, existiert auf soviel verschiedenen
Ebenen der wissenschaftlichen und theoretischen Benennungen, in sovielen in sich
plausiblen ,Diskursen‘, dal daneben jede Logik und Psycho-Logik des einen und Ein-
zelnen absurd erscheint. Das totale Diesseits enthidllt uns sein pluralistisches Chaos. Es
ist die Fulle nicht zusammenpassender, ausschnitthafter Bewegungen, die Fille mikro-
skopischer Details aus ganz verschiedenen Wahrnehmungsmustern, in der wir eben
noch das Reale vermuten kénnen. Unter solchen Bedingungen nach dem Selbst zu fra-
gen, endet bei dem Schema des Wahnsinnigen, der sich von ,fremden Wesen* bevélkert
und aufgeldst fuhlt. (PP 176)

? Karasek: ,,Gibt es ein Leben nach dem Theater?*, S. 280.

Bernhard Greiner: Die Komddie: eine theatralische Sendung: Grundlagen und Interpretationen.
Tibingen 1992, S. 62.
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Auch die Figur Max in Besucher ist kein einheitliches Ich, sondern ein Biindel von Stromun-
gen und Diskursen, die der Autor unter dem Namen ,,abteilt”. Entsprechend dieser Figuren-
anlage und der sie begriindenden Gesellschafts- bzw. Realitatsauffassung erweist sich der
»Held* als handlungsohnméchtig. Das Drama ist nicht von seinen Taten oder Entscheidun-
gen vorangetrieben, sondern er ist in ein Geschehen gesetzt, gegen das er hdchstens
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anschimpft™. Im Gegensatz zu Bernd Graff gehe ich nicht davon aus, dass in Besucher das
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Theater ein ,,eigenstandige(s) Agens“~~ wird. Dieses eine Handelnde gibt es nicht, weder in
den Personen, noch im Theater noch in einer Rickkehr zum Schicksal der alten Tragtdie.
Das Subjekt ist in eine unbegreifliche Wirrheit verflochten, die am Bihnenrand nicht aufhort.
Straul3 deutet dies an, indem er dem Stick mehrere Fiktionalitaitsebenen verleiht und
Ubergange von der einen Ebene zur anderen schafft: Es gibt Schauspieler, die ein Stiick pro-
ben, dann das Spiel im Spiel und den Roman, aus dem Max und die Figur des Zuschauers
entsprungen sind. Schauspieler scheren aus dem Stuick aus, treffen sich mit dem Zuschauer
in der Garderobe, der seine in der Schrift des Romans vorgegebene Rolle nicht erfullen will.
Das ist eine Inszenierung des Chaos und eine Ubersetzung des Gesellschaftsmodells der
Indifferenz. Hier behdalt nichts und niemand die Oberhand, es gibt keine Grenzen und

Begrenzungen, auch der Autor wird in das Geschehen mit hineingezogen.

ZUSCHAUER (...) Wie heif3t denn der Autor? Er sieht ins Programmheft. Bertrand Vobis.

Hm. Ist mir nie begegnet. Aber er muf? mich kennen, und zwar auf eine ungeheuerliche

Weise. (...)* (BS 58)
Das Theater ist in Besucher kein Agens, sondern Medium, in dem die Vielzahl der Ebenen
zusammengefuhrt wird. Als Durchgangsstation fur alles und jeden erweist es sich als das
Medium par excellence. Max ist in diesem Treiben ein schillerndes Gebilde, fir das der
Begriff der Figur nur in einem erweiterten Sinne zutrifft. Denn es liegen nicht nur Wider-
spriche und Offenheit in der Figurenkonzeption vor, sondern die Eigenschaften, die sich tra-
ditionell zu einem plastischen Charakter formen, figen sich hier nur zu Bildern, die wieder
zerfliel3en, sich ins nachste Bild umformen. Kontinuitaten, die eine Entwicklung des Helden
bezeichnen, stehen Seite an Seite mit Diskontinuitaten, Briichen, Unverstandlichem. Im fol-
genden Kapitel werde ich einige dieser ,,Bilder*, die Max* traditionelle Seite der Subjektivi-
tat und aussichtlose Identitatssuche beschreiben, aus dem komplexen Ganzen herausldsen.

2 Schimpfen! Schimpfen kann er ...“: In dem so beginnenden Erzahlfragment aus Wohnen Dammern

Lugen gibt ein Mann eine lange Hasstirade von sich, gelangt nicht zur Handlung und beklagt ,,ein
so machtiges, unentschiedenes, unausgegorenes Jetzt!* (WDL 165). Resigniert fragt er: ,,Aber wird
aus der unschlussigen Wirrheit je neue Ordnung hervorgehen? Nie.” (WDL 180) Auch hier zeigt
sich der Zusammenhang zwischen Handlungsohnmacht und chaotischer Wirklichkeit.

Bernd Graff, der von der Dichotomie Realitéat vs. Fiktionalitat ausgeht, will beweisen, dass in der
Theaterwelt von Besucher Fiktion zur Realitat geworden ist und eine ,,eigenstandige Realitat thea-
traler Kunstlichkeit* behauptet werde. (Graff: Wirklichkeit ist, was wirkt, S. 225) Dieser Argumen-
tation, die mit Denkfiguren des Verkehrens und mit Paradoxen arbeitet, ist entgegenzuhalten, dass
in Besucher genau diese Dichotomie aufgeldst wird und Realitdt und Fiktionalitat bis zur Ununter-
scheidbarkeit verschwimmen.

231



3 Besucher 82

3.2 Subjektive Restriktionen

Im Widerspruch zu einem Subjektivitatsverstandnis, das von Zersplitterung und Fraktalitat
gekennzeichnet ist, greift Straul? bei Max auch auf ein Modell grundsatzlich mdglicher Iden-
titat zurick. Diese kann sich aber aufgrund gesellschaftlicher Einflisse und subjektiver Defi-
zite nur schwer bilden.

3.2.1 Ablehnung der deutschen Wohlstandsgesellschaft

Max wird als immer wieder scheiternder Schauspieler eingefuhrt. Er findet nicht in seine
Rolle, weil er nicht zu sich selbst findet. Denn anders als seine Kollegen soll er einen Cha-
rakter darstellen, der seinem eigenen entspricht. Das bereitet ihm ein Problem: ,,Alle spielen
in diesem Stick eine erhdhte, vergroRerte Person. (...) — nur ich, ich soll genau der Typ sein,
der ich bin. Das ist nicht lustig, wissen Sie.” (BS 14) Er ist ein mittelmafiger Schauspieler, der
seine Durchschnittlichkeit nicht akzeptieren kann. Dies zeigt sich in seinem Verhaltnis zu
seiner Lebensgefahrtin Lena. Diese nimmt ihn mit all den Defiziten an, die er an sich selbst
ablehnt. Wirde er aber, wie sie es wiinscht, seine Liebe zu ihr bekennen, wére das zugleich
eine Akzeptanz seiner selbst. Max wehrt sich dagegen, denn er hat Angst, dann in seinen
Schwachen verloren zu gehen: ,,Dein Verstandnis verschlingt mich.“ (BS 24) Die Alltags-
Existenz, die Lena ihm bietet, ist ein Eingehen in das pluralistische Chaos und wiurde die
Auflésung der Subjektivitat bedeuten. Max sperrt sich dagegen, diesen Schritt zu tun, der
einem Loslassen gleichkdme, und verharrt in innerer Zerrissenheit zwischen Wunsch und
Wirklichkeit. Wahrend das undifferenzierte Viele ihn bedroht, will er am Modell des Einen
und der Zentrumsbildung festhalten. Die Figur Max zeigt das Subjekt im Konflikt zwischen
Auflésung in die postmoderne Lebensoberflache und der Identitatssuche in einem Weltver-
standnis fester Bezugspunkte. Eine dieser OrientierungsgrofRen alten Musters, welche in
Frage steht, ist ,,die Gesellschaft“.

Max fuhrt seine Schwache insbesondere auf den gesattigten Wohlstand der Bundesrepublik
Deutschland zuriick. Im materiellen Reichtum scheint die Frage nach der nackten Existenz
Uberwunden. Doch gerade das stellt sich als Problem ftr das Subjekt heraus, das nach dem
Sinn seiner Existenz sucht und in der Auseinandersetzung Form gewinnen mdchte. Max, der
Uber Lena in den Genuss des Wohlstands kommt, projiziert seine Probleme auf sie.

Du hast mir kein Gluck gebracht, Lena. Du gehdorst auch zu den Reichen. Brauchst
nichts zu tun. Lebst von den Weinbergen und den WaschstralRen deiner Familie. Und
ich leb mit. Man kann nicht kénnen, wenn man nicht muf. Der Kinstler braucht den
Widerstand, das aufiere Minus, um sich aufzurichten. (BS 24)
Die Ablehnung Lenas ist also sowohl ein Aufbegehren gegen sein Alltags-Ich als auch gegen
die gesellschaftlichen Bedingungen. Max empfindet sich als machtlos und klein. (,,Alles ist
groRer als ich.* ebd.) Hierin zeigt sich Strauf3* Kritik an der Gesellschaft, die in ihrem Trach-
ten nach ,,Wohlsein“ den oberflachlichen Rahmenbedingungen einer materiellen Existenzsi-
cherung verhaftet bleibt, aber die Sorge um die Seele, die bei Platon der Ursprung der Meta-

physik ist, ausklammert.
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Der Mangel an Wohlsein — Wohlergehen, Platons GrufR — wird niemals allein von Politik

oder sozialen Verbesserungen beseitigt. (DEK 27)
Straul3 fordert damit eine Reflexion auf die Grundlagen des Daseins ein, tUber die das Subjekt
sich selbst gewinnen kann. Zur oberflachlichen materiellen bzw. politischen Fragestellung
musste eine zweite existenzielle hinzutreten, wodurch sich eine Spannung und die Méglich-
keit einer Entwicklung ergeben wiirde. Die in dialektischem Denken sich aus dem Gegenein-
ander der Gegensatze ergebende Dynamik ist in der Eindimensionalitat der Wohlstandsge-
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sellschaft verloren.”* Sie ist das Unveranderliche, aus dem es kein Entkommen durch Fort-
entwicklung gibt. Es herrscht Stagnation, die in Besucher in Metaphern von Leblosigkeit und
Tod Ausdruck finden: ,,Hier ist kein Leben mehr.” (BS 27) Max beklagt, dass sich die Men-
schen widerspruchslos in diese reduzierte Existenzform ftigen: ,,Nicht einer sucht noch den
Ubergang (...)* (BS 24) Hohnisch verspottet er das neue Menschenbild der nur am Geld aus-

gerichteten Werte: ,,Der schéne neue Mensch! Unergrundlich flach und reich.” (BS 49 1.)

Entsprechend dieser Gesellschaftskritik ist fur Max in der Kunst ein affirmativer Realismus
negativ. So wie er ein vdlliges Einschwenken in das nur materiell orientierte Leben als t6d-
lich empfindet, so erkennt er im Realismus nur noch einen leblosen Abbildungsmechanis-
mus mit ebenso leblosen Figuren. Dies habe mit Kunst, die sich Uber den Alltag erheben und
dem Leben eine tiefere Bedeutung zu geben soll, nichts zu tun. Im Beispiel, das Max fiir den
negativ bewerteten Realismus gibt, sind unschwer Woody-Allen-Filme zu erkennen.

Gehen Sie ins Kino! Sehen Sie dort: die Methode erzeugt Gespenster. Lauter Realismus-
Automaten. Nichts als der nervise Manner-Realismus auf der Leinwand. New Yorker
Neuro-Realismus. Bestes Know-how der Menschendarstellung. Keine Kunst, keine
Symbolkraft, kein Stil. Technik, Technik. Alltag, Alltag. (BS 20)
Eine weitere Restriktion erfahrt Max damit, ein Deutscher zu sein. Seine Herkunft aus der
DDR macht ihn in der Bundesrepublik zum Heimatlosen. Nicht einmal in der Welt des Thea-

ters sieht er sich aufgenommen. Max beklagt sich bei Karl Joseph:

(...) Ich, der ewige DDR-Burger im Exil. Ich betrete diese Buhne, fir mich ist das eine

Art neutraler Boden der Nation — und doch ist es Ihr Raum, und doch halten Sie ihn be-

setzt.” (BS 18 f.)
Karl Joseph ist ein alterer Schauspieler mit NS-Vergangenheit, ,,von Goebbels personlich u.k.
gestellt” (BS 19). Dass er die Blhne ,,besetzt* halt, lasst sich so deuten, dass auch die Kunst
nicht frei ist von der Deutschlandproblematik, es also fir den Deutschen nirgends einen
,heutralen* Ort gibt. Max kann nicht verstehen, warum sein alterer Kollege sich nicht
rechtzeitig aus dem NS-Umfeld abgesetzt hat. Er hat Karl Joseph — der hier als Sinnbild
Deutschlands fungiert — doch ,lieb* (SCH 28). Aber diese Liebe ist durchdrungen vom

2 1n dieser Erkenntnis ist wohl auch StrauB3‘ Absage an das dialektische Denken begriindet und auch,

warum er das nachfolgende Denken fir ,,dUmmer* hélt. Denn es ist des gedanklichen Gegensatzes
beraubt und insofern flacher: ,,(Ohne Dialektik denken wir auf Anhieb dimmer; aber es mul} sein:
ohne sie!)* (PP 115) Naturlich ist das kein Gebot flr den Autor, sondern nur eine Schlussfolgerung,
die er hinsichtlich eines gesellschaftlichen Aspektes zieht, dem er andere Ansichten wiederum
dialektisch gegenuberstellt.
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Schmerz, den ihm der Gedanke an die Untaten der Nazis verursacht. Deren Grausamkeiten
und Verbrechen sind fur Max das Unfassbare, das sich nicht bewéltigen oder verarbeiten
lasst, sondern auch nach rund 50 Jahren (Besucher ist aus dem Jahr 1988) préasent ist. ,,MAX
Mir ist, als ware es gestern gewesen.” Die unsuhnbare Tat erreicht eine Prasenz, die dem
dichterischen Werk kaum mehr vergdnnt ist. In der Einsicht, dass das Schlimmste die ein-
schneidenste Wirkung hat, spiegelt sich ein negatives Menschenbild wider, das zum Beispiel
in Jeffers Akt menschenverachtende Zige annimmt: ,,Man hafte mich, weil ich nicht an den
menschlichen Menschen glaubte. Die Sozialen verdammen den, der zu sagen wagt, dai
Gottes Welt schon ist aulRer dem Menschen.” (JA 1, 21) Auch die Folge des Zweiten Welt-
kriegs, die Teilung Deutschlands, untergrabt Max‘ Identitatsbildung. Er fuhlt sich wie ein
halber Mensch und lebt von der Hoffnung auf Ergédnzung.

Ich vermisse den Schatten einer Einsicht (...) dal3 wir alle nur halb hier herumlaufen —
alle nur eindugig, einwangig, halbherzig, denn es gibt noch ein anderes Land der Deut-
schen! Gébe es das nicht, ich hatte meine Existenz langst zusammengeklappt wie einen
Marktstand und abtransportiert. (BS 67)
Die geschichtlichen Ereignisse hindern Max in doppelter Weise daran, eine ldentitat als
Deutscher zu entwickeln und sich in seinem Heimatland verwurzelt zu fuhlen. Daran ist,
wie anhand von Aufstand gegen die sekundare Welt gezeigt werden konnte, die Nazi-Vergan-

genheit schuld und, wie in Besucher hinzugeftigt wird, auch die deutsch-deutsche Teilung.

Die Summe der gesellschaftlich bedingten Restriktionen erfahrt Max als sein grolies Gegen-
Uber, das sich wie eine uniiberwindliche Mauer vor und in ihm aufbaut: ,,Du bist die Mauer.
Nicht das graue schmutzige Ding, das Berlin zerschneidet. Du bist fur mich die Mauer, tber
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die ich nicht hinwegkomme.* (BS 21)~ Max kommt weder im Versuch, ein Selbstverstandnis
zu entwerfen, noch in der Selbst-Darstellung auf der Bihne Uber diese Hirde hinweg. Er
kann sich nicht ,,in Erinnerung bringen* (BS 9) im Sinne davon, dass er Erinnerung, Phanta-
sie und Reflexion in sich selbst frei setzen kénnte. Er bekommt keinen Zugang zu seinem
subjektiven Entfaltungsraum der Phantasie und macht hierflir verantwortlich, dass er schon
selbst zu sehr von der Gesellschaft durchdrungen ist. Denn er fhlt sich abhangig von Lena,

die, wie gesagt, fur den leblosen Wohlstand steht:

Lena! Ich kann nicht mehr ertragen, ohne dich zu sein. Weil3t du, was in mir vorgeht?
Ahnst du es? Ich schaffe es nicht, es ist zu schwer, ich krieg die Tur nicht auf. (BS 24)

® Max spricht diese Worte in einer Dialog-Szene mit Karl Joseph. Doch diesen wiirde Max, der von

seinem Respekt gegeniber der Schauspiel-Legende fast erdrtickt wird, nicht plétzlich duzen. Er tut
dies auch vor und nach diesen Sétzen nicht. Ich gehe in der Interpretation davon aus, dass hier ein
abstraktes Du angerufen wird, zumal das Argument des Ubersattigten Reichtums nicht auf Karl
Joseph zutrifft. Hier wirden eher Lena oder der Yuppie Volker in Frage kommen. Der Bezug zu
Karl Joseph wiirde nur insofern gelten, als dieser wie eine nicht erreichbare schauspielerische Leis-
tung vor Max steht. In der Schwierigkeit das ,,Du* zu interpretieren, zeigt sich eine Schwierigkeit
der Figurenkonzeption. Durch Max gehen so viele Diskurse ,,hindurch®, dass sie kaum mehr in
einem Punkt zu fassen sind.
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Max ist sich seiner zwiespaltigen Haltung zwischen Ablehnung und Akzeptanz der Verhalt-
nisse bewusst. Das zeigt sich, als er Uber den auf Prestige zielenden, teuren Lebenswandel
des Regisseurs Volker lastert, und doch Klar ist, dass er nicht mit ihm brechen wird:

LENA Schimpf nicht Uber einen Menschen, mit dem du dich morgen wieder gut ver-

tragst.

MAXx Lall mich schimpfen! Alle Menschen sind zweierlei und ich auch. (BS 25)
Bildlich gesprochen gehort das sinnsuchende Subjekt zumindest zum Teil selbst zu der Mau-
er, die aus der Oberflachlichkeit der Verhaltnisse resultiert. Insofern stimmen die Worte Karl
Josephs an Max, aber auch an jedes ,,Du*: ,,Du stehst dir selbst im Weg.“ (BS 13). Max kann
sich nicht aus den Restriktionen l6sen: ,,Der Junge bekommt die Fliigel nicht hoch.” (BS 17)
Friher, vor der Beziehung zu Lena und damit vor Eintritt in die Wohlstandsgesellschaft, war
Max noch zu phantastischen Héhenfligen und zu subjektiver Entfaltung fahig. Historisch
sind damit wohl die 60er und 70er Jahre gemeint. Doch der Wandel zur materiell betonten
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SpaRkultur der 80er-Jahre, in der es schick ist, sich Fernreisen und Schmuck™" zu leisten, hat
ihm immer mehr zugesetzt. Das Subjekt ist in seiner Widerspruchlichkeit in eine tiefe Krise
geraten. Max als Typus des kritischen Zeitgenossen ist gefangen zwischen Distanzierung —in
dieser Funktion ist er ,,Besucher* — und dem Umstand, dass er selbst zu dieser Gesellschaft

gehort, was Straul3 erneut in einer Todesmetapher (,,ausgestopftes Exemplar*) ausdruckt:

MAX Ich stecke fest, kann mich nicht rihren, eingeprefit in einen unschmelzbaren Eis-

block unter der Seychellen-Sonne! Ja, ergeht euch nur in diesem riesigen Vergnigungs-

park mit seinen Horrorspielen, Untergangsballetten, wo keiner weifl vom anderen, ob

er noch Besucher ist oder schon ein ausgestopftes Exemplar, das hier fur alle Zeiten sein

Wohlleben aus den Tagen der Diamanten vorfuhrt.

LENA Ich habe einmal gedacht, als ich dich traf, was flr ein ungleicher Mann! Ein Teil

von ihm schwebt, ein anderer hinkt. Wie feurig und wie geplagt! Jetzt sehe ich oft, es ist

mehr Rauch als Feuer. Du sprichst dich fest, bis es zischt und dampft, wie KolbenfraR.

(BS 50)
Das Subjekt, das sich in dem Konflikt des Fur und Wider aufreibt, findet keinen Ansatz-
punkt, auf dem es sein Verstdndnis von sich selbst aufbauen kénnte. Folgerichtig scheitert

Max bereits an den ersten Satzen, mit denen er sich im Probenstick selbst darstellen soll.

MAX Ich komme Uber diese Stelle nicht hinweg.

VOLKER Es ist der Anfang des Dramas!

Max Eben. Ich komme nicht rein. Ich krieg die TUr nicht auf. Da liegt

aber auch irgendwo ein Stolperstein begraben. (BS 12)
Weil seine Subjektivitat formlos bleibt, steht Max nur ,,ganz provisorisch* (BS 10) da, ist er
der ,,Herr(n) Niemand* (BS 26) und fuhlt sich als ,,irgendwer* (BS 63). Anstatt einen ge-
schlossenen Charakter darstellen zu kdnnen, fuhlt er sich nur zu einer aufs Momentane be-
schrankten Improvisation befahigt. Dies gilt natirlich auch fir die haltlose Existenz des zeit-
genossischen Subjekts, die nur noch im Lacherlichen adaquaten Ausdruck findet: ,,Ja. Ich bin
ein schlechter Schauspieler. Ware aber ein guter Kabarettist gewesen. Ein Entertainer. Ein

Improvisationstalent.” (BS 23)

2 Als Buhnenbild dient im 2. Akt ein Reklameposter, auf dem ein Diamant in Szene gesetzt ist (BS 49).
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3.2.2 Die Flucht ins GroRRartige

In Max wird die Suche des Subjekts nach einem Ausweg aus seiner aussichtslosen Lage ge-
staltet. An deren Anfang steht ein Aufbegehren:

Aber ich bin noch zu jung, um in den Mysterien des Reichtums zu verschwinden, un-

terzugehen mit dem fetten Totenschadel. Dafir bin ich noch zu jung! Ich, der nicht ganz

so groRe Kunstler! (BS 21)
Es folgt ein Uberschwéngliches Verlangen nach dem GrofRartigen. Max sucht Freiheit und
winscht den Aufbruch in ,,das groflie Unbekannte* (BS 24). Das Subjekt, dessen endliches Ich
der Alltagsexistenz von unbewaltigten Problemen belastet ist, versucht hier den Sprung ins
unendliche Ich der Phantasie. Es versucht den ,,Umsturz®, bei dem sich die Verhaltnisse von
totaler Befangenheit in totale Freiheit verkehren. Max entwickelt grolie, revolutionére Plane
furs Theater. Dem ,,Neuro-Realismus* des Films muisse man

auf dem Theater etwas ganz anderes dagegensetzen. Was wir brauchen, ist ein neuer
Stil, ein Glaube an irgend etwas Grol3artiges, eine gesteigerte Ausdruckskraft. Was wir
brauchen, ist wieder ein revolutionares Gefiihl, eine Aufbruchsstimmung — (BS 20) **°

Mit einem Schlag mochte er den Gordischen Knoten seiner ungeldsten Probleme nicht

durchschlagen, sondern auf einmal beseitigen.

MAXx (...) Man muR Schneisen schlagen, nicht Girlanden kntipfen. Ich weil ganz genau:

Wir mussen raus aus diesem goldenen Kafig, wir mussen wieder ins Unbekannte vor-

stolRen! (BS 20)
Ohne konkretes Ziel ist er kein ernst zu nehmender Revolutiondr — auf die Frage Karl
Josephs ,,Wozu Revolution* antwortet er nur ,,Ich weil nicht. Es muf3 sein.* (BS 20). Er ist in
den hochfliegenden Momenten ein Phantast ohne Maf3 und Ziel. Wie Peer Gynt, der dem
Elend entflieht, stlirzt er sich ins Reich der Imagination und Ligen und traumt davon,
einmal selbst ganz groB zu sein, etwas GroRartiges zu leisten. Er, dem Karl Joseph getreu des
alten Rollenklischees vorhélt, nicht stark wie ein Mann zu sein®*®, méchte sich auch einmal
als Held fuihlen kénnen.

MAXx Jawohl. Es lebe die Luge! Schluf? mit der erschopften Aufrichtigkeit! Liigen, ligen

und nochmals ltgen. Hoch lebe die Prahlerei! Tod den Gestandnissen! (BS 29)
Als Max auf der Buhne die Steigerung ins Grolartige versucht, erntet er umgehend Kiritik,
und es zeigt sich, dass die Hohenfltuge nur von kurzer Dauer sind:

KARL JoSeErPH Du stellst jetzt etwas sehr Unwahrscheinliches dar.

Max Ich habe Kraft genug, um mich fiar zwei Sekunden neben der Wahrscheinlichkeit
aufzuhalten! (...) (BS 16 f.)

*® Eine Besprechung der Wiesbadener Auffiihrung in Theater heute zeigt die Parallelen zu der am

selben Theater aufgefuihrten ,,Moéwe* von Anton Tschechow. Darin kommt ein junger Dramatiker
(Konstantin) vor, der nach neuen Formen verlangt. (Eckhard Franke: ,,LUge und Wahrheit. Peter
Kupkes Inszenierung der ,Besucher’ von Botho Straufl und Annegret Ritzels stiller Triumph mit
Tschechows ,Mowe‘*“. In: Theater heute. 1988. H. 12, S. 29-30.)

2 KARL JOsePH ,Ich schaffe es nicht!* Hat der Mensch denn Tone?! Bist du kein Mann? Hast du
keinen Mumm in den Knochen?* (BS 17)
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Das Defizit Max® liegt darin, dass er nur das Entweder-oder kennt: entweder krisenhafte
Alltagsexistenz oder Ausbruchsversuche ins Phantastische. Zum einen misslingen die Aus-
bruchsversuche, zum anderen kann er beide Bereiche seiner Entweder-oder-Existenz nicht
verbinden. Endliche und unendliche Subjektivitat finden zu keiner Verbindung, sie sind
Dunkelheit und Licht ohne Ubergang. Beide Bereiche sind durch eine Kluft getrennt, die
Max entweder durch Alkoholkonsum Uberwindet (was seine ohnmachtige Situation unter-
streicht) oder in der Kunst, im Theater einfach hinter sich lassen méchte. Dementsprechend
ist sein Idealbild des Schauspielers. Dieser soll in Austibung seiner Kunst von der realwelt-
lichen Existenz vollig befreit sein und auch die Zuschauer davon befreien. Diese Vorstellung
projiziert Max in seine exaltierte Schauspiel-Kollegin Edna. Als diese selbst an ihrer Schau-
spielerei zu zweifeln beginnt und erzahlt, dass sie ihre Alltagexistenz, ihre Familie, ihre
Tochter und ihren Mann dem Theater Gberordnet bzw. Uberordnete, will Max sie unbedingt
davon abhalten, die Biihne zu verlassen. Er will sich seine Illusion erhalten, Gber die Schau-
spielerei zu einem hoheren Selbst gelangen und eine Form des Heils erfahren zu kénnen.

Max steht auf. Nein! Sie sind es, Sie, die einzige, die noch die Kraft besitzt, die ihre

Stimme erhebt Uber das nervose Gemurmel, Uber alles Kleinmutige, MaRige und Trivi-

ale. Fur Sie ist das Spiel noch etwas Heiliges. Sie zeigen uns, Sie beweisen es: Wir Men-

schen sind Wesen von hoherer Art, als uns selbst bewuf3t ist. Und jeder, mag er noch so

ein Kleiner Alltagszwerg sein, spurt es, erlebt es durch den Schauder, der nie ausbleibt,

wenn Sie, die Schauspielerin, ihn freisprechen von seiner Klaglichkeit — (BS 46)
In dieser Sakralisierung der Kunst erreichen die Uberhéhungsversuche Max* ihre starkste
Auspragung: Kunst soll goéttliches Heil und Erlésung bringen, indem sie die Vermittlung
leistet, die ein Subjekt wie Max nicht schafft. Der ,,Alltagszwerg“ soll tber das Medium des
Schauspielers mit seiner eigenen Gottlichkeit in Beriihrung kommen, so dass er den heiligen

Schauder subjektiver Vervollkommnung spurt.

3.3 ,,Koprasenz von Nahe und Ferne*

Der Figur Edna ist das Vermdgen des Schauspielers eingeschrieben, ,,das Fernste (...) in un-
falliche Nahe* (DEK 35) zu ricken (s. Kapitel 2.4.2). Dieses Vermittlungsmodell einer ,,Ko-
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prasenz von Néhe und Ferne“™ ist wesentlich vom Begehren des Subjekts mitgetragen. Das
Begehren wurde am Ende von Kapitel 2.4.2 unter dem Aspekt des Unfasslichen als Begehren
ohne Objekt definiert. In Straul3* Sprachverstandnis sind es die ,,entschwundenen Dinge(n)“
(PP 102), welche die Worter vergeblich zu erreichen suchen. Im fiktionalen Text ,,Besucher*
wird die Begehrensstruktur, in die Subjekt und Signifikant eingebunden sind, Ubertragen auf

die Kunstbetrachtung. Weiterhin ist Jacques Lacans Auffassung leitend, der fir die kinst-

#" peter M. Spangenberg verwendet diese Formulierung fiir das Aura-Konzept Benjamins (s. Anm.

208), das mit dem Prasenzmodell StrauR‘ nicht im Einzelnen gleichgesetzt werden kann. Uberein-
stimmend ist jedoch der Grundgedanke der Koprasenz, welcher bei Straul3 tragend ist und deshalb
im Folgenden verwendet wird.
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lerische Geste (am Beispiel des auf der Leinwand festgehaltenen Pinselstrichs) feststellt, dass

es sich um ein Begehren nach dem Andern® handelt. Es

mulB uns jede auf einem Bild dargestellte Handlung als Schlachtszene, als theatralische
Szene erscheinen, wie sie notwendig ist fur die Geste. Und dieses Eingertcktsein in den
Gestus ist es auch, weshalb man das Bild - figUrlich oder nicht — nicht umkehren kann.
(...) Wir sehen also hier, daR der Blick in einer gewissen Absicht tatig ist, einer Begeh-
rensabsicht ohne Zweifel, aber wie soll man sagen? Das Subjekt ist nicht voll da, es ist
ferngesteuert. In Abanderung meiner Formel flr das Begehren als unbewulites — das
Begehren des Menschen ist das Begehren des Andern — mdchte ich sagen, dal? es sich
hier um eine Art Begehren nach dem Andern/désir & I’Autre handelt, an dessen Ende

das Zu-sehen-Geben/le donner-a-voir steht.”*®

Das Andere ist nach Lacan das Feld, das dem Subjekt gegentibersteht und zu dem es in Be-

ziehung stehen muss, um ,,zu seinem eigenen Sein“ zu finden.”* In den folgenden Ausfiih-

rungen wird das Begehren nach dem Anderen in vereinfachter Form als Weg zur Selbstkon-

stitution aufgefasst, die wesentlich in einer Erganzung der defizitdren Subjektivitat besteht.

Diese Erganzung bzw. Seinsbereicherung erfolgt in der Sphéare des Imaginaren, die Lacan

erstmals anhand des Spiegelstadiums exemplifiziert hat. Doch auch Uber dieses Stadium in

der kindlichen Entwicklung hinaus sucht das Subjekt eine ganzheitliche Betrachtung seiner

selbst Uber den anderen.

Das Imaginare ist seinem Wesen nach Konfrontation des Wenigen an Sein auf seiten des
Begehrenden und der antizipierten Fulle auf seiten des anderen sowie die sich an-
schlieBende Bewertung. (...) Der andere, an dem die Fille sichtbar wird, ist nicht das
Objekt des Begehrens. Das Eigentliche des Imaginaren besteht genau in der Brechung
dieser Dynamik der Zeit, in der die Alteritat des Anderen durch den Begehrenden
selbst empfunden wird.*"

Die Unterbrechung der ,,Dynamik der Zeit* lasst sich auf dem Theater als besonderer Au-

genblick inszenieren.

¥ Lacan arbeitete die Theorie vom Andern aus, den er dem imaginar andern gegenuberstellte. In
seiner ,Algebra‘ heif3en sie kurz A und a. Der (grof3geschriebene) Andere bildet den Ort der Signi-
fikanten, des Glaubens und der Wahrheit. Er wird zum Ort der Darstellung des Unbewuf3ten und
des Begehrens. (...) Als Ort des Nicht-Sinns konstituiert der/das Andere ,das Subjekt als Frage’,
das, wie angedeutet, in seinem spiegelbildlichen Gegeniber eine vorzeitige Antwort findet; sie
besteht auch nach der Entdeckung des Illusiondren wie eine Folie von Identitat, von Sich-selber-
gefunden-Haben fort.” (Peter Widmer: Subversion des Begehrens. Jacques Lacan oder Die zweite
Revolution der Psychoanalyse. Frankfurt am Main 1990, S. 24 f.)

Jacques Lacan: Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Olten und Freiburg 1978, S. 122.
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#*v/gl. ebd., S. 215.
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Alain Juranville: Lacan und die Philosophie. Minchen 1990, S. 112,
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3.3.1 Augenblick der Ergdnzung

Edna verkorpert fir Max das Licht der Erlésung. Sie wird in seiner Phantasie zur Verhei-
Bung, zur Sehnsucht, zum Traumgebilde, das ihn verfolgt und das ihn antreibt, die Fesseln
der Realitat hinter sich zu lassen. Max, der sich nie zu seiner Alltagsexistenz bekennen
konnte, ist ihr doch verhaftet. Diese Verbindung zerbricht, als er in betrunkenem Zustand
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gerade aus seinem ertrdumten Heldentum erwacht ist™ und wohl nichts lieber mdchte, als
seiner Schabigkeit entfliehen. Die Sehnsucht nach Befreiung qualt ihn und tritt in einer Vi-

sion von Edna nach auf3en.

EDNA GRUBER tritt als helle Erscheinung auf einen Mauervorsprung.

(...) EDNA GRUBER Es plagt mich, es nagt mich, es jagt mich.

MaAx Sie findet mich tberall und rei3t mich aus der Ruhe ...

EDNA GRUBER Du sdumst, mein Freund! Denkst du nicht mehr, dafl dich der Engel
kuRte und anvertraute Engel-Not?

MaAXx Ich denke — ich denke an nichts anderes seitdem.

(...) Lena, halt mich fest! LaR mich nicht fort.

EDNA GRUBER Du bleibst auf halbem Weg? Mich friert, mich friert ...

Die Erscheinung verschwindet.

(...) MAX Jetzt ist etwas geschehen. Jetzt ist etwas gebrochen. Du bist nicht stark genug.
Warum bist du nicht stark genug?!

LENA Die drei wenigen Worte — sie fehlen mir.

Max Ich kann nicht. Nicht mehr. (BS 43 f.)

Das Liebesgestandnis, das Max Lena gegenuber nicht machen kann, geht ihm bei Edna spon-

tan Uber die Lippen. Und zwar in dem Moment, als er sie schauspielern sieht. Er spricht ,,Ich
liebe sie* zweimal aus, jedes Mal nach derselben Textpassage Ednas:

EDNA GRUBER Warum sollten Schurken und Betriiger nicht zartlich sein zu ihrem eige-
nen Kind?
MAX neben dem Regietisch Sie ist wunderbar. Ich liebe sie. (BS 35)
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In den Worten Edna Grubers wird das Entweder-oder-Schema tiberwunden. Der Mann, der
von widersprichlichen Eigenschaften gezeichnet ist — hier in der Dichotomie von gut und
bose, unsozial und sozial, hassenswert und liebenswert, Schuld und Unschuld —, wird in der
ganzheitlichen Betrachtungsweise der Frau zu einem Charakter gefligt. Der asthetische
,~Augenblick(e) einer ungeahnten Erganzung“ (DEK 35), den Max als Zuschauer des Spiels
im Spiel erlebt, ist fir ihn der Moment subjektiver Erganzung. Das ,,Fernste®, das nahe rickt,
beschreibt, dass das Subjekt seiner selbst habhaft wird und seine Spaltung Uberwindet. Die
Erfallung im Moment der ,,Heilung* wirkt emphatisierend. Max ist begeistert. Sich selbst in
einer Intensitat wahrnehmend, die er sonst nicht kennt, empfindet er Liebe, die wohl glei-
chermafen der Schauspielerin und ihm selbst gilt. Das Subjekt wird sich selbst anwesend. Es

#2 Max berichtet von der Fernsehdiskussion, wie von einer militarischen Schlacht ,,Seite an Seite,

Mann bei Mann*, in der er sich wacker gehalten hat. Obwohl die Redakteurin ihn schrecklich fand
und die anderen Gesprachsteilnehmer ihn hinterher meiden, sagt er: ,,Ich habe keinen Grund zu
zweifeln, dal} ich mich tapfer geschlagen habe. (...) Ich habe nicht das Gefuihl, verloren zu haben.
Diesmal nicht, meine Liebe.” (BS 42) Doch insgeheim weild er, dass er nur versehentlich eingeladen
worden war: ,,Du, Lena! ... leise Die haben mich verwechselt.” (BS 43)

Die zweite Textstelle ist auf S. 38: ,,EDNA GRUBER Warum sollten Schurken und Betriiger nicht
zartlich sein zu ihrem eigenen Kind? MAX flr sich Ich liebe sie. Ich liebe sie.”
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kann sich erinnern im Sinne einer Selbstbetrachtung, die sich im Reflex auf eine mythische
Ungebrochenheit von Subjektivitat vollzieht. Dies passiert dort, wo das Theater mit den
Worten Sonjas, die im Spiel im Spiel von Edna Gruber dargestellt wird, sein Gedachtnis
offnet und die ganze Literatur von Frauenfiguren evoziert, Uber die Mannerfiguren sich zur
Ganzheit gebildet haben. Im Namen ,,Sonja* liegt eine Anspielung auf Dostojewskis Schuld
und Suhne. Sonja, ein Inbild von Religiositat, liebt Raskolnikow hingebungsvoll, obwohl
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dieser einen Mord begangen hat.”™ In ihrer Liebe findet der gute Verbrecher seine Erlésung.

3.3.2 Das Begehren nach Selbst-Prasenz

Die augenblickliche Selbstwahrnehmung Max* vollzieht sich Uber das Medium der mit Hel-
ligkeit konnotierten Schauspielerin Edna. Er sieht in ihr etwas, das Uber ihre Kdrperprasenz
hinausgeht und doch an die Wahrnehmung ihres Kdrpers gebunden ist. Hierin liegt die Un-
greifbarkeit dessen, was als Abwesendes anwesend wird. Die Schauspielerin ist korperlich
nah und doch ist das, was sie ermoglicht, immaterielle Imagination und insoweit fern und
unerreichbar. Die Leistung des Schauspielers bewegt sich in der Spannung, einerseits in ei-
nem medialen Verstandnis das zu sein, was er darstellt, und andererseits in Anbetracht der
~Materialitat” seines Korpers dieses eben nicht zu sein. Eine Textstelle aus dem Roman Der
junge Mann zeigt, dass in diesem Spiel von gleichzeitiger Ferne und Néhe, von korperlicher
Darstellung und Imagination das Begehren sich entfalten kann, das wesentlich ist flr den
Prozess der Vergegenwartigung:

Weshalb begehre ich Pat und Margarethe, sobald sie sich auf der Buhne bewegen, auf

eine Weise, wie ich’s im Alltagsleben, auch mit diesen beiden nie erfahre? Weil ihre

Existenz dort auf der Bihne mir vollig schleierhaft wird. Weil die darstellenden Men-

schen mir zwar zum Greifen nah sind, aber zugleich in strenge Imagination entriickt.

(...) Das Theater fesselt uns mit der doppelten Bindung von Prostitution und Keusch-

heit, von atemnaher Anwesenheit, die sich darbietet und unberthrbar ist. (DJM 51 f.)
Der ,,verwirrende* Widerstreit der Empfindungen halt das Subjekt in einem schwebenden
und unerfiullbaren Zustand des Begehrens. Das Verlangen nach dem abwesenden ,,Selbst* ist
libidinds besetzt, was fur die Buhne in eine Begehrensstruktur zwischen Mann und Frau
umgesetzt ist. Dieses Begehren, dargestellt am Blick des Mannes auf die Frau, ist einerseits
auf die Imagination gerichtet, die erst einsetzt, wenn die Frau (Schauspielerin) entrtickt und
unerreichbar ist. Es richtet sich andererseits auf den Koérper mit seinen sexuellen Reizen. Bei-
de Begehren erweisen sich als unvereinbar. Dem hin und her gerissenen Betrachter wird die
Frau ,,schleierhaft, weil er sie nicht auf einen Nenner bringen kann. Ihr wirklicher Leib wird
verdeckt von einer Hulle aus Dargestelltem bzw. vom Betrachter Hineinprojiziertem. Aus
diesem Paradox entsteht der Gedanke, dass das Kunstwerk oder auch ein Schauspieler, der

als Medium fungiert, zwar das materiell Wahrgenommene ist, aber im Rezeptionsprozess

** Raskolnikow hat getotet, weil er tiberzeugt war, dass auch Napoleon es fiir die Erreichung seiner

Ziele getan hétte. ,,(...) ,Ich wollte ein Napoleon werden, deshalb habe ich gemordet ... Verstehst du
mich jetzt?*** (F.M. Dostojewski: Schuld und Siihne. Mlnchen 1988, S. 428.) Max in Straul3‘ Besucher
greift auch zu einem Napoleon-Vergleich. ,,Ist mir auch prompt was schiefgelaufen, als ich ndmlich
sagte: Es gibt heute keinen Napoleon mehr unter den Schauspielern — (BS 41 f.)
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ausgeblendet wird, um das wahrhaft Dargestellte mit geistigem Auge zu sehen. Wird die
imaginierte Wahrnehmung so intensiv erlebt, dass die mediale Vermittlung ausgeblendet
wird, entsteht Realprésenz. Der Représentationscharakter des Kunstwerks verschwindet, es
wird zum Anzeichen des real Prasenten, das AulRenstehenden verborgen bleibt und im vor-
liegenden Beispiel das hohere Selbst des Betrachters ist. Max ist zu dieser Wahrnehmung
fahig, weil er ein Glaubender ist, insofern er an das Heil durch Kunst glaubt.

3.3.3 Das unerfullbare Begehren

Das im &sthetischen Akt Begehrte ist nur als Abwesendes vorhanden und insofern uner-
reichbar. Je unerreichbarer es ist, desto prasenter ist es dem Begehrenden, denn umso inten-
siver ist sein Verlangen. Mit der Erzahlung KongreR hat Strauf3 ein ausfiihrliches Beispiel ftr
diesen Mechanismus gegeben. Das Spannung zwischen Friedrich Aminghaus und Hermetia
steigert sich, als beide in kdrperlicher Distanz bleiben und nur im imaginativen Raum des
Geschichtenerzahlens einander in Erregung versetzen. Das geschlechtliche Verlangen ist nur
als ein Spezialfall des Regelkreislaufs der Sehnsucht zu betrachten. Denn betroffen ist zum
Beispiel auch das Lesen: Friedrich Aminghaus, ein stichtiger Leser, merkt dann am starksten,
dass er Bucher braucht, als er keines zur Verfigung hat.

Er reiste ohne ein einziges Buch im Gepéck — und erfuhr nie bewufiter und hilfloser,

von Bestimmung und Charakter ausschlieBlich ein Leser zu sein, als unterwegs in der

Entbehrung des Buchs. (KG 11)
Im Vorgang des Begehrens kann — wie in der oben zitierten Passage Uber die Schauspielerin
auf der Blhne - der Blick den ersehnten Gegenstand erfassen, aber dieser doch in ,,unfaf3li-
cher Nahe* unerreichbar bleiben. Dieser schwebende Zustand einer ,,Koprasenz von Nahe
und Ferne* scheint in seiner verwirrenden Widersprichlichkeit das Subjekt als ganzes in
Erregung zu versetzen. Das legt sowohl das Kongre3-Beispiel als auch in Besucher der Blick
Max‘ auf die schauspielernde Edna nahe. Hier zeigt sich die Analogie zu einer den ganzen
Menschen erfassenden, aufbegehrenden Erinnerung. Auch das Schreiben als Erinnerungs-
und Vergegenwartigungsform ist wesentlich vom Begehren bestimmt. Im Schreiben gelangt
der- oder diejenige, auf den die Zeilen zielen flr den Schreibenden zur Anwesenheit. Das ist
der Kern der Erzahlung Die Widmung. Dem sei ein Textbeispiel aus Niemand anderes hinzuge-
flgt, in dem ein weibliches Ich spricht:

Und wenn ich immer so fortschreiben mifite, um dich zu behalten, wirde ich keinen

Augenblick zégern, denn so bin ich dir nah (...). (NA 35)
Die Schwebe zwischen einer durch Herbeisehnen erzeugten Anwesenheit und materieller
Abwesenheit ist flr das Subjekt auch ein Zustand héchster Potentialitat. Jede Empfindung,
jeder Gedanke wird mdoglich. Dies findet seine Entsprechung in der Strau3schen Auffassung
vom Anfang einer Liebe. In der ersten Begegnung, in der das imaginierte und mit Sehn-
sltichten belegte Bild vom anderen am starksten und die Kenntnis seiner konkreten Person-
lichkeit noch am geringsten ist, ist die Beziehung perfekt. Jede Konkretisierung stort die
Imagination. ,,Ich will ja nur wissen, wie sie fremd ganz aus der Né&he ist”“ (NA 41), sagt in
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Niemand anderes ein Mann, der eine Frau beobachtet und sich winscht, ,,sie zu genief3en,
ohne von ihr gesehen, angesprochen, ja sogar berthrt zu werden!*. lhre ,,Unerwecktheit” sei
»ihre sinnlichste Anmutung“ (NA 40). Anders ausgedruckt: Das als Abwesendes Imaginierte,
das sich an einer realen Gestalt entztindet und Uber diese hinausgeht, darf nicht von derselben
Gestalt in die realen Grenzen zuruckverwiesen werden. Der Anfang einer Liebe ist als mythi-
cher Anfang der Selbstschopfung ein groRartiger Selbstentwurf des Paares. So trdumt eine
Briefeschreiberin in Niemand anderes von ,,jenem Wiedersehen, bei dem einer von uns dem
anderen die Erscheinung allen Anfangs gewahren wird. Du wirst es sehen — ich werde es
sehen: dann ist noch einmal der Tag, an dem wir uns erschufen (...)*“. (NA 39)

Jede Entwicklung, die dem vollkommenen Anfang folgt, ist ein Weg ins Defizitare. Im Rah-
men eines Kommentars tber den Film Im Reich der Sinne sagt Strauf3: ,,Was im Film extrem
erscheint, ist jedem bekannt als der rauschhafte Beginn einer groRen Begegnung (...). Was
folgt nimmt ab.”“ (PP 57 f.) In der mythischen Betrachtungsweise oben zitierter Passage aus
Niemand anderes bedeutet bereits verbale Kommunikation und deren Beschrankung aufs Hier
und Jetzt die Vertreibung aus dem Paradies anfanglicher VVollkommenheit. Der Blick gewé&h-
re im Gegensatz dazu eine Koprasenz von fernem Einst und nahem Heute: ,,Dann fallen die
Worte. Und mit ihnen wir. Der Blick enthalt noch die Spuren ,Hintergrundstrahlung‘ von
Urzeit und Fille. Mit den Worten beginnt die Vertreibungsgeschichte.” (NA 41) Das zerglie-
dernde, ans Diachrone gebundene Wort zerstdrt die Ganzheit, der ein synchron wahrneh-
mender Blick gerecht wird.** Nur derjenige, auf den man seine Vorstellungen projiziert,
ohne ihn kennen zu lernen, kann als Ideal gedacht und geschaut werden. Am hochsten
Punkt der Anndherung hat bereits die Entfernung begonnen, so ist der Nahe schon die Ferne
eingeschrieben. Der Ersehnte wird nie ganz erreicht, nur verpasst: ,,Nur in der Sekunde des
Verpassens erscheint der Einzige.” (NA 41) Das Mittel, um die paradoxe ,,Erfullung in der
Sehnsucht* zu bewahren, ist die ,,kluge, unerftllte Liebe, stark wie am ersten Tag* (PP 38).
In diesem Verstandnis ist selbst die erfullte Sehnsucht ein Ausdruck von Unerreichbarkeit.

*\/gl. Gotthold Ephraim Lessing, der in seinem Laokoon die Poesie von der Malerei dadurch abgrenzt,

dass diese das gleichzeitig Anwesende zum Gegenstand hat, jene ein zeitliches Nacheinander
beschreibt: ,,Gegenstande, die neben einander oder deren Teile neben einander existieren, heil3en
Korper. Folglich sind Kérper mit ihren sichtbaren Eigenschaften, die eigentlichen Gegenstande der
Malerei. Gegenstéande, die auf einander, oder deren Teile auf einander folgen, heillen Uberhaupt
Handlungen. Folglich sind Handlungen der eigentliche Gegenstand der Poesie.* (Laokoon, Abschn.
XVI. In: G.E.L.: Werke VI. Darmstadt 1996, S. 103.) Der Dichter, ans Diachrone gebunden, kénne
daher Schonheit im Sinne eines ganzheitlichen Eindrucks nicht beschreiben. Seine Schilderung, die
nur in einer Zergliederung in Einzelheiten besteht, die sukzessiv aufgelistet werden, kann die
Schonheit nicht erfassen: ,,Der Dichter der die Elemente der Schdnheit nur nach einander zeigen
konnte, enthalt sich daher der Schilderung kdrperlicher Schdnheit, als Schénheit, ganzlich. Er fuhlt
es, dal diese Elemente nach einander geordnet, unmdglich die Wirkung haben kdnnen, die sie,
neben einander geordnet haben; daR der konzentrierende Blick, den wir nach ihrer Enumeration
auf sie zugleich zurtick senden wollen, uns doch kein Ubereinstimmendes Bild gewahret; (...).“
(Laokoon, Abschn. XX, S. 129.) Die Konsequenz, die Lessing zieht, bildet einen Vorlaufer des
romantisch Unsagbaren und der Straul3schen complicatio. Schdnheit, in Worten detailliert darge-
legt, ist immer schon verlorene Schénheit: ,,Und auch hier ist Homer das Muster aller Muster. Er
sagt: Nireus war schon; Achilles war noch schdner; Helena besall eine gottliche Schonheit. Aber
nirgends laRt er sich in die umsténdlichere Schilderung dieser Schénheiten ein.* (Ebd., S. 130.)
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3.4 Der Verlust der wahren Liebe

Nachdem Max sich entschlief3t, seinem Leitstern ,,Edna“ auch in der Realitat zu folgen und
privaten Kontakt zu ihr sucht, macht er eine Reihe von Desillusionierungen durch. In einer
Nacht (1. Akt, 3. Szene) verwehrt ihm zunéchst Edna, dass er sie besuchen darf, dann wirft
ihm Lena seine selbstgefallige Ignoranz vor und sto3t im Verlauf des Streits eine Todesdro-
hung aus: ,,Ich werde dich téten.” (BS 51). Max sieht jetzt unweigerlich das Einschwenken
ins ,,unergrundlich flache* Leben auf sich zukommen. Er sehnt sich nach Geborgenheit, halt
sie aber nur um den Preis des inneren Todes fur realisierbar. Lenas Todesprophezeiung ist
sein eigener Blick in die Zukunft.**°

Als weitere negative Erfahrung in dieser Nacht muss Max die Brutalitat erkennen, die hinter
der glatten Oberflache der schénen Werbewvelt lauert. Eine Reklametafel 6ffnet sich plétzlich
einen Spalt weit und Max erlebt, wie ein Fotograf sein Modell mit Gewaltandrohung unter
Druck setzt.

PLAKATMADCHEN Ich kann nicht gleichzeitig Geige spielen und den Strumpf hochzie-

Eg?'.OGRAF Was kannst du nicht? Ich werde dir zeigen, was du alles kannst. Ich ham-

mere dich an die Wand, daB nichts mehr von dir Ubrigbleibt ... (BS 52)
Der Traumer Max wird mit Verletzung und Gewalt in der Mann-Frau-Beziehung konfron-
tiert. Er kann das kaum aushalten und ,,halt sich die Ohren zu“ (ebd.). Doch die negativen
Erfahrungen dieser Nacht befahigen ihn, sich seiner selbst und seiner Theaterrolle zu stellen.
Wahrend er zu Beginn den Teichmann ,,undurchsichtig, halbwegs sympathisch lassen, so-
lange es eben geht* (BS 14) spielen wollte und damit nicht zurecht kam, hat er jetzt den
Schlissel zu seiner Rolle gefunden: ,,MAX Volker! (...) Heute nacht, plotzlich, habe ich die
Rolle am Kanthaken gepackt.” (BS 52)

In einer fur Straull typischen Weise gibt der Text keine explizite Erklarung daftr, worin
dieses Schlusselerlebnis besteht. Denn als Max kurz davor ist, den Dreh- und Angelpunkt
seines neuen Rollenverstandnisses darzulegen, wird er von Volker unterbrochen und spricht
den entscheidenden Satz nicht zu Ende.

MAX (...) Aber — jetzt kommt’s! —
VOLKER Du bist umbesetzt, Max.
MAX Seine Tochter und ich, Dr. Bernd Teichmann ... wie? Was sagst du? (BS 53)
Doch die wenigen Worte geben den Hinweis, dass das Entscheidende in der Beziehung zwi-

schen Sonja und Bernd Teichmann liegt. Von diesem Verhéltnis hat der Zuschauer bereits

*® Diese Liebes-/Todesmetaphorik hat die erste Szene aus Georg Biichners Dantons Tod zum Vorbild:

,»DANTON. Nein Julie, ich liebe dich wie das Grab. / JULIE. (sich abwendend) oh! / DANTON. Nein,
hore! Die Leute sagen im Grab sei Ruhe und Grab und Ruhe seien eins. Wenn das ist, lieg* ich in
deinem Schol? schon unter der Erde. Du stiRes Grab, deine Lippen sind Totenglocken, deine Stimme
ist mein Grabgeldute, deine Brust mein Grabhtugel und dein Herz mein Sarg.” (Georg Buchner:
Werke und Briefe. MUnchen 1988, S. 69.)
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erfahren, dass es — aus Max* Sicht™" — analog zu den Erlebnissen der Nacht von einer ,,gro-
Ben Enttauschung* gekennzeichnet ist. Hierin zeigt sich erneut die parallele Gestaltung von

der Figur Max‘ und dessen Rolle im Spiel im Spiel.

Max Ich mdchte einen Menschen zeigen, den Sie einmal sehr verletzt haben. Sie sind

es, diese Sonja, an der er unheilbar erkrankte. Sie hat ihn erniedrigt und schlie3lich ab-

gewiesen. Daran ist sein Charakter zerbrochen.

EDNA GRUBER Er ist ein aufergewdhnlich liebesfahiger Mann, finden Sie nicht?

MAX Ja. Er war es zumindest. Er war es bis zum Augenblick der groflen Enttduschung.

(BS 33)
Die schmerzvolle Desillusionierung findet einen weiteren Hohepunkt, als er hort, wie Edna
den Pfortner mit demselben mythischen Liebesspruch fir sich gewinnen will, den sie einst
ihm ins Ohr geflustert hat. Der angebliche ,,Wahrspruch* erweist sich als Lige und das

Pathos der Liebe als leere Hilse. Die Serie der Erntichterungen wird auf die Spitze getrieben.

EDNA GRUBER [zum Pfortner, A.d.V.] HOr zu: Du hast in der Liebe noch einen Versuch

frei. Scheiterst du, bleibt dein Herz kalt fur immer. Das ist ein Wahrspruch ... Gehen Sie

jetzt. Gehen Sie! — Ich rufe Sie!
Mit der Enttduschung in der Liebe wird paradigmatisch der Verlust des Einen vorgefihrt.
Dabei zeigt sich deutlich die Reziprozitat zwischen dem Einen und dem Subjekt: Denn fur
das Subjekt ist der oder die Geliebte nicht nur der Einzige, sondern er wird im Gegenzug flr
den Geliebten zum Einzigen. Die Orientierung auf das Eine hin verleiht dem Subjekt Indivi-
dualitat. So erlebt Max nicht nur den Verlust der Liebe, indem er abgewiesen wird, sondern
er muss auch erfahren, dass er fur Edna nur ein Beliebiger ist. Der Verlust der Liebe steht in
Besucher fur den Wechsel in ein Lebensmodell der oberflachlichen Pluralitéat, dem sich das
Subjekt nicht entziehen kann. In dieser hochsten Not ruft Max nach der letzten metaphysi-
schen Entitat, dem ,,Himmel“ und damit nach Gott:

Max fur sich Ich denke, ich traume. Ich wache auf: und trdum immer noch — so bgs, so

bds ...! Ruft nach oben. Himmel! — kein Wort?

HIMMEL Wozu? Beweg dich und schmilz! (BS 55)
Doch auch der ,,Himmel* bietet keine Orientierung mehr, sondern wirft das Subjekt auf sich
selbst zurtick und offenbart mit der Frage des ,,Wozu?* nur die totale Sinnlosigkeit. Max, der
sich fuhlt, als ob er im Eisblock gesellschaftsbedingter Restriktionen und menschlicher Kélte
eingefroren ware, soll ,,schmelzen* — also sich bewegen und sich nicht dem Alltag sperren.
Der ,,Himmel“ als hochste Instanz verkiindet, dass das Subjekt sich ins Unvermeidliche
fugen und den Verlust des sinnstiftenden Lebensmodells akzeptieren soll.

Der Schmerz tber den Verlust ist bei Botho Strauf? ein bekanntes Motiv. Zum Beispiel in der
frihen Erzahlung Die Widmung besteht der Plot nur in Verlust und erhoffter Wiedergewin-
nung der Geliebten. Oberflachlich gesehen, in der Gestaltung als unerfullte Partner-Bezie-

*" Edna alias Sonja sieht ihrerseits in Teichmann, ,,dem einzigen groRen Verzicht in ihrem Leben* (BS

45), ein ,,Scheusal“: ,,(...) Und Sie? Meine grofRe unglickliche Liebe, ja? Mein siiRer Verrater, mein
heruntergekommenes Genie. Sagen Sie mir, weshalb sind Sie bloR3 ein solches Scheusal, in dem
Stick?* (BS 33)
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hung, ist die Enttduschung inhaltlich konkret. Sie entschwindet jedoch sofort auf eine ab-
straktere Ebene, wenn man in der Frauenfigur die Manifestation einer Sehnsucht sieht, die
im reflexiven Bogen wieder auf die defizitare Subjektivitat zuriickverweist. Schon fur die
Widmung sagte Strauf3 in einem Gesprach mit Volker Hage, dass es nicht um die Trennung
von der Freundin gehe, sondern um das Vermissen, das auch anders dargestellt werden
konnte:

,ES ist die Konstruktion eines Vermissens und nicht eigentlich eine Trennungsstory.
(...) Das mit der Frauengeschichte, der Trennungsgeschichte ist eher ein Akzidenz, das

spater erst hinzukam. Statt der Frau kdnnte es auch ein Elternteil sein.«**

In Die Erde — ein Kopf macht Strauf3 den Rickbezug auf Geliebtes zum zentralen Punkt seiner
Erinnerungslehre. Es seien die Dichter, ,,die wie David Jones sagt, ,an etwas Geliebtes erin-
nern‘. Anamnesis, nichts sonst, ist ihre Kunst und ihre Pflicht* (DEK 28).

Die ,,grofRe Enttauschung*, die der Figur Max eingeschrieben ist, erweist sich auf poetologi-
scher Ebene als das Verlustempfinden, aus dem sich die Erinnerungsarbeit als Begehren
nach dem ungreifbaren Abwesenden speist. Seine Desillusionierung kommt der Einsicht
gleich, dass das Vermisste unwiederbringlich verloren ist. Dennoch beférdert gerade die
gewaltsame Erfahrung, die ihm den Verlust bewusst macht, sein kinstlerisches Kénnen.
Jetzt ist er fahig, seine Rolle zu spielen. Er hat seine innere Mauer durchbrochen. ,,Aus der
Mauer tritt MAX“ (BS 75) — und sagt flieBend seinen Text.

3.4.1 Sexuelle Realitat

Als Max Uber Edna zur Selbstwahrnehmung gelangte, klammerte er ihre Korperlichkeit aus.
Er versuchte, in ihr nur den reinen, hellen ,,Engel* zu sehen. In seiner Wahrnehmung war
die Schauspielerin nur Medium ohne eigene Existenz, ,,arm und grof3, ohne jede Habe, ohne
eignes Sein“ (BS 50). Kdrper, ,,Wéarme* und Sexualitdt ordnet Max dem Dunklen zu. In einer
Hell-Dunkel-Metaphorik stellte er zwischen Edna und Lena folgenden Gegensatz auf:

Die eine ist die helle Frau, die andere ist die dunkle. Die eine ist wie der Fisch mit seiner
kalten Heiligkeit. Die andere ist wie der Vogel. Mit seiner Umsicht und Warme. Wen
wahle ich? Fisch oder Vogel ... Ich sehne mich nach der hellen. Ich sehne mich nach der
Schauspielerin. Thr muf3 ich folgen. (...) (BS 50)
Doch lasst sich seine Vision von der Heiligen nicht aufrechterhalten. Edna kokettiert zwar
mit atherischer Reinheit — sie ist Vegetarierin, empfindet den Atem von Fleischessern als Ge-
stank und schéatzt Pflanzen als ,,die lichthaltigsten Geschopfe der Erde* (BS 38). Doch sie hat
als Person (nicht als Schauspielerin) den Makel der Triebhaftigkeit. AuRerlich zeigt dies ihre
schwarze Daumenkappe an, denn Schwarz ist in der verwendeten Farbenmetaphorik der
Triebsphéare zuzuordnen. Dass sie vergeblich versucht, ihre Sexualitat zu bezwingen, lasst
sich daraus ableiten, dass sie die Daumenkappe tragt, weil ihr Wallach sich nicht zahmen
lassen wollte und zubiss. Ednas Inneres ist unaufgerdumt. Sie erscheint bei ihrem ersten
Auftritt auf einem Geriimpelhtgel. In der Minchner Urauffihrung von Besucher wurde Ed-

¥ Hage: Schreiben ist eine Séance, S. 214.
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nas unbezdhmbare Leidenschaft deutlich hervorgekehrt. Die Figur kennzeichnete ,,ein son-
derbar nymphomanischer Tick®, wie Baumgart schrieb, bzw. die Eigenschaft, ,,junge Kolle-
gen zu vernaschen* (Karasek). SchlieBlich begehrt sie auch Max koérperlich. In seiner Vision
im 1. Akt ist sie der Engel in ,,Not“ — der Engel mit leiblichen Bedurfnissen. Wenn die
Traumfigur klagt: ,,Mich friert, mich friert ...* (BS 44), so verlangt sie nach Korperkontakt.
Edna hatte zuvor die sexuelle Bedeutung des Frierens erklart:

Das haben Sie vielleicht gelesen, dal} der russische Dichter Gogol jahrelang durch ganz
Europa gereist ist, von Arzt zu Arzt, ruhelos! Und immerzu hat er geklagt: Mich friert!
Mich friert! Helfen Sie mir doch! — Er kannte keine menschliche Warme. Es heil3t ja
auch, er habe nicht ein einziges Mal in seinem Leben eine Frau beruhrt. (BS 32)
Max, der nach vielen Enttduschungen auf dem Boden der Tatsachen angekommen ist, wird
ein ,,misanthropisch(er)“ (BS 75) Typ, der Verrat an seinen einstigen Traumen ubt. Uber

Edna, die er vorher vergotterte, sagt Max im dritten Akt zu Volker:

MAXx Das waére dir mit mir nicht passiert, Volker. Ich wére niemals zu Edna aufs Land
gezogen. Ich kann diese friuhverkalkte Weihehaltung héherer kunstlerischer Damen auf
den Tod nicht ausstehen. Dieses Kultgewese stof3t mich ab. Sie hat es ja auch mit mir
versucht. Ich bin natirlich nicht darauf reingefallen. (BS 76)
Jetzt da seine Illusionen von der ,heiligen* Edna und damit auch seine Illusion von sich
selbst zerbrochen sind, geht er auf ihr sexuelles Angebot ein. Sie versucht Max damit zu lo-
cken, dass sie extra fur ihn seine Zweitbesetzung aus dem Weg gerdumt habe. Und Max, der
gerade noch Uber Edna lasterte, verschwindet mit derselben in der Gasse. Er kommt voller

Elan wieder auf die Buhne;

Es gibt Nachmittage, an denen sollte sich mancher Abend ein Beispiel nehmen: so voller

Duft und Dunkelheit sind sie! (BS 76)
Nachdem er zuvor nur die helle Seite seiner Traumgestalt ,,Edna“ wahrnehmen wollte, hat
er jetzt ihre ,,Dunkelheit” entdeckt. Der Duft, der zu Beginn des Dramas Edna in Form der
Kampersalbe (BS 32) begleitet, verandert sich zum sinnlichen Erlebnis mit der nicht mehr
ganz jungen Verfuhrerin, bei der ,,mit der Keuschheit auch die Tugend davonfliegt, wie der

€249

Duft aus der welken Rose verdampft“~™. Max erlebte etwas ,,Abendliches* — vergangliche
Sexualitat statt unverganglicher Liebe. Max ist im realen Korper-Leben angekommen und
genieldt es, er ist nach dem Stelldichein voll neuem Schwung und ,,springt aus der Gasse* (BS
76). Anders als in der Verlust betrauernden Prosa entwirft Strau3 mit Max einen Typ Mann,
der dem unvollkommenen irdischen Leben Freude abgewinnt. Dieses profane Gluckserleb-
nis, das sich auf der Ebene des alltédglichen und sarkastisch dargestellten Theaterlebens ereig-
net, hat durch den Riickzug in die Gasse auch etwas Heimliches. Alles deutet auf einen Sei-
tensprung Max‘ hin, der gut ins Komédien-Genre bzw. Boulevardtheater passt, ebenso wie
die Tatsache, dass seine Lebensgefahrtin ihm die Flausen wieder austreibt und Max am Ende

sich mit ihr versohnt.

** Friedrich Schiller: Die Rauber, S. 79. Vgl. auch Ednas Worte: ,,Ich verfliege, ich verfliege wie ein

ParfUm am Abend, wie ein Blutenduft.” (BS 46)
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Die Hinwendung zum realen Leben ist die Gegenbewegung zur verklarenden Kunstauffas-
sung, die Max‘ zuvor in Anbetung Ednas noch vertreten hat. Max kann beide Seiten seines
Lebens nicht in Einklang bringen. Er konnte zwar eine subjektive Erganzung in der Kunst
erfahren, doch diese hielt der Wirklichkeit nicht stand. Die Frau, die er in Edna auf der
Buhne liebte, steht in schroffem Gegensatz zur realen Edna, die ihn erst abblitzen liel} und
dann zum Vergnigen hinter die Buhne lockt. Max steht wiederum im Entweder-oder und
Edna wird als moderne Esoterikerin diskreditiert. Sie ist nicht die Mythenbewahrerin, son-
dern die Mythenverfalscherin. Sie entwickelt eine feministische Version der Schépfungsge-
schichte (BS 38) und liebaugelt mit der Kabbala als geistigem Fitnesstraining (BS 72). Zudem
ist sie, was bis zu einem gewissen Grad Zeiterscheinung der 80er-Jahre war, eine demonstra-
tive Tierschltzerin und Vegetarierin. Die Kritik, die mit dem Stick an diesem Frauentyp und
spirituellen Moden getibt wird, fallt vernichtend aus.

3.4.2 Das Motiv der Wiederkehr

Lena hatte sich in der Jahrmarkt-Szene (3. Akt) von Max mit der Aufforderung ,,Warte, bis
ich wiederkomme* (BS 67) verabschiedet und knupft daran an, als sie den véllig resignierten
Max wieder trifft: ,,Ich bin wiedergekommen* (BS 82). Die Wiederkehr ist ein haufig behan-
deltes Thema in Straul3* Werk. Es erscheint zumeist in der trivialen Form eines Wiedersehens
zweier Personen, die sich einst liebten, dann aber getrennt bzw. aus den Augen verloren ha-
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ben.”™ In Kongrel? gibt Straul? eine ganze Typologie der zum Mann zurtckkehrenden Frau:

,»ES gibt immer eine Wiederkehrende®, rasonierte der Leser ein wenig unwillig, da die

Erzahlung vom weiteren Schicksal seiner friheren Geliebten nicht eben befligelnd auf

seinen Korpergeist gewirkt hatte. ,,Es gibt immer eine, die sich auf die Suche nach dem

zweiten Mal begibt. Die eine kommt, ,nur um ein wenig auszuruhen‘. Die andere, ,nur

um ein wenig Rache zu nehmen’. Bei einer Dritten geht der Reigen immer wieder durch

das Feuer des Anfangs, und sie kehrt in den regelmaligen Abstanden der Enttauschun-

gen zu ihrem Ersten zuruck. Eine Vierte schlieRlich kommt, um etwas Ungeklartes, das

sich in der Mitte der gemeinsamen Geschichte befindet, endlich aufzudecken. (KG 99)
Diese stets negative Darstellung der Wiederkehrenden, bei der sie den larmoyanten Verlas-
senen in der einen oder anderen Weise ausnutzt, geht von der Profanitat gescheiterter und
immer wieder scheiternder Beziehungen aus. Daneben findet sich im Strau3schen Werk eine
Reihe von Beispielen, in denen die Wiederkehr in die mythische Dimension gehoben wird
und mit einer Phase unbedingten Wartens auf den Odysseus-Penelope-Mythos rekurriert.
Dies geschieht natdrlich in ,,Ithaka“, dem ,,Schauspiel nach den Heimkehr-Gesangen der
Odyssee*, und bildet zudem die Vorgeschichte zum Gleichgewicht. Noch davor ist es in Sigé

ausgefuhrt:

* Das am 9. Marz 2002 uraufgefiihrte Stiick StrauB‘ tragt den Titel Unerwartete Rickkehr, worin ein

Ehemann den Ex-Geliebten seiner Frau zuféllig trifft und ihn in eine bestehende Dreiecksbeziehung
als vierte Person miteinbezieht. Auch schon friher, mit Trilogie des Wiedersehens wurde das
Wiederkehren ausdrtcklich als Thema benannt.
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Er dachte: Ich bin Odysseus und bleibe zuhaus. Viele Heimsuchungen hatte ich zu er-
tragen. Diesmal war es Penelope, die auf meine Treue zahlen konnte, wéahrend sie
drauRen auf den Spuren ihrer Kindheit und der verlorenen Jugend reiste. (FDU 39)
Diesem Gedanken geht eine Szene der Begegnung zwischen Arne und Jora in einer Trim-
merstadt voran, die das Sinnbild fiir die Ruine ihres einstigen Zusammenseins ist. Das Er-
zahlfragment geht schon bald von den Figuren Arne und Jora zum verallgemeinernden Er

und Sie Uber. Sie ist die Wiederkehrende;:

Hast du kein Herz fur die Wiederkehr? hatte sie ihn gefragt.
Sie ist nicht geblieben. Sie ist wiedergekehrt.

(...)
Ich bin auf der Suche nach dem zweiten Mal, sagte sie. (...) der Weg des zweiten Mals
ist der Weg der Genugtuung. Man lenkt nicht aus Schwache ein in den Kreis. Jedes
Wiedersehen zerbricht einen Zeitpfeil. (FDU 38)
Auf dieser abstrakten Ebene ist das Wiedersehen eine Erfahrung mythischer Zeit, die in zyk-
lischer Wiederholung verlauft. Das Subjekt entzieht sich der linear verlaufenden historischen
Zeit und wird in die Allgegenwart des Einst versetzt. In dieser Entriickung, die als Ergebnis
des Ganges der ,,Genugtuung“ etwas von Wiedergutmachung und Heilung alter Wunden

hat**, erlebt ,,Er* die Umarmung als Uberwiéltigung und Auflésung seiner selbst.

Er aber spilrte die Bewegung des Zerrinnens, die durch ihre neuerliche Umarmung lief.

Ein unbezwingliches Nachgeben, eine Milde, deren sie nicht mehr Herr wurden, das

Greifen war lassen. (FDU 38)
In Besucher l6st sich Max in Lenas Umarmung des Wiedersehens ganz auf, tbrig bleibt sein
leeres Hemd. Diese Auflosung des Subjekts fiihrt an den Ursprung der selbstlosen Liebe zu-
rick, in der zwei Einzelne zu einem Ganzen verschmelzen. Jedoch haftet ihr das Defizit an,
dass im Gegensatz zur idealisierten Wiederbegegnung in Sigé nur er sich hingibt, also nur er
der Milde nicht mehr Herr wird. Hier 16st sich die Angstvision Max' ein, in Lenas Liebe sich
selbst zu verlieren und insofern zu sterben. Aus dieser Perspektive trifft die Vorhersage der
Blinden zu, Lena werde Max umbringen.

LENA Du weildt nicht, was du sagst. Deine Stimme liebt mich noch, aber deine Worte
haben mich vergessen.

LENA steigt hinter der Mauer ab und tritt dann neben Max aus ihr heraus. Sie umarmt ihn.
Uber die Mauer lehnt sich die BLINDE.

DIe BLINDE Sie totet ihn! Sie wird ihn téten! Tut etwas! Lal3t es nicht zu!

MAX bricht zusammen. Dunkel. Nur ein Scheinwerfer auf dem Lautsprecher.
LAUTSPRECHER/LENAS Stimme, wahrend sie Uber die Mauerkrone abgeht, Max‘ Hemd hinter
sich schleifend. (BS 83)

Der Tod in Lenas Armen spiegelt die ,,grof3e Enttduschung® wider, die darin besteht, dass
der sich in Liebe Hingebende nicht addquat aufgenommen wird. Auch auf der Ebene des
Spiels im Spiel hat Sonja sich nicht auf die groBe Liebe eingelassen, sondern war ,,erfolgreich
in ihrem Beruf* (BS 45) und hat den ,,einzigen groRen Verzicht in ihrem Leben* (ebd.) ge-
leistet. An die Stelle der groRen mutigen Liebe ,,aus einer tiefen Unbesonnenheit, die in uns
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niemals sterben, niemals zerstort werden darf* (BS 33) ist heute die moderne Beziehung ge-
treten, die den wahrhaft Liebenden, den ,,auergewodhnlich liebesfahige(n) Mann* (ebd.)
umbringt. Liebe und Unbesonnenheit stehen auch fur die Kraft, das Leben gemeinsam um-
walzen zu wollen und sich einer Utopie zu verschreiben. In dem geschichtsphilosophischen,
triadischen Denkmuster Straul3* ist dies, wie er spater in Die Fehler des Kopisten ausfuhrt, ,,die
Illusion von einer Neuen Zeit* (FK 71):

Es gibt diese tiefe Sehnsucht nach Unbesonnenheit, die zurtckfihrt zu den frithen Ma-
nifesten der Moderne. Mit etwas Veraltetem aufrdumen und brechen, neue Stadte
bauen, Mensch und Menschenordnung neu konstruieren, von der Seele bis zum Auto-
reifen. Das grolie gemeinschaftliche Bedurfnis, unbedingt zu bilden und zu formen, die
asthetische Passion der umfassenden Erneuerung, auch wenn dies alles lacherlich, ja
tédlich enden wird. (ebd.)

Bezeichnend ist, dass die Moglichkeit fir den Neuanfang beim Paar liegt: ,,Es ist sogar der

einzige Inhalt meines Schreibens, dall das Paar vor dem Staat, der Gesellschaft und jeder

sonstigen Ordnung steht. Von ihm leiten sich alle sozialen Elementarien ab, nicht zuletzt das

der Entzweiung.” (FK 60)

Die Wiederbegegnung in Besucher tragt auch Spuren mythischer Erflllung in sich. Auf der
Blhne wird die Entrickung mit Scheinwerferlicht im Dunkeln und mit Lautsprecher statt
menschlicher Stimme erzeugt. Das Wiedersehen war, wie es aus dem Lautsprecher tont,
schon wie der Anblick der Sonne:

Heute waren wir wieder zusammen. Er war mir lieb wie am ersten Tag. Es war schon,
ihn wiederzusehen. Ich habe mich sehr gefreut. Die Sonne ist nun doch durchgekom-
men. Hoffentlich bleibt es noch eine Weile schén, wenn er nun wieder weg ist — (BS 83)

Die durchbrechende Sonne als Erlésungsmetapher verweist auf die Wiederbegegnungsszene
in Peer Gynt. Die reine und treue Solveig hatte wie Penelope fast ein ganzes Leben lang auf
den in der Welt umherreisenden Geliebten gewartet. In ihrem Inneren existierte stets der
wahre und gute Peer. Der Heimkehrende fluhlt sich jedoch als Verbrecher, weil er Solveig
jahrzehntelang hat warten lassen, und findet doch in ihr sein Heil — wie Raskolnikow in der
reinen Sonja, die geduldig wartet, bis er zu ihr findet. In unendlicher Glte nimmt Solveig
ihren Peer auf. In ihrem SchoB findet er Erlésung, die wie im Danton (s. Anm. 246) mit den
Merkmalen von Schlaf und Ruhe auch eine Todesmetapher ist.

PEER GYNT: wirft sich auf die Schwelle nieder:

Hier ist ein Sunder! Dein Urteil, — sprich’s aus!
SOLVEIG: Gott sei gelobt! Da kam er nach Haus!
Tastet nach ihm.

(...)

PEER GYNT: Schrei aus mein Verbrechen!
SOLVEIG setzt sich nieder zu ihm:

Durch dich ward mein Leben ein selig Lied.
Gesegnet seist du! Du hieltest dein Versprechen!

®' Das Heilende erscheint auch im Bild der Ruinenstadt, in der sich die Steine wieder zu einem

Ganzen fugen: ,,Die sich ergénzen, schlieBen die klaffende Liucke im Quaderverband der
verfallenen Mauer.” (FDU 36)



3 Besucher 100

Gesegnet der Pfingstmorgen, der dich hier sieht!

PEER GYNT: Verloren!

SOLVEIG: LaR IThn nur walten und raten!

PEER GYNT lacht: Verloren! Du kénntest denn Ratsel raten!
(...)

So sag, wo Peer Gynt all die Zeit Gber war?

(...)

Wo er war, wie sein Gott ihn gewollt und verstanden!
(...)

SOLVEIG lachelt: O, das Rétsel ist leicht.

(...)

In meinem Glauben, in meinem Hoffen, in meinem Lieben.
PEER GYNT stutzt:

Was sagst du —! Schweig! Mach’s Herz mir nicht schwer!
Eine Mutter hat in ihr Kind sich verliebt!

SOLVEIG: Eine Mutter; — doch wer ist sein Vater? Er,

Der ihm um der Mutter willen vergibt.

PEER GYNT, ein Lichtstrahl Gberfliegt ihn, er ruft:

Mutter, Weib; Magd ohne Schuld und Fehle! -

Birg mich denn in deiner Seele!

Er klammert sich an ihr fest und verbirgt das Gesicht in ihrem SchoR.
Langes Schweigen. Die Sonne geht auf.

SOLVEIG singt leise: Schlaf denn, teuerster Junge mein!

Ich wiege dich und ich wache.— (...)**

Auf dieser mythischen Ebene ist der Tod Max‘ in den Armen Lenas eine Erlésung. Seine
vorher auf Edna gerichtete Sehnsucht, von seinen negativen Seiten freigesprochen zu wer-
den, wird hier erfillt. Lena, die jedoch ohne christliche Reinheit ist, erkennt wie Solveig den
wahren Charakter des geliebten Mannes. Denn Max hat seine Authentizitat in seiner Stimme
bewahrt, die im Gegensatz zu den Worten noch von der liebenden Seele zeugt: ,,Deine
Stimme liebt mich noch, aber deine Worte haben mich vergessen.* (BS 83)

Im Wiedersehen nach Phasen von Verlassenheit und Verlust klingt der Eintritt in die Erfll-
lungszeit an. Das triadische Grundmuster enthalt sowohl im biblischen, als auch im romanti-
schen oder marxistischen Verstandnis die Abfolge von idealem Urzustand, unvollkommener
Gegenwart und erhoffter, paradiesischer Vollkommenheit. Dementsprechend fasst Carl
Pietzcker zu den triadischen Geschichtsbildern des Deutschen Idealismus und des Histori-
schen Materialismus zusammen:

Einer frihen glicklichen Einheit, der Vertreibung aus ihr und einem leidvollen Leben
in der Trennung wird beglickend die Wiedervereinigung folgen. Hier setzt sich das
Phantasiemuster der christlichen Heilsgeschichte fort. Dort waren auf paradiesische
Glucksbilder gottnaher Unschuld leidvolle Vertreibung und ein Leben in Leiden und
Suinde gefolgt, schlieRlich aber erneute Einheit in einem endzeitlichen Paradies.*”
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Henrik Ibsen: Peer Gynt. Ein dramatisches Gedicht. In: H. I.: Dramen. Miunchen 1995, S. 149 f.;
Botho Strauf? brachte 1971 zusammen mit Peter Stein das Drama Peer Gynt zur Auffihrung.

Carl Pietzcker: ,,Hell aus dem dunklen Vergangnen leuchtet die Zukunft hervor!* Psychoanaly-
tische Uberlegungen zum unbewuften Anteil von Geschichtsbildern. In: Hansjorg Bay und Christof
Hamann (Hg.): Ideologie nach ihrem ,Ende’‘. Gesellschaftskritik zwischen Marxismus und Postmo-
derne. Opladen 1995, S. 208. Hansjorg Bay erkennt in Pietzckers Ansatz ein den verschiedenen
Ansatzen zugrunde liegendes Muster ,,narzi3tischen Phantasierens* und wirft ihm deshalb man-
gelnde Differenziertheit vor: ,,An die verschiedenen Geschichtskonstruktionen tragt Pietzcker von
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Die Straufische ,,Suche nach dem zweiten Mal* ist die Suche nach dem verlorenen Paradies,
die Kleist im Marionettentheater als ,,Reise um die Welt*“ beschrieben hat.

Doch das Paradies ist verriegelt und der Cherub hinter uns; wir missen die Reise um

die Welt machen, und sehen, ob es vielleicht von hinten irgendwo wieder offen ist.**
Strauf3 geht es nicht mehr wie der &lteren Literatur oder auch der um 1968 um eine Gesell-
schaftsutopie. Er arbeitet zwar mit dem Gedanken des geschichtsphilosophischen Drei-
schritts — in Sigé zum Beispiel ist es pathetisch und ernst formuliert, in Besucher ist es kurz
angerissen, in Beginnlosigkeit ist es in Kontrast zum Modell des ,,steady state* gesetzt. Doch
ist die Zeit der Erfullung nicht mehr als Dauer gedacht, sie ist ins Subjektive und Moment-
hafte abgerutscht.

Bei Besucher kommt hinzu, dass das Motiv der Wiederkehr in eine bunte Mischung anzitier-
ter grolRer Themen gemengt ist. Es ist Teil eines Dialogs, der gerade mal eine Taschenbuch-
seite lang ist und auch noch die Kapitel ,,Sprachkrise* und ,,innerer Tod* abhandelt. Gesell-
schaftliches, Subjektphilosophisches und Mythisches mischt sich auf engstem Raum zu ei-
nem komplexen Wortgebilde, das man ,,verwirrend* im Sinne &sthetischer Schonheit kaum
nennen kann. In Besucher hat vielmehr die Auflésung in das Viele, das pluralistische Chaos,
die Struktur vorgegeben.

3.4.3 Leben ohne Grund

Das Theaterstiick Besucher stellt die tiefen Existenz-Probleme in der leichten Form einer Ko-
maodie dar, die auch allem Anschein nach ein Happyend hat: Max versohnt sich mit Lena.
Doch damit fuhrt der Autor das Subjekt nach den Wirren versuchter Selbstfindung nur zu
einer Akzeptanz des oberflachlichen Alltagslebens.

3.4.3.1 Haltlose Liebe

Die Hoffnung, dass das Subjekt sich seine Existenz erschliel?}en kann, wird in Besucher als die
unwahrscheinlichste unter allen Mdglichkeiten ausgewiesen. Das Gefall des Lebens, wie es
Max in der Jahrmarkt-Szene vorfindet, enthalt nur Wasser. Die Vase ist nicht mehr fir eine
romantische blaue Blume bestimmt, sondern nur noch eine ,,Wasser-Vase*. Max sieht zwar
noch ein hoffnungsvoll schimmerndes Geheimnis (,,in blaues Seidenpapier gewickelt*), wel-
ches ihn anders als die vielen ,,Erlésungsmoden® (DEK 27) zu sich selbst fuhren kdnnte.
Doch kaum ein Mensch wird in seinen Besitz gelangen: Es ist nur noch in seiner Verlustform
erhalten.
MAX Was liegt dort, in blaues Seidenpapier gewickelt, am Grund der Blumenwanne?

auflen eine dreiteilige Struktur heran, die so abstrakt ist, daf} sie sich notfalls Gberall wiederfinden
lieRe (...). Uber Differenzen zwischen den verschiedenen triadischen Geschichtsvorstellungen setzt
Pietzcker sich dabei souveran hinweg.“ (Hansjorg Bay: Entsagungslieder. In: ders. und Christof
Hamann (Hg.): Ideologie nach ihrem ,Ende’, S. 228.)

Heinrich von Kleist: Uber das Marionettentheater. In: H. v. K.: Samtliche Werke und Briefe in vier
Banden. Hrsg. von Helmut Sembdner, MUnchen — Wien 1982, Band lll, S. 342.
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WURFBUDENMANN Der Hauptgewinn. Der erste und einzige. The one and only. Der ab-
solute Treffer.

(..)

Gegen die formlose Breite der Angebote setze ich meine Wasser-Vase.

I\(/IA; Aber sie muf? ihren Inhalt herausgeben.

WURFBUDENMANN Nur im duBersten Glicksfall. (BS 64)
Max (als Zuschauer) ist beseelt von dem romantischen Wunsch ,,nach Hause* (BS 85) zu ge-
hen. Die schmerzensreiche Suche nach sich selbst, die mehrere Formen der Selbstzersplitte-
rung und Selbstbetrachtung beinhaltete, fihrte Max durch die ,,Hdlle* seines Innenlebens.
Doch am Ende steht nicht die Verbindung seines endlichen und unendlichen Ichs, sondern
das Einschwenken auf das endliche Alltags-Ich. Der Versuch, zu einer schwebenden Verbin-
dung seiner subjektiven Spharen zu gelangen, ist gescheitert. Max gibt seine Doppelganger-
Existenz als Max und Zuschauer und damit seine Anspriche auf eine tiefere Existenz auf. Er
bekennt sich jetzt zu Lena.

ZUSCHAUER (...)

Lena! Hilfe! Hilf mir doch!

Er wirft Perticke, Brille und Verkleidung des Zuschauers von sich. Ich liebe dich! ... Ich liebe

dich! Er umarmt sie.

MAX Ein Alptraum. Die Holle. Es war die Holle ...

LENA nimmt ihm den Schnurrbart ab und kuft ihn. (ebd.)
Dieses Liebesgluck hat sehr wenig mit selig machender romantischer Liebe zu tun. Anstatt in
inniger Umarmung zu versinken und die Zweisamkeit auszukosten, sucht Max nach kurzem

Kuss sofort Zerstreuung. Er will in eine Gaststatte gehen, um Alkohol zu sich zu nehmen:

MAX Ein Alptraum. Die Holle. Es war die Holle ...

LENA nimmt ihm den Schnurrbart ab und ki3t ihn.

LaR uns etwas trinken gehen. Es wird hochste Zeit. (BS 85)
Das ,,Ich-liebe-dich* von Max gilt nur fir den Moment, in dem er es sagt. Liebe wird zum
flichtigen Ereignis ohne Bestand. Sie kann dem Leben kein dauerhaftes Fundament sein. Die
Unsicherheit und das Defizit spirend, braucht Max nur Sekunden nach der vermeintlichen
Erfullung der Liebe wieder Alkohol. Obwohl er nach wie vor nicht eins mit sich ist, kann er
aber jetzt mit sich umgehen. Er ,.tritt von links auf“ (ebd.) und praktiziert am Ende des Dramas,
was Karl Joseph ihm zu Beginn geraten hat: ,,Wenn ich etwas zu verbergen habe, irgend etwas
im Schilde flihre, komme ich von links: Herzseite verdeckt vorm Publikum.* (BS 13)

3.4.3.2 Der fehlende Ursprung

Die ,,Wasser-Vase* ist auch im Stilck im Stiick das Symbol des Lebens. In dieser Vase sitzt
die Krote (BS 84), die der Gentechniker Professor Briickner geklont haben soll. Dabei ist es
eine offene Frage, ob Briickner ein Lugner ist und sein Experiment gar nicht durchgefuhrt
hat. Die Existenz der einen, ursprunglichen Krote ist ungewiss. Jedoch wird das Experiment
mit positivem Ausgang wiederholt. In beliebig wiederholbaren Vorgangen entstehen so Le-
bewesen, die keinen Ursprung haben. Dieses Schema entspricht dekonstruktivistischen
Denkmodellen, die wie Derrida von der ,,Abwesenheit eines Zentrums oder eines Ur-
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sprungs“~” ausgehen. Mit dem Klonen, bei dem es keine Ur-Kréte mehr gibt, verschwindet
der Ursprung des Lebens. In der Konsequenz ergibt sich die Verfassung von ,,es lebt* statt
eines ,,ich lebe*. In der Metapher der Klon-Krdten wird das Thema des Verrtckt- und Narr-
seins wiederholt und zivilisationskritisch zugespitzt. Die Tiere aus dem Reagenzglas stehen
fur eine Existenz, die ohne in die Tiefe greifendes Herkunftsmodell keine Erinnerung,
Ruckbindung und Identitatsbildung ermdglicht. Die auflerlich abstoBenden Geschopfe
stehen im Gegensatz zur subjektiven Vervollkommnung, die Straul? mit seinem Erinnerungs-
konzept verfolgt und die Max in Besucher wenigstens versucht.

Die kinstlich gezeugten Wesen sind Produkte der hochtechnisierten Gesellschaft, in der sich
der ,,alte” Mensch, dessen Korper eine ,,jahrmillionenalte Tradition wachhalt“ (BL 71), nicht
mehr zurechtfindet. So hat Max Probleme, mit den in modernen Fabriken erzeugten Pro-
dukten umzugehen, und macht so die Diskrepanz von menschlicher Natur und Technik
deutlich:

Kein Mensch mit seinen naturlichen uralten Handen kann diese modernen Verpackun-

gen 6ffnen!

Er wirft die Schachtel zu Boden und trampelt darauf herum. (BS 65)
Die hochtechnisierte Welt mit ihren eindimensionalen Menschen ist das Unfassliche und
Bedrohliche in Max‘ Leben.*® Er musste durch die ,,Hélle” (BS 85) gehen, um das akzeptie-
ren zu kénnen. In einem weiteren Bild des letzten Aktes erscheint Max als vollig resignierter
Mann, der gleichgultig gegen sich und andere ist. In der Wurfbuden-Szene beklagt er den
Weltverlust. Sein Lebensraum ist ihm fremd geworden und in Einzelteile zerfallen: ,,Was
denn! Auch die Dinge kdnnen sich zusammennehmen.* (BS 66) Das kdnnen sie naturlich
nicht und Max erlebt jetzt die bereits im Chandos-Brief dargestellte Sprachkrise, die mit dem
Weltverlust zusammenhéngt. Worte bedeuten ihm nichts mehr, sie repréasentieren fur ihn
keine Wirklichkeit mehr. Er erkennt die Arbitraritat des sprachlichen Zeichens. Zur Ent-
tauschung der Liebe kommt nun die Ent-tduschung der Sprache. Selbst wenn Max seine
Liebe zu Lena gestehen wollte, wiirde ihm die Sprache versagen:

MaXx Nein. Ich wirde es nicht sagen. Weil mir diese Worte bedeutungslos sind. Weil
ich von allen Worten enttiuscht bin. Die letzten drei Worte, wenn ich’s wifite, ich
wurde sie nicht aussprechen. Nicht mehr. Endlich nicht. (BS 83)

Die Sprachkrise wird im Drama nicht weiter ausgefihrt. Sie bleibt lediglich eine Facette der

zersplitterten Subjektivitat. Sie ist ein Zitat aus deren Genese.

% Jacques Derrida: Die Struktur, das Zeichen und das Spiel. In: Peter Engelmann (Hg.): Postmoderne

und Dekonstruktion. Texte franzdsischer Philosophen der Gegenwart. Stuttgart 1999, S. 117.

Kréten tauchen im Volksglauben oft wie aus dem Nichts auf, sind unberechen- und unbeherrsch-
bar. So wurde zum Beispiel vermutet, dass sich Hexen in die héasslichen Geschdpfe verwandeln.
»Weit verbreitet ist die Anschauung, dal} die K. ein Hexen- und Teufelstier sei. Sie erscheint oft bei
geheimnisvollen Anléssen, besonders wo Geisterspuk am Werke ist; denn Hexen verwandeln sich
gernin K.n (...).* (Hanns Bachtold-Staubli: Handworterbuch des deutschen Aberglaubens, Band V.
Berlin und Leipzig 1932/1933, S. 626.)
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3.5 Fazit

Besucher ist ein Potpourri, in dem es um alles geht: um Ich, Welt und das Geheimnis des Le-
bens. In dem Drama mischen sich Denkansédtze vom deutschen Idealismus bis zum Post-
strukturalismus. Darin spiegelt sich die Situation des postmodernen Subjekts wider, das
Modelle fir ein Selbstverstandnis aus verschiedenen Epochen zur Verfugung hat, aber in der
Fulle der Angebote nichts Verbindliches und keinen Halt im Leben findet.

Nicht zuletzt aufgrund gesellschaftlich bedingter Restriktionen leidet das Subjekt Max an
Selbstverlust. Das Begehren nach Selbstwahrnehmung riickt in den Mittelpunkt und 16st sich
nur in der Kunst, Gber das Medium des Schauspielers ein. In der Abhangigkeit von jemand
anderem zeigt sich, dass das Subjekt sich selbst der blinde Fleck ist, das Auge, das sich selbst
nicht sieht. Die auf den Moment begrenzte vermittelte Selbstwahrnehmung spielt sich in der
Spannung von Néahe und gleichzeitiger Ferne des eigenen Ichs ab. Es ist ein Moment erfill-
ten Begehrens, in dem sich Anwesenheit ereignet: die Anwesenheit des unfasslichen Selbst.
Stéarker als in den Essays tritt das Subjekt im Drama nun als sinnlich begehrendes Subjekt
auf. Dass der Blick zwar eine Uberwindung subjektiver Spaltung ermoglicht, aber die Selbst-
wahrnehmung im Bereich der Kunst mit Defiziten behaftet ist, wird sich in Schlu3chor noch
deutlicher erweisen. Die Figur Max zeigt ein Subjekt, dem das auf Sinn und Identitat stiften-
de GrolRen ausgerichtete Lebensmodell verloren geht und das ins Paradigma eines oberflach-
lichen Lebens ohne Grund wechselt. Dieser Ubergang, der in erster Linie der Verlust des
Einen ist, wird paradigmatisch am Verlust der Liebe gezeigt. Das Subjekt, das zunachst den
Ausbruch in die phantastischen Hohen seines unendlichen Ichs sucht, zieht sich letztlich auf
sein endliches Alltags-Ich zurtick.
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4 SchluRchor: Die lllusion von der Einheit

Mit SchluBchor ist d a s Drama zur deutsch-deutschen Wiedervereinigung erwartet worden.
Doch wie schon die ersten Zeitungsrezensionen zeigen, ist es schwierig, in dem Theaterstlick
einen Diskurs Uber Deutschland zu entdecken. Vorliegende Analyse setzt deshalb bei den in
Besucher gewonnenen Erkenntnissen an. Darin haben sich die Graueltaten des NS-Regimes
als zentrales Motiv herausgestellt: Sie sind prasent wie eine stets frische Wunde, die nicht
verheilt. Sie sind unerklérlich — zum einen wegen der Ungeheuerlichkeit des Geschehenen,
zum anderen wegen der unbeantworteten Frage: ,,Wie konnten selbst Menschen, die man
liebt, darin verstrickt sein?*“ Wie konnte, so fragt Max sein ldol Karl Joseph, dieser in das
falsche Fahrwasser* geraten und erhalt als Antwort nur, dass alles schon so lange her sei.

An die Nazi-Verbrechen knupft sich bei Straufl3 ein Mythos von untilgbarer Schuld. In Uber-
tragenem Sinne kehrte dieser Mythos in Besucher wieder als Verstrickung von Gewalt und
Liebe, von Hassenswertem und Liebenswertem und als ungreifbares Grauen, das Max belas-
tete und nur in der hellen, klaren Frau eine Aussicht auf Erlésung zu haben schien. Auch in
SchluBchor ist die Verstrickung von unfassbarer Schuld und versagter Erlésung eines der
leitenden Themen. Am augenfélligsten wird dies im zweiten Akt, wenn Lorenz immer mehr
von seinem Geflhl, Schuld auf sich geladen zu haben, erdrickt wird und von Delia keine
Vergebung erlangt. Der erste Akt des Dramas thematisiert die kollektive Schuld. Uber die
Figur des M 8, des Deutschland-Rufers, ist dieser Diskurs mit der Deutschlandfrage ver-
knupft, welche hier in die Dimension eines mythischen Verhangnisses gehoben wird.

4.1 Vereint in tiefer Schuld

Die Betrachtung Deutschlands erfolgt im Schluchor auf zwei Ebenen: der oberflachlichen
Gegenwartsgesellschaft und ihren tieferen mythischen Schichten. Im 1. Akt des Dramas steht
zunachst im Mittelpunkt, wie die in Selbstbetrachtung verlorene Mediengesellschaft auf das
unerwartete geschichtliche Ereignis reagiert. Danach erfolgt die Aufdeckung tieferer mythi-
scher Schichten, in denen untilgbare Schuld prasent wird.

4.1.1 Das undarstellbare Ereignis

Der erste Akt entwirft ein Bild von der deutschen Gegenwartsgesellschaft:

.Gesellschaftsbild’, ,Klassenbild® ist wortlich genommen als Gruppenfoto, das ein
,Historisches Seminar‘ (SCH 30) von sich machen lassen will: Das wird zum Gleichnis
fur die westdeutsche Mittelstandsgesellschaft, wie sie sich in vierzig Jahren
Nachkriegsgeschichte als tonangebende herausgebildet hat.***’

Diese Mittelstandsgesellschaft, so ist weiterzuflihren, ist in erster Linie Mediengesellschaft.
Auf der Buhne wird sie als namenlose Menge dargestellt, die starr auf die Kameras des
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Greiner: ,,Beginnlosigkeit” — ,,Schlu3chor* — ,,Gleichgewicht*, S. 252.



4 SchluRchor 106

Fotografen ausgerichtet ist. Strauf3 fuhrt seine Kritik an der oberflachlichen Medienwelt aus,
indem er sie dem Theater gegenuberstellt.
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Erhellend fur die Rolle der Fotografie™ ist eine Textstelle aus Der junge Mann. Hierin wird

der nur abbildenden Fotografie die Kompetenz abgesprochen, das Wesentliche erfassen zu
kdnnen, welches nicht dinglich manifest ist:

Ich suche das Symbol. Nicht die bezeichnende und nicht die verraterische Kamera-
einstellung. Aber der Film ist ja zum klassischen Symbol unfédhig. Er hat ja blol3 die
Fotografie; alles mufl fotografierbar sein oder es ist nicht. Er versteht nichts vom
Unsichtbaren. (DJM 368)

Straul3 fuhrt dieses Manko der Fotografie, das Unsichtbare nicht zum Ausdruck bringen zu
kdnnen, in Schluchor vor: Der Fotograf schief3t geradezu blindwitig ein Bild nach dem
anderen, doch das Wesentliche entgeht ihm. Im Moment als M 8 ,,Deutschland* brllt, hat er
nicht auf den Ausldser gedrickt. Er hat den Augenblick nicht nur verpasst, sondern er hat
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ihn erst gar nicht erkannt.

M 8 brillt
Deutschland!

Stille. Der FOTOGRAF unterbricht seine Arbeit.

M5

Sie wissen, wie das gemeint ist?
FOTOGRAF

Nein?

M5

Sie wissen nicht, was es zu bedeuten hat?
FOTOGRAF

Ich wilSte nicht ... (SCH 15)

Der unvermittelte Deutschland-Ruf ist ein Buihnenmittel, um den unerwarteten Fall der
Berliner Mauer und damit die deutsche Wiedervereinigung ins Spiel zu bringen (,,Damit

*® Einen anderen Ansatz wahlt z. B. Andreas Englhart. Er sieht, indem er sich auf Elias Canettis

»Masse und Macht“ bezieht, im Fotografen einen der Macht besitzt, diese wie ein Dirigent austibt
und am emergenten Ereignis scheitert. (Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 243 f.)
und er stellt fest: ,,Im Verhéltnis des Fotografen zur Gruppe wird das Programm der Postmoderne
problematisiert.” (Ebd., S. 245.) Die Gruppe finde im Fotografen das verloren gegangene Zentrum
wieder. Dabei betrachtet er den Fotografen als Aufklarer, der den Anforderungen nicht gerecht
wird, die Masse mit dem ,,ganz anderen* in Berilhrung zu bringen. (Ebd., S. 245 f.)

Vgl. Herbert Grieshop, der das Gewartigen in Strau3scher Definition als Wahrnehmung der ,,Aura
vor dem Ereignis* auf SchlufRchor anwendet. Dabei kommt er zu dem Schluss, dass es die Gruppe
ist, die des Gewartigens nicht fahig ist, weil sie von dem Ereignis (in Form des Deutschlandrufs)
vollig Uberrascht werde. (Grieshop: Rhetorik des Augenblicks, S. 198.) Das zunachst missgliickte
Gewartigen sieht er am Ende des 1. Aktes mit dem Summen des Chores erreicht. ,,Es ist die These
dieses Kapitels, daR diese Regieanweisung die Botschaft des ganzen Sttickes in nuce verktindet. Das
Bild des summenden, auf den richtigen Augenblick wartenden Chors, das hier entworfen wird,
stellt allegorisch die Haltung des ,Gewartigens* dar.“ (Ebd., S. 201.) Vgl. auch Jérg Neuenfeld Ctber
den Fotografen: ,,Sein Versehen ist das Nicht-Gegenwaértigen des mythischen Augenblicks.” (Jorg
Neuenfeld: Botho Strauf? — ein rlickwartsgewandter Prophet? Medienkritische Geschichtsdeutung
im Kreuzungspunkt zwischen Mythos und Naturwissenschaften. In: Matthias Harder (Hg.): Be-
standsaufnahmen. Deutschsprachige Literatur der neunziger Jahre aus interkultureller Sicht. W(irz-
burg 2001, S. 129.) Das Problem an diesen Interpretationen ist, dass sie mythisieren, obgleich Strauf}
genau besehen lebensweltlich konkreter ist.
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hatte n i e m a n d von uns gerechnet!, SCH 15). Das Unvermittelte ,,unterbricht* den Kreis-
lauf des Systems, der sich hier in der Wiederholung von Fotografieren und Fotografiert-
werden vollzieht. Die ganze Gruppe schaut nur in die Kamera und sieht nichts aul3er dem
schwarzen Loch der Linse. Sie ist gleichsam blind. Das Unvermittelte bricht Gber die Gesell-
schaft herein wie ein ,,Blitz der Querung (...), der einer Welt, die blind ist vor Entwicklung
und Erwartung, dazwischenfahrt“. (FDU 57) Wie der Mickenschwarm, der im Gleichnis aus
Aufstand gegen die sekunddre Welt von einem schrillen Pfiff aufgeschreckt wird, zuckt die
Menge zusammen: ,,Es lal3t uns doch weiligott nicht jeder Pieps zusammenfahren!* (SCH 16)
Doch kurz darauf fallt sie wieder in die alte Struktur zurtick. Wenn man Laura Sormani
folgt, lasst sich die inszenierte Unterbrechung als Epoche in urspriinglichem Wortsinn deu-
ten. Sormanis Ansicht nach kritisieren Handke und Strau3 den modernen Epochenbegriff
und gehen von dem ursprunglichen epoché aus: ,,Nicht einen Fortschritt stellt er dar, sondern
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ein Anhalten, eine Unterbrechung.

Andreas Englhart, der mit Walter Benjamin argumentiert, sieht das Versagen der Fotografie
in ihrer Festlegung auf die ,,technische Reproduzierbarkeit* begrindet:

Der Fotograf hat von vornherein keine Chance, den Augenblick zu erwischen, da das
im Unerwarteten ,,Unsichtbare durch die modernen Maschinen nicht reproduziert und
schon gar nicht erzeugt werden kann. Dem Foto fehlt die Aura, denn, so Walter
Benjamin, ,,unverkennbar unterscheidet sich das Abbild, wie illustrierte Zeitung und
Wochenschau es in Bereitschaft halten, vom Bilde. Einmaligkeit und Dauer sind in
diesem so eng verschrankt wie Fliichtigkeit und Wiederholbarkeit in jenem. (...)*“**

Doch mit dieser Argumentation ist noch nicht die Spezifik des Theaters getroffen. Denn das
Ereignis als das per se Undarstellbare konnte auch von einem Aura erzeugenden Gemalde
nicht in seiner Performativitat erfasst werden. Das auratische Bild kann zwar so etwas wie
Einmaligkeit vermitteln, doch wie die Fotografie ist die Malerei an Fixierung des Bezeich-
neten gebunden, und keine Kunst dieser Art vermag, das Undarstellbare in seiner Zeit-
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lichkeit wiederzugeben.” Das Ereignis festzuhalten Ubersteigt die Grenzen jedes manifes-

tierenden Mediums, eben weil es jenseits der Grenzen des Darstellbaren liegt:

(... ) das Ereignis kann, ohne Absehung oder Modifikation, auf keine Weise dargestellt
werden, und die Metapher, die es anzudeuten oder sich ihm anzunéhern trachtet, hat es
schon verfehlt, Ubersetzt oder an einen anderen Platz geriickt.”*®

Umso starker tritt die Fahigkeit des Theaters hervor, das Fluchtige als Flichtiges hervor-

zubringen. Denn Schauspiel ist Aktion mit einem zeitlichen Verlauf sowie performativer

*® Sormani: Semiotik und Hermeneutik, S. 285.

Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 244. Das Benjamin-Zitat stammt aus: Walter Ben-
jamin: Kleine Geschichte der Photografie. In: ders: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit. Frankfurt 1977, S. 58.

Aullerdem ist dieser Auffassung von Fotografie auch insofern zu widersprechen, als kiinstlerische
Fotografie es versteht, den Augenblick festzuhalten und dabei eine Aura des Augenblicks zu erzeu-
gen. Das Argument Englharts, dass der Film den erfassten Augenblick ,,in der Erstarrung falsch
werden“ lasse (Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 245), wéare genauso auf das Bild
anzuwenden, was bedeutet, dass das Benjamin-Zitat Englharts eigene Argumentation unterlauft.
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Kraft und kann deshalb das Ereignis stattfinden lassen. Straul} erzeugt diese Wirkung mit
dem theatralischen Mittel des ,,Rufs* — einer auf den Vorgang des Sprechens beschrank-
ten AuRerung ohne fixierbare Materialitat, unsichtbar und momenthaft. Wenn M 8 ,,Deutsch-
land!** ,,brullt* (SCH 15), ist das selbst ein momenthaftes und einschneidendes Ereignis. Das
Wort ,,Deutschland*, das im Buhnengeschehen ohne Bezug bleibt, verweist auf etwas jen-
seits des BuUhnenraums, das von auBen hereinbricht, abstrakt, ungreifbar und unsichtbar
bleibt. Dieses Ereignishafte an der Wiedervereinigung zu beschreiben, gibt der Autor als den
inhaltlichen Schwerpunkt des Dramas an:

»SchluBchor* gibt von der Wiedervereinigung lediglich einen Ereigniszeitraum, den
Ruck, den Schrei, den Augenblick, der Seele und Sozietéat — fur kurz nur — geschichtlich
erhebt, erregt und auch verwirrt. Es handelt in allen drei Teilen vom Auge und vom
Augenblick, den man nicht gewartigen, nicht ,,sehen* kann.**

Doch nicht nur der Schrei ist ein Buhnenmittel, um dem Ereignis Raum zu schaffen. Die
ganze Figur des M 8, des Deutschland-Rufers, ist eine Allegorie, in der das Undarstellbare

als Undarstellbares auftritt. Denn er ist auf keiner Fotografie, die von der Gruppe gemacht
wird, deutlich zu sehen:

FOTOGRAF

Bitte, Damen und Herren ... einen Augenblick!

Ich habe soeben einen kleinen Schonheitsfehler bemerkt. Frau zweite rechts eins deckt
Mann dritte rechts zwei ab.

Stille

M 8

Seit wann?

FOTOGRAF

Auf Kamera Mitte wahrscheinlich von Anfang an.

M8

Sie wollen mir doch nicht erzéhlen, ich sei die ganze Zeit nicht mit drauf gewesen?
FOTOGRAF

Nicht ganz drauf.

M 8

Hm. Nicht zu erkennen?

Das sagen Sie seelenruhig nach gut hundert Kameraschissen? (SCH 24 f.)

Dass die Fotografie unfahig ist, das grof3e Ungreifbare abzubilden, zeigt auch eine kurze
Erzéhlung in dem Prosaband Niemand anderes. Darin gelingt es einer Fotografin zumeist, be-

sondere Augenblicke zu erhaschen und gute Portrats zu machen. Doch dann wird sie vor
eine schwierige Aufgabe geftihrt, an der ihre Kunst scheitert.

Die Fotografin hiefl Elsa. Ihr ungewisser Gegenstand hield Bernadette. Sie war Schrift-
stellerin. Oder Dichterin. Oder Philosophin. Die literarische Offentlichkeit hatte es noch
nicht eindeutig herausgefunden. (NA 161)
Die schillernde Person fligt sich nicht in die oberflachliche Mediengesellschaft, ihr tief ver-
wurzeltes Wesen passt nicht ins glatte Tagesgeschéaft. Bernadettes Geist reicht zurlick bis an

den Ursprung, wo Philosophie und Poesie eins sind. Bei ihr, wie bei M 8, bringt das Ab-
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Mersch: Was sich zeigt, S. 42.



4 SchluRchor 109

lichten nur ein verschwommenes Ergebnis. Denn in Bernadette scheint das groRe Ungreif-

bare geistigen Lebens durch.
Von den Fotos, die Elsa im Park gemacht hatte, war keins zu gebrauchen. Bernadette
erschien darauf bis zur Unkenntlichkeit von sich selbst entfernt. Und wenn man ge-
nauer hinsah, verschwammen die Umrisse, Uberlagerten sich, und eine Unruhe wie das
elektronische Wabern im Videoclip entstand auf dem einzelnen Abzug. Sie konnte sich
nicht erklaren, wie ein solch unstetes Bild technisch Giberhaupt mdglich war. (NA 162)
Das Leben am ungreifbaren Ursprung, zeichnet den Dichter aus, welcher ,,ganze Epochen
saubert, bis er auf den Kern ihrer Frihe st6f3t und ihn bloBlegt. Wo er ihn berthrt, wird er
selbst mit Ursprung begabt® (DE 8 f.). Das Undarstellbare, das Wesensmerkmal des Ereig-

nisses ist, ist zugleich Wesensmerkmal des geistigen Ortes der Kunst.

4.1.2 Performative Individualitat

In SchluBBchor wird Uber das Wechselspiel von Fotograf und Gruppe vorgefiihrt, dass Medien
die Gesellschaft abbilden, um dieser ein Bild von sich selbst zu geben. Sie futtern die Masse
mit rasch aufeinander folgenden Momentaufnahmen, ohne ihr das Wesentliche, das im
Verborgenen liegt, mitteilen zu kénnen. Das erinnert an die Bilder von Menschenmengen vor
dem Brandenburger Tor, die Zeitungen und Fernsehen zum Thema Wiedervereinigung ver-
offentlichten und darin doch nicht zeigen konnten, was die Einheit bedeutet.

In der von Straul3 entworfenen Mediengesellschaft finden die Menschen nur kurzfristige
Beriihrungspunkte, sie verfligen Uber keine tiefere Verbundenheit und bilden auch keine
Einheit. Die Reihe der mit ,,M*“ und ,,F“ bezeichneten Figuren hat untereinander keinen
Blickkontakt, sondern ist nur fixiert auf die Kamera. Die Personen werfen sich beliebig
wirkende Worte zu. Dabei brduchten sie nur nach rechts und links zu schauen, um
intensiveren Kontakt zu gewinnen. Hier schlagt sich Straul® Kritik an der Fernsehnation
nieder, die sich in Talkshows sogar die Partnerschaftsprobleme ihrer Mitmenschen anschaut.
Es geht in dieser Art Mediendarstellung wie in den flapsigen Gesprachen der Schlufchor-
Gruppe nicht um menschliche Verbundenheit, sondern um wechselnde Beziehungen, bei
denen ,,man heutzutage nie weil}, wer zu wem gehort” (KF 57). Doch ist es gerade der
Wunsch der Gruppe in SchluBchor, die verloren gegangene ldentitat als Volk zu erlangen.
Aber die Frage, wer die Deutschen sind, kann auch ihr Gesellschaftsbeobachter nur auf-
werfen, nicht beantworten.

M 2
Haben Sie Uberhaupt den Versuch unternommen, an uns das Wesentliche zu ent-
decken: die —

Durch die Reihen auf- und abwarts lauft in Silben getrennt das Wort ,In-di-vi-du-al-i-tat‘. Der
FOTOGRAF hat sich auf einen Hocker gesetzt, etwas abseits vom Chor.

FOTOGRAF
Kein Mensch weil3, was das fur Leute sind. (SCH 26)
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StrauR: Auge und Augenblick, S. 16.
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Der Einzelne versteht sich nicht nur als Teil der Gemeinschaft, sondern will sich als indi-
viduelle Person spater auf dem Foto sehen und die Frage des ,,Wer bin ich?*** im Anblick
des Bildes mit einem ,,Das bin ich!* beantworten kdnnen. Der Fotograf erkennt die Sehn-
sucht nach dem Selbstbildnis und seine eigene Bedeutung als Medium.

FOTOGRAF

(...)
Und selbst Sie, werte Damen, Herren, verzehren sich nach dem einen Auge, das Sie
Uberblickt, das Ihre wahre Gestalt ans Licht beférdert! Erkannte wollen Sie sein! (SCH 28)

lhre ,,wahre Gestalt ans Licht zu befordern® ist das, worum die Strauf3schen Individuen

kampfen: aus dem undeutlichen Dunkel — mit Hilfe eines Mediums - ins klare Licht der
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Selbsterkenntnis zu gelangen.” Es ist ein zentrales Moment in Strauf3* Subjektauffassung,
dass der Mensch, der sich selbst nicht sehen bzw. erkennen kann, sich danach sehnt, dies mit
Hilfe eines anderen zu erreichen. Das Diktum Sokrates* ,,Erkenne dich selbst* wird zu einem
»ouche dir jemanden, der dich erkennt, damit du dich selbst erkennst®. So ist es in Besucher
ein Eingestéandnis fur das Scheitern der Beziehung zwischen Lena und Max, wenn sie ihm
vorwirft, er habe sie nicht erkannt. Weil sie sich seiner Liebe nicht sicher war, konnte sie sich

ihm nicht offenbaren und folglich konnte er ihre wahre Gestalt nicht sehen:

LENA Ich habe dich im Dunkeln gut gesehen, wahrend du mich seit langem nicht mehr
erkanntest. Es kommt alles nur daher, dal® du es nie gesagt hast, nie die drei wenigen
Worte. (BS 51)

Vor das Problem, dass Mann und Frau einander nicht in ihrer wahren Gestalt erfassen, fihrt

StrauB auch seine Figuren Kristine und Martin in Die Fremdenfihrerin:

KRISTINE Du erkennst mich nicht.
Obwohl ich doch ganz deutlich bin.

MARTIN Du hast mich nicht erkannt.
Du hast mich nie gesehen. (FF 66)

Im ersten Akt von SchluBchor spielt Strauf3 diesen Gedenken durch bis zur Schlussfolgerung,
dass derjenige, der nicht erkannt wird, nicht zum Sein gelangt. Wessen Gestalt nicht durch
den Blick des anderen ans Licht geholt wird, der bleibt auch sich selbst unerkannt. Er wird
die Frage nach seinem Sein nie beantworten kdnnen und ,,ist“ insofern nicht. Durch Ab-
straktion und Verallgemeinerung leitet Straul3 eine Gott und die Welt umfassende Regel ab.

FOTOGRAF
Bedenken Sie aber: Sein ist Gesehenwerden. Selbst Gott der Allméachtige konnte nicht
darauf verzichten, sich zu offenbaren. Das ganze grof’e Universum konnte nicht darauf
verzichten, ein Wesen hervorzubringen, das es beobachtet. (...) (SCH 28)
In Konsequenz zeigt sich, dass der Beobachter als Beobachter (nicht als Person) nur eine
Funktion dessen ist, der beobachtet werden will. Gott ist in diesem Beispiel keine eigene

Entitat, sondern nur ein Erzeugnis des Universums. Der Beobachter, Uber den das Subjekt zu

** Diese Frage qualt auch Max in Besucher. Lena zu Max: ,,Jedesmal, wenn du mich ansprichst, fragst
du nach dir. ,Wer bin ich?* \Warum bin ich nicht ein anderer?* So fragst du mich.* (BS 24)

S. a. Jorg Neuenfeld zu dieser Textstelle: ,,Der Chor ist auf dieses fremde Auge angewiesen, um sich
im identifizierenden Blick des Anderen selbst zu erkennen (...)* (Neuenfeld: Ein rUckwartsge-
wandter Prophet, S. 127.)
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seiner Selbstvergewisserung gelangt, ist dementsprechend nur eine Funktion des Subjekts.
Das heilit, die reale Person des anderen ist eine Tragermasse, auf die das Subjekt sich proji-
ziert, um sich in der Entfernung dann selbst betrachten zu kdnnen. Diese Struktur entspricht
dem Ergebnis, zu dem Siegmund Gerald in seiner an Jacques Lacan ausgerichteten Untersu-
chung zum theatralischen Blick kommt: ,,Was der anwesende Blick verspricht, ist die imagi-
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nare Prasenz, Fulle und ldentitat des reflexiven Subjekts. Was schon in Besucher an der
Blickstruktur deutlich wurde, ist auch bei Lacan elementar — das Begehren des Subjekts nach
sich selbst. Das Subjekt, das im imaginierenden Blick seine Spaltung Uberwinden méchte,

begehrt letztlich diesen Blick.”*®

Identitéat wird immer Uber den ,,Anderen* gestiftet — diese These Lacans findet sich
immer wieder bei StrauR3. Das Ich als Phantasma, vom Subjekt ausgeheckt, das sich der
lockenden Tauschung der rdumlichen Identifikation nicht widersetzen kann und einer
»wahnhaften Identitat“ Vorrang vor seiner natirlichen Realitat gibt — diese imaginéare
Einheit wird vom Begehren des ,,Anderen* gepragt.”®
In SchluRchor muss der Fotograf daran scheitern, mit seinem Festhalten des Blicks im Bild -
was die Reflexion unterbricht — der Masse Identitat zu verleihen. Auch wenn er versucht, es

durch immer neue Anlaufe zu schaffen, so wird er es nie erreichen.

FOTOGRAF

Ich fotografiere euch so lange, bis ihr e i n Gesicht seid. Ein Kopf — ein Mund - ein

Blick. Ein Antlitz! (SCH 28)
In dem immer krampfhafter werdenden Versuch, das fur ihn Unerreichbare zu meistern,
lauft er wie ein Hamster im Laufrad. Unter Befehlen des Chores steigert sich die Hast des
vergeblichen Abmiuhens bis zum Kollaps und Tod des Fotografen. Damit befreit sich die
Masse von der Medienmaschinerie, Uber die sie nicht zur Selbstwahrnehmung im Sinne des
reflexiven Blicks gelangen kann:

Kurz darauf eine Kanonade kurzer lauter Befehle, einzeln oder zu mehreren abgegeben, die der
FOTOGRAF willenlos befolgt:

»Kamera zwei! Suchen! Scharfziehen! Belichtung! Auslésen! Atem stop! Atem go! (...)
Deutschland! Knien! Abwarts! Erde! Abwarts! Schneller! (...) Atem stop! Atem Ende! Licht
aus!“ (SCH 28f1.)

4.1.3 Die Frage nach der menschlichen Existenz

Der Einbruch des Mythischen, der die anonyme Menge in einem ersten Schritt zur gemein-
sam handelnden ,,Meute* zusammenschlielt, ereignet sich Uber die Figur F 7. Diese entbl6it
sich plétzlich und beginnt Giber das Thema von Fotografie und Selbstbildnis in pathetischem
Ton zu sprechen.

*" Gerald Siegmund: Theater als Gedachtnis: semiotische und psychoanalytische Untersuchung zur

Funktion des Dramas. Tubingen 1996, S. 122.
**Ebd., S. 120.
¥ Winkelmann: Die Suche nach dem ,,groRen Gefiihl“, S. 38.
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F 7 reilt ihren Pullover Gber dem nackten Oberkdrper hoch.

Wird dieser Film seinen sicheren Weg gehen? Wird er im Dunkeln entwickelt, gebadet

und getrocknet? Wird er die ganze Wahrheit festhalten? Werden wir uns je auf Bildern

wiedersehen? (SCH 20)
Das HochreiRen des Pullovers ist ein Moment der Wende. Das Innerste kehrt sich nach
auBen und zeigt den Menschen in seiner existenziellen Nacktheit. Die Fragen von F 7 gelten
der Sorge um den Menschen, der sich selbst verloren hat. Wird er je wieder zu seinem ande-
ren Ich finden, das er an die Mediengesellschaft verloren hat? Angst, Sorge und Unsicherheit
vor der Zukunft bestimmen diese Rede, die das Alltagsgerede zerschneidet. Wie in der Tra-
gOdie geht es um Leben und Tod. Es geht um das Schicksal, dem der Mensch ausgeliefert ist.
Im Drama ist jetzt die mythische Ebene unter der Alltagsgesellschaft aufgedeckt, die zum
Thema untilgbare Schuld fuhrt.

4.1.3.1 Das unfassbar Bose

Bedeutsam fur den Zusammenschluss von der Menge zur Meute ist das Mal ungestihnter
Schuld, das der nackte Koérper von F 7 als ,,blaurote Narbe* tragt. Die Farbung weist auf eine
nicht verheilte und damit auf die ,,stets frische* Wunde ungestihnter Schuld. F 7 spricht vom
Mordversuch eines ,,Mal3losen* (SCH 21), F 12 vom ,,Ungeheuer* (ebd.) und F1 vom ,,Satan*
(SCH 22). Das alles sind Metaphern fur ein Undarstellbares, fir das unfassbar Bdse, das die
Menschen zeichnet, dem sie aber nicht begegnen kénnen: ,,Man wird sich daran gewdhnen
mussen: Der Teufel steckt mitten im Miteinander.” (SCH 22) In Umkehrung dessen, dass
Gott mitten unter den Menschen weilt, ist hier das Bose Uberall dort, wo Menschen zusam-
menkommen. Das undefinierbare Bdse gewinnt auf StrauR‘ Bihne keine Gestalt. Lediglich
die Narbe verweist als sichtbares Anzeichen, als indexikalisches Zeichen, auf die unsichtbare
Gegenwart des Unmenschen.

Die stets frische Wunde ist insbesondere Ausdruck der deutschen Schuld am Holocaust.
Dafiur spricht, dass die Nazi-Greuel, die unstihnbare Schuld an der Judenvernichtung, in
StrauR* Werk haufiger das stets Gegenwartige sind. Max zum Beispiel ist in Besucher die NS-
Zeit ,,wie gestern* stets prasent. Im Bocksgesang beschreibt Strauf? die ,,sakrale Dimension*
dieser Schuld, die ,,auf Dauer entstellt*:

Die Verbrechen der Nazis stehen zuletzt aufierhalb der Ordnung des Politischen. Sie
kénnen nicht erinnert werden. Sie stellen den Deutschen in die Anwesenheit der Untat,
in die Erschitterung, als sei sie gerade geschehen; wenn es ihm Ernst ware, gliche er
dem glaubigen Juden, der den Auszug aus Agypten Uber alle Zeiten in unmittelbarer
Gegenwart erfédhrt. Eine Uber das Menschenmal} hinausgehende Schuld wird nicht
durch moralische Scham oder staatsbiirgerliche Gedenkstunden Uber ein paar
Generationen ,,abgearbeitet”. Sie wird den Nachlebenden vielmehr zum Verhéngnis in
der sakralen Dimension des Wortes, indem sie ihr geschichtliches und gesellschaftliches
Leben auf Dauer entstellt. (BG 73)
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Die Verletzung ,,zwischen dritter und vierter Rippe* in SchluRchor erinnert an den gekreu-
zigten Jesus®®, was unter dem Aspekt des sakralen Verhdngnisses bedeutet, dass ein neuer
Christus erscheinen misse, um die unséagliche Schuld von den Menschen zu nehmen.

Auch in Die Fehler des Kopisten sieht Straufl? Deutschland mit dem Stigma der NS-Zeit
behaftet. ,,Zur verdammten deutschen Vergangenheit gehort das Unvergangliche der Ver-
dammnis.” (FK 114) Er bringt dies auch in der Fragestellung nach einem deutschen
Gedenktag zum Ausdruck:

Unser zutiefst unreligidses und unrituelles Volk nimmt Gedenktage nicht ernst. Wo
Uberlieferung nichts mehr bedeutet, wird auch Erinnerung, im Sinne von Realprasenz,
Vergegenwartigung, nicht moglich sein. Oder kdnnte es etwa in Deutschland einen ,Tag
des Unheils’ geben, an dem jeder Deutsche sich den Eintritt in die Schuld so
vergegenwartigt, als hatte er sie selber gerade auf sich geladen? Unterhalb dieser
Vorstellungskraft gibt es keine Erinnerung an das Ungeheure, das ohne Ritus nicht zu
erinnern ist. (FK 115)

4.1.3.2 Die einende Kraft des Negativen

Schon in Besucher ist der Zusammenhalt unter den Menschen auf negative Kréfte
zuruckgefuhrt:

Max Man wird einmal beweisen kénnen, dal} aller Zusammenhalt unter Menschen
allein durch die Kraft der Infamie gewahrleistet wird. Man wird die verschlungenen
Wege durchleuchten, die subtilen Umwege, auf denen ein Mensch zum Unmenschen
wird (...) (BS 26)
In SchluRchor ist es der Hass, der die Menschen vereint. Erst in der Hetze, dem ein grob-
schlachtiges Feindbild zugrunde liegt, schlief3t sich die Menge zur Meute zusammen. Archa-

ische Instinkte scheinen geweckt worden zu sein:

\7/1arum hast du die Meute scharf gemacht und gibst das Biest nicht frei? (SCH 22)
Derjenige, zu dem F 7 offenbar ein Liebesverhaltnis hatte und der nun als gewalttatiges
Scheusal verfolgt wird, bleibt unsichtbar und tduscht die anderen. Im allgemeinen Gepléankel
zu Beginn des Dramas stellte F 7 nach einer Ligengeschichte Uber einen Liebesbeweis fest:
»ochon wieder einer, dem ich nicht alles glauben darf.” (SCH 11) Der grol’e Unbekannte
scheint die Tauschung in Perfektion zu sein: Nach aul3en das ,,Lacheln* (SCH 21), dahinter
»Seltsame Brauche* (ebd.); er werde auf dem Foto ,lacheln* (SCH 22), wahrend seine
,.Greueltat” (ebd.) zu sehen sei. Er kisste die Frau und beging einen Mordversuch an ihr und
zielte beide Male auf das Herz: mit der Liebe und mit der Untat, die mit der Narbe
»Zwischen dritter und vierter Rippe* ihre Spur auf Hohe des Herzens hinterlassen hat.

% Weil Risttag war und die Kérper wahrend des Sabbats nicht am Kreuz bleiben sollten, baten die

Juden Pilatus, man moge den Gekreuzigten die Beine zerschlagen und ihre Leichen dann abneh-
men; denn dieser Sabbat war ein groBer Feiertag. Also kamen die Soldaten und zerschlugen dem
ersten die Beine, dann dem andern, der mit ihm gekreuzigt war. Als sie aber zu Jesus kamen und
sahen, daR er schon tot war, zerschlugen sie ihm die Beine nicht, sondern einer der Soldaten stief3
mit der Lanze in seine Seite, und sogleich flof3 Blut und Wasser heraus.” (Johannes, 19,31-34)
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Dieser unsichtbare ,,Mordversuch*, der mit der Liebe verknlpft ist, erweist sich mit der
Narbe als Sinnbild des sprichwértlichen Stichs ins Herz.

Mit F 7 wird also gezeigt, dass Liebe und Gewalt miteinander verbunden sind und vor allem,
dass Tauschung und Bosheit, wie schon in Besucher, die Liebe zerstéren und das Herz daran
fast zerbricht. Insofern ist die Narbe ein Zeichen des Schmerzes tGber den Verlust der Liebe
und den Sieg des Hasses. Dieser ist nicht wie etwa noch bei Hdolderlin im Gegensatz zur
vereinenden Liebe das Trennende, sondern dasjenige, was die Menschen Uberhaupt noch
aneinander bindet, sowohl in der Paarbeziehung (,,Sein Mordversuch, nicht seine Klsse haben
mich an ihn gefesselt ...“, SCH 21) als auch im Kollektiv, das auf Feindbilder reagiert. Diese
Darstellung bedeutet ein vernichtendes Urteil tber den Zustand der menschlichen Gemein-
schaft, von der man — bezogen auf Deutschland — nach der Wiedervereinigung eine neue Ein-
heitsbildung erwartet hat: ,,Die ganze Gesellschaft: zusammenricken!* (SCH 27)

4.1.3.3 Gegenwart archaischer Gefuhle

Das Ende der Medienkultur, die in der Tétung des Fotografen zum Ausdruck kommt, kann
in diesem Theaterstick nur erfolgen, weil die kamerahorige, anonyme Masse zum ,,Chor*
erwacht und vom Paradigma der oberflachlichen Fernsehwelt in das der tiefgreifenden
Tragodie wechselt: ,,ALLE leise Wir sind der Chor ...” (SCH 28) Statt der Fluchtigkeit der
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Gemeinschaft™" geht es auf dieser Ebene um die immer wieder herzustellende Einheit. Die
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Totung des Fotografen ist hierbei als Ritualmord an einem Sundenbock erklarbar.” In

SchluBchor wird die spezifisch tragddische und damit mimetische Darstellung einer Opfe-
rung inszeniert, die eine Vergegenwartigung des urspriinglichen Opfers und der damit ver-
bundenen Emotionen bedeutet. Das zeigt René Girard, auf den auch StrauR sich im
Bocksgesang®”® beruft:

Die jeweilige Neuinszenierung ist mimetisch in einem &sthetischen Sinn. Denn sie
wiederbelebt und vergegenwartigt noch einmal die machtvollen mit der urspring-
lichen Erfahrung einhergehenden Gefuhle: Hybris, Ambition, HaB, Furcht, Gewalt,
Frieden, Dankbarkeit. Sie vergegenwartigt diese Emotionen erneut und représentiert sie
durch eine mimetische Gestaltung in Handlungen und Worten. Diese gehen ins Tanzen
und Singen und in die Zusammenrottung der Menschen zur Tétung des Opfers tiber.”"

Das fuhrt zu der Interpretation, dass das Summen des Chores am Ende des 1. Aktes nicht

eine endlich erreichte Einheit, sondern ,,den lauter werdenden Mysterienlarm, den Bocks-

" Nach dem nachsten Klick ist alles wieder vorbei. (SCH 10)

Vgl. Jorg Neuenfeld und Laura Sormani. Beide vertreten die Ansicht, dass der Konflikt zwischen
Fotograf und Menge darin besteht, dass der Fotograf sie nicht so sehen kdnne, wie sie gesehen wer-
den wollen. (Sormani: Semiotik und Hermeneutik, S. 280; Neuenfeld: Ein ruckwartsgewandter
Prophet, S. 130). Neuenfeld sieht ihn deshalb zum Stindenbock werden, den die Menge tétet. Weil
mit dem Opfertod aber ,,kein Band zwischen den Teilnehmern und Gott*“ mehr hergestellt werden
konne, setze ,,dieses Fehlen lediglich eine Maschinerie des Wunsches in Gang, einen endlosen
Prozel? des Begehrens, der stets neue Opfer einfordert (...)* (ebd., S. 130 f.)

Strauf? zitiert aus ,,Das Heilige und die Gewalt“, um den ,,Stindenbock als Opfer der Griindungsge-
walt“ (BG 75) einzufiihren.

?* René Girard: Die Einheit von Ethik und Asthetik im Ritual. In: Christoph Wulf/Dietmar Kam-
per/Hans Ulrich Gumbrecht (Hg.): Ethik der Asthetik. Berlin 1994, S. 71.
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gesang in der Tiefe unseres Handelns* (BG 74) anzeigt, der die nachste Zusammenrottung
ankundigt, um die Einheit in der Gruppe erst herzustellen. Das Opfer, das im kathartischen
Spiel der Tragtdie die bloRgelegten untergrindigen Geflihle auf sich zieht, ist der groRRe
Einzelne, der Held.

In der Auffuhrung der Tragddie wird die vollstdandige Verantwortung fur die soziale

Krise und das Chaos dem ,Helden* aufgeblrdet. Er gilt als schuldig und wird

geopfert.””
Straul stellt in Schluchor nicht nur die Bedeutung archaischer Geflihle heraus, die gemein-
schaftsbildend und zugleich bedrohlich sind. Sie sind aus dem sozialen Leben weitgehend
ausgeschlossen, aber nach wie vor aktiv. Es wird vor allem im dritten Akt, in Anitas Ver-
ehrung der Konige, auf die unbesetzte Stelle des grofen Einzelnen verwiesen, der die
symbolische Reinigung von Hass und Gewalt Gbernehmen kdnnte.

4.1.3.4 Ausschluss existenzieller Tiefe

Der Fotograf verkorperte in seinem saloppen Auftreten Lockerheit und auch Nachlassigkeit,
seine fachliche Kompetenz wurde angezweifelt. Die Menge braucht nach seinem Tod wieder
einen Betrachter, der ihr den Spiegel vorhélt, und findet dieses Mal eine Frau. Diese steht fur
eine Wiederbelebung typisch deutscher Tugenden wie Strenge, Plnktlichkeit, Disziplin und
Kénnen, und sie ist ganz anders als ihr Vorganger: ,,(G)nadenlos prazis!* (SCH 32) Sie ist wie
ein Lehrer, der einer Klasse verbietet, wahrend des Unterrichts zu schwaétzen: ,,Wenn Sie so
freundlich sein wollen. Ihre Unterhaltung einzustellen, solange ich Sie fotografiere. (ebd.)
Mit Autoritat schafft sie es, die Oberflache des allgemeinen ,,Wohlseins* zu durchbrechen
und die Menschen mit vorhandenem Leid zu konfrontieren. Auch hierflr bietet die Tragbddie
das Modell:

Die Tragtdie gab ein Maf fur das Erfahren des Unheils wie auch dafiir, es ertragen zu

lernen. Sie schloR die Mdglichkeit aus, es zu leugnen, es zu politisieren oder gesell-

schaftlich zu entsorgen. (BG 74)
Die Menschen werden wieder — allerdings nur unter Zwang — zurickgeworfen auf die ver-
dréngte, tragodische Dimension des Lebens: Sie werden zu einer existenziellen Auseinander-
setzung mit sich und ihrem Leben gebracht, die der ,,unergrindlich flache* Mensch langst
verdrangt hat. Das Leiden misse aufs Neue, in seiner neuen Form angenommen werden: in
Form der alltaglichen Tragtdie von Arbeitslosigkeit, gescheiterter Ehe und Einsamkeit. Dazu
kommt der globale Missstand von Ausbeutung und Schadigung der Umweltresourcen sowie
der Spaltung der Welt in reiche hochindustrialisierte und ékonomisch arme Lander. Die mo-
derne Auspragung biblischen Leids misste, so die Aussage des Dramas, von jedermann auf
sich genommen werden. Denn M 8, den die Fotografin direkt anspricht, verkérpert den
Durchschnittsmenschen:

Die FRAU wéhrend sie durch den Sucher blickt
Wie geht es dir, Johannes?

“® Epd., S. 73.
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M 8

Och, geht so.

DIE FRAU

Die elende Zeit ist Uber die gekommen. Du hast alle Freunde verloren, dein Beruf ist
aus, deine Frau hat sich bitter an dir geracht. Die Kinder sind aus dem Haus und haben
dich langst vergessen. Du willst nicht leiden?

M 8

Woher weilit du alles?

DIE FRAU

Das sehe ich. Solche wie dich spur ich Gberall heraus. Solche, die sich gern was
vormachen ...

M 8

Warum sagst du das? So schlimm steht es doch auch wieder nicht um mich.

DIE FRAU

Du siehst, wie die Erde verdirbt und die Guter der Erde ungerecht verteilt werden —
und du willst nicht leiden?

M 8

Ich kann doch nicht immerzu daran denken!

DIE FRAU

D a s mu3t du aber. (SCH 31)

Mit der Aufdeckung und Annahme der tieferen Dimension des Lebens wiirde die Selbst-
tauschung der Wohlstandsgesellschaft durchbrochen und das unter der Oberflache des
Reichtums existierende menschliche Leid erfahrbar. Doch dieses Leid misste auch angenom-
men und in das Leben integriert werden. Der moderne Johannes ist dazu nicht bereit. Hier
zeigen sich die Grenzen des geforderten Wandels zu einer neuen Authentizitat: Die Men-
schen sind dem bequemen Leben verhaftet und unwillig, in die Tiefen ihrer Seele zu blicken.
Die blinde Masse wird zwar spuren, dass unbefriedigte Bedirfnisse rumoren, was gesell-
schaftliche Gefahren birgt (siehe Bocksgesang). Doch sie wird in der Auseinandersetzung mit
sich selbst dort stehen bleiben, wo es beginnt wehzutun. Mit dem veranderten Verstandnis
von Leben koénnte das Ende oberflachlicher Kurzlebigkeit kommen:

M 11

Sollten Sie es wirklich so eilig haben, Fraulein ...?

DIE FRAU

Berechtigte Frage. (SCH 31)
Doch auch die Fotografin wird von der Meute gerichtet werden, also in der Gesellschaft
untergehen, die von der tragddischen Seite des Lebens nichts wissen will. Der ,,Sinnen-
betrug“, dem Straul? im Bocksgesang zwei Jahre spater ein Ende prophezeit, kann laut

SchluBchor nicht gebrochen werden.

Die Schande der modernen Welt ist nicht die Fllle ihrer Tragddien, darin unterscheidet
sie sich kaum von friheren Welten, sondern allein das unerhérte Moderieren, das
unmenschliche AbmaRigen der Tragddien in der Vermittlung. Aber die Sinne lassen
sich nur betduben, nicht abtdten. Irgendwann wird es zu einem gewaltigen Ausbruch
gegen den Sinnenbetrug kommen. (BG 67)
So stellt das Drama in Aussicht, dass sich das Gemeinschaftsgeftihl immer wieder nur durch
Ubertragung unreflektierter Emotionen auf einen Stindenbock (wie beim Fotografen) und in
einem gemeinsamen Lynchmord erneuern wird, was ubertragen auf moderne Verhéltnisse

zum Rassismus, Fremdenhass oder sogar Krieg bedeutet. Die Menge wird sich so immer
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wieder in der Untat und in Schuld vereinen. Eine, die gegen Ende des 1. Akts von Schluf3chor
schon wieder mit der Hetze beginnt, ist F 7. Sie hatte zuvor die ,,Meute“ schon ,,scharf* ge-
macht, was sich in der Ermordung des Fotografen (Stindenbock) entladen hatte. Als nachste
ist die Fotografin dran.

;eli der wird es etwas langer dauern, bis sie in der Schlinge steckt.

Z;er ich denke, es wird sich lohnen. (SCH 32)
Die Masse hat die Fotografin zu tduschen versucht und wollte sich als ganz harmloses
Klassentreffen darstellen. Doch die Fotografin ist im Gegensatz zu ihrem Vorgéanger in der
Lage, die wahre ,,Gestalt ans Licht* zu holen, anders als er nimmt sie es ,,unwahrscheinlich
genau mit den Lichtwerten* (SCH 32). In der Fotografie bringt nur die optimale Ausleuch-
tung durchgangig klare Konturen. Bei Unterbelichtung verschwimmen sie im Dunkel, bei
Uberbelichtung verschwinden sie unter der grellen Helligkeit. So bedeutet der richtige Licht-
wert, dass die Fotografin die Gestalt des Erblickten genau erfassen und diesen zur Selbster-
kenntnis fuhren kann.

Nur wenn der Mensch sich nicht an die oberflachliche Mediengesellschaft verliert, sondern
wie das in der Figur der Fotografin vorgezeichnet ist, sich auch den existenziellen Fragen
menschlichen Lebens stellt, wird er Individualitat gewinnen. Nur wenn er auf diese tiefere
Dimension des Daseins reflektiert und in sein alltagliches Leben aufnimmt, wird der Einzel-
ne zur Selbstidentifikation finden und ans Licht gelangen. Dieses integrative Modell deckt
sich mit der Aufgabe des Dichters, wie Strauf3 sie in Sigé beschreibt. Der Poet ist ,,der Ergan-
zer der technischen Metapher* (FDU 48), also derjenige, der in die hochtechnisierte Welt,
deren Teil die entwickelte Medienkultur ist, eine zweite Dimension tieferen Seins einbindet.

4.2 Lorenz‘ ,,grof3e Schuld*

Auch im zweiten Akt ist die Schuld zentrales Thema — jetzt handelt es sich um eine Schuld,
die das einzelne Subjekt auf sich geladen hat — oder dieses zumindest glaubt — und an der es
zerbrechen wird. So sagt Lorenz zu Henriette, als er ihr von seiner Bekanntschaft mit Delia
erzahlt: ,,Aber es gab da noch etwas anderes. Etwas, womit ich grof3e Schuld auf mich lud.
Aber davon: kein Wort!*“ (SCH 59). Wie schon in Besucher bricht auch hier der Text ab, kurz
bevor der Held sein Kernproblem in Worte fasst. Lorenz verweist zwar offenkundig auf die
Eingangsszene, als er Delia ,,aus Versehen* nackt im Badezimmer sieht. Doch diese zentrale
Szene ist bezeichnenderweise ohne Worte und wird erst im Nachhinein in einem Gespréch
zwischen Lorenz und Delia entfaltet. Das Thema der Schuld ist in die umfassende Frage
nach subjektiver Ganzheit integriert. Es wird sich zeigen, dass der Blick das durchgéngige
Leitmotiv ist, an dem Mdoglichkeit und Unmdglichkeit subjektiver Vervollkommnung ent-
wickelt werden.

Wahrend der unbewusste, versehentliche Blick, eine ganzheitliche Selbstwahrnehmung
ermdglicht, ist der bewusste Blick, mit dem Delia Lorenz‘ Selbstwahrnehmung durchkreuzt,
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ein zerstorerischer. Bekanntlich stellt Kleist im Marionettentheater das Versehen, in dem die
Grazie unverletzt bleibt, dem bewussten, reflexiven Blick gegentber, bei dem die Grazie
verloren geht und der Mensch im Siindenfall von Bewusstsein und Erkenntnis aus dem
paradiesischen Einklang mit sich selbst vertrieben wird. Neben dem Motivzusammenhang
von Blick, Schuld und innerer Harmonie, verweist auch die Pose Delias, die sich nach dem
Bade abtrocknet, auf das Marionettentheater (Kapitel 4.2.1.1). Insofern ist die Szene auch als
Teil des Diskurses tber die ,,Kleistsche Marionette* zu betrachten, den StraulR schon in Paare,
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Passanten®’® einbettet und 1992 in Beginnlosigkeit zu einer intensiveren Diskussion fiihrt.

4.2.1 Der Blick auf die ,,BloRRe*
Im Versehen erblickt Lorenz die nackte Delia. In diesem Anblick offenbart sich ,,die BloRe

des Sichzeigenden* (Mersch), wie sie das Ereignis der Prasenz kennzeichnet. Dieser Moment
ist die Mdglichkeit fur das Subjekt, sich selbst in hdchster Potentialitat wahrzunehmen.

4.2.1.1 Die Lichtgestalt

Die Figurenkonstellation zwischen Lorenz und Delia zeigt Parallelen zu der zwischen Max
und Edna in Besucher: Lorenz tappt wie Max zu Beginn des Dramas im Dunkeln. Er ist im
Hause Delias, irrt im disteren Hausgang, 6ffnet und schlief3t eine Tur nach der anderen. Er
sucht nach Licht. ,,LORENZ Kein Licht ... Gibt’s nirgends Licht? ... Wo ist der Schalter?*
(SCH 35) Der Lichtsucher, der aus dem undurchsichtigen und formlosen Dunkel heraus
mochte, ist eine Metapher fur das Subjekt, das unter der leitenden Frage ,,Wer bin ich?* nach
sich selber sucht. Das Licht, in dem es Gestalt gewinnt, ist wiederum an eine mit Helligkeit
konnotierte Frauenfigur geknipft, an Delia, die Uber sich sagt: ,,Sie wissen, daR ich nirgends
Luxus winsche, nur Klarheit tberall, viel Licht.” (SCH 38) Als Lorenz Delias Badezimmertir
-aufreilt, steht er zwischen Hell und Dunkel und geréat damit in eine Zwischensphére, in
der das aufRerordentliche Ereignis eintreten kann (vgl. Kapitel 2.5). Lorenz sieht die hell er-
leuchtete Delia.

Er reift eine TUr auf. In der Mitte der Blihne féllt das Licht auf die nackte DELIA, die sich nach
dem Bad abtrocknet, den Ful3 auf einen Schemel gesetzt. Sie erblickt Uber ihre Schulter
rickwarts den Eindringling. (ebd.)
Straul zitiert mit der Kérperhaltung Delias, die ,,sich nach dem Bad abtrocknet, den Fuf auf
einen Schemel gesetzt*“ (SCH 35), die Pose des jungen Mannes in Kleists Marionettentheater,

der ebenfalls nach dem Bad, ,,den FuR auf den Schemel setzte, um ihn abzutrocknen“*"®. Mit
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»Wie die Kleistsche Marionette hat er seinen Schwerpunkt aufgefunden (...)* (PP 159)

Strauf} verbindet den Zustand des In-sich-Ruhens unter anderem mit der naturwissenschaftlichen
These des steady state: ,,Angemessenheit — Homoostase und Selbstregulation sind Verwandte des
Gleichgewichts, des Schwerpunkts (im Sinne der Kleistschen Marionette), biotechnische Ableger
des Paradieses und der Unschuld.” (BL 37), ,,Die Menschen (...) handeln trotz ihres heillosen
subjektiven Wissens um sich selbst aus einem geheimen kollektiven Schwerpunkt wie die Kleist-
sche Marionette — leider kommt ihre Grazie nur selten zum Vorschein.* (BL 76 f.)

Heinrich von Kleist: Uber das Marionettentheater. In: H. v. K.: Samtliche Werke und Briefe in vier
Banden. Hrsg. von Helmut Sembdner, MUinchen Wien 1982, Band 3, S. 343.
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der Grazie dieses jungen Mannes ist ein der Anmut vergleichbarer Begriff angesprochen, der
die Vermittlung von Kérper und Geist beinhaltet.

Das Badezimmer, in dem Lorenz Delia Uberrascht, ist ein Raum der Privatheit und Intimitat.

279

Lorenz ist ein ,,Eindringling®, der wie ein Unbefugter in eine heilige Statte eintritt.
Dennoch steht das im Anblick der Frau Geschaute nicht im Paradigma der Religion, sondern
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der Kunst.”™ Lorenz erkennt in Delia eine Nacktheit, die weder einer Heiligen noch einer
Hure zuzurechnen ist, sondern der vom Kinstler erschaffenen und damit imaginierten,
wahren Frau. Die ,,Bl63e* ist die im Medium der Kunst entdeckte Wahrhaftigkeit. Sie bildet
das Gegenteil zu der nur noch aus ,,Wéasche* bestehenden Anita im dritten Akt, welche ohne
authentischen Kern und inneres Zentrum das dekonstruktivistische Modell widerspiegelt.**
Lorenz hingegen offenbart sich in Delia der unter allem oberflachlichen Schein noch wahr-
hafte und greifbare Kern eines Menschen.

LORENZ

So ein Versehen laRt sich niemals wiederholen. Die reine, aufgeschreckte Kreatur, die
Sie im Bruchteil der Sekunde waren —

DELIA

™ Ich vertrete die Ansicht, dass das Heilige nur im Gestus des Als-ob gestaltet ist. Einen Mittelweg

(Transzendenz, aber nur gottgleich) geht Andreas Englhart, indem er von der Gottlichkeit des ganz
anderen spricht: ,,Lorenz befindet sich in der Immanenz des Daseins, sucht Licht, (die Situation &h-
nelt der Osternacht, in der das Gottliche, durch das Licht symbolisiert, von den Menschen erwartet
wird), und reif3t die Tur auf zum ganz anderen, zum Né&chsten, zum im Augenblick der Fremdheit
Gottlichen. (...) Als das Versehen geschieht, befindet sich Lorenz im Haus von Delia, das gleichzei-
tig das Haus der Gottin ist. Wie Aktaion im Mythos dringt er in den goéttlichen Bereich, in den Be-
reich des ganz anderen ein (...)* (Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 248 f.) Englhart
verfolgt die Argumentation, dass im Augenblick, in der ,,Emergenz“, in Gestalt des Fremden das
ganz andere hereinbreche.

Auch im Marionettentheater liegt das Vorbild der Pose des jungen Mannes in der Kunst, in der Sta-
tue des Dornausziehers, an den er sich im Anblick seiner selbst erinnert.

Vgl. Grieshop, der die Wé&sche-Metapher mit einer Textstelle aus Niemand anderes erklart: ,,Ach,
Blitze des Gewahrens! Der ,wahren‘ Person? Schleier tragt sie nicht Uber oder um sich, sondern
durch und durch. Auch Haut und Herz sind Schleier. Was wir gewahren, ist nichts BloRes, keine
Rohwabhrheit. Die Enthullung selbst ist nur eine Illusion unter anderen.” (NA 42) ,,Die Metaphorik,
die Strauf3 hier verwendet, erinnert deutlich an den poststrukturalistischen Diskurs. Wie in der de-
konstruktiven Uberbietung der Existentialphilosophie wird hier einem sich verbergenden und bloR
zu entziffernden Sein eine Bewegung des Aufschubs ad infinitum entgegengehalten, eine bloRe Ab-
folge von Schleiern.” (Grieshop: Rhetorik des Augenblicks, S. 199.) Vgl. auch Englharts Interpreta-
tion des Fotografentodes im 1. Akt: ,,Das Treiben der Ideen, der Worter in der Nachmoderne 4Rt
nur noch die Kleider als Symbol dafur Ubrig, dal3 das Individuum eben nur aus den Identitéten,
welche der Diskurs bereithélt, besteht, aber nicht als festes Selbst. (Englhart: Im Labyrinth des
unendlichen Textes, S. 247..) Englhart weist bei Anitas Wéschemetapher auf eine weitere Belegstelle
aus Beginnlosigkeit hin: ,,Wie lange ertrdgt man es zu wissen, daf3 nichts dahintersteckt...? Dal} wir
mit unzahligen Schichten von Faden, Geweben, Netzen vollauf genug haben, und auch der Geist
nicht mehr tun kann als ein um das andere Mal die Faden zusammenzuziehen oder anderswo aus
Knéaueln zu lockern (...).” (BL 72) Anzumerken ist hier auch, dass selbst das (exzessive) Lesen den
Menschen in eine Oberflachlichkeit zerstreut. So antwortet Aminghaus im KongreR auf Sticheleien
Hermetias: ,,Ich erinnere mich an nichts und bestehe genau wie Sie selbst von innen nach aul3en nur
aus Blattern und Gebléattertwerden!* (KG 8 f.) Eine andere Interpretation flr die BlI6Re findet sich
bei Englhart. Er sieht in der ,,BlI6Re* das ,,ganz andere*. ,,Auch das Kunstwerk kann nach StrauR,
der George Steiner folgt, auf das ganz andere verweisen, es kann im Spiel der Interpretationen auf
die ,BI6Re* verweisen, ,die es einmal gab, nur im Versehen, und also niemals gab, weder im Garten
Eden noch im Bordell*.” (Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 251.)
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Eine Kreatur?
LORENZ
Jal Nur: wie der Kinstler sie erschafft! Obwohl er vielleicht tausend Leinwénde
verbrauchen muRte, bis er diese BloRe wiederfdnde. Die es einmal gab, nur im
Versehen, und also niemals gab, weder im Garten Eden noch im Bordell. (SCH 40)
Im Anblick der Lichtgestalt imaginiert der Betrachter eine ideale Person. Es liegt nahe, vor
allem durch den Vergleich mit kinstlerischem Schaffen, Kreatur vom lateinischen creare
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abzuleiten.”" Diese Interpretation unterstiitzend, wird im Text betont, dass der Betrachter
fur die reale Person, die er vor Augen hatte, blind war.

LORENZ

(..)

Wenn Sie mein Empfinden interessiert: man selbst ist blind vor Uberraschung bei solch

einem Irrtum in der Tur ... (SCH 38)
Die Evokation eines geistigen Ideals, das im plétzlichen Anblick Gestalt gewinnt, steht im
Wechselspiel mit der realen Wahrnehmung. Es entsteht in der ,,Blendzone®. Im begehrenden
Blick des Betrachters verschmelzen materielles und geistiges Objekt zu einem Bild, das nicht
mehr in die Einzelkomponenten ,,Phantasie” und ,,Realitat“ zergliedert werden kann. Es
kénnte auch nicht in irgendeiner anderen Weise zerlegt werden, denn es ist — ein in sich
geschlossenes Absolutes — ein ,,Alles”, in dem sich das ganze Leben biindeln kann.

StrauB3 versetzt Lorenz in eine Stimmung sinnlicher Empfanglichkeit: Der Architekt ist von
drauBen in Delias ruhiges Haus gekommen; er ist solange im Finsteren, bis er plétzlich in
das hell erleuchtete Badezimmer platzt. Seine Wahrnehmung von Delia, die zwischen un-
fasslicher Néhe des Geschauten und greifbarer Entfernung ihres Korpers oszilliert, findet
nur in der Kunst ihren Ausdruck. Straul? wahlt die Malerei Degas‘. Das aus der Schopfungs-
kraft (Phantasie) des Kunstlers geborene Inbild der wahren (,,entblo3ten) Frau gewinnt
Gestalt im gltcklichen Augenblick, auf dem Gipfel zwischen hdchster Anstrengung des
Kinstlers und dem Umkippen in sein ,,Erlahmen*. Dieser Moment erreicht das Absolute
und ist im Sinne der ,,complicatio* die asthetische Vollendung in Schoénheit, welche hier im
Bilde der Badenden erneut die anmutige Verbindung von Kérper und Geist zitiert.

LORENZ

Denken Sie an die Frauen nach dem Bad, die der alte Degas von Mal zu Mal schéner
gekrummt, schoner gerundet, zu ihrem Full gebickt, die Zehen trocknend, immer
deutlicher, immer entblof3ter gemalt hat, bis er, an der Grenze des Erlahmens, ihre
Nacktheit endlich ers ¢ h a f f e n hatte — bis das Gesicht ihres Leibs hervortrat. Solche
Schonheit mulB erst erschaffen werden, auch das Urspriingliche, BléRe und Nacktheit
mussen erst in die Welt hineingeschaffen werden! Die Welt ist wirklich leer, das ist kein
bitteres Wort, das ist nuchterne Physik, wirre schwarze Strahlung alles, wenn nicht das
Auge Schopfer war! (SCH 40)

Lorenz spricht hier in einem Gleichnis, das seine Erfahrung beschreibt: Er hat die Frau nach
dem Bade gesehen und durch seine schépferische Phantasie ,,das Gesicht ihres Leibs*

erblickt. Dass StrauB3 zur Illustration dieses Blicks und Anblicks ein Beispiel aus der Malerei
wahlt, mag ein Hinweis darauf sein, dass er folgende Ansicht Jacques Lacans teilt: ,,Allen
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S.a. Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 251.



4 SchluRchor 121

voran waren es die Maler, die den Blick als solchen erfalt haben in der Maske (...).“*** Mit
dem ,,Gesicht“, das bei StrauR eine Metapher flr Ganzheit des Subjekts ist und mit der
asthetischen Schonheit korreliert, ist etwas in sich Geschlossenes gemeint. Es ist das Auge,
das aus dem undefinierten Vielen das Eine macht und eine Gestalt erzeugt, welche nicht
objektiv, sondern nur im subjektiven Blick existiert. Das entspricht naturwissenschaftlichen
Erkenntnissen Uber die Physiologie des Sehens:

Es genigt, sich Uber diese Struktur des Nervensystems klar zu werden (...), um uns zu

Uberzeugen, dal? die Wirkung der Projektion eines Bildes auf die Netzhaut nicht im

Sinne einer Telefonverbindung zu einem Rezeptor zu verstehen ist. Sie wirkt vielmehr

wie eine Stimme (Perturbation), welche zu den vielen Stimmen bei einer heftigen

Diskussion in einer groBen Familie hinzukommt (Relationen von interner Aktivitat

zwischen allen konvergierenden Projektionen), wobei der schlief3lich erreichte Konsens

Uber zu unternehmende Aktionen nicht Ausdruck dessen ist, was die Familien-

mitglieder im einzelnen vorgebracht haben.**
Die Opposition zwischen Wirrnis und Gestalt mag von der wissenschaftlichen Erklarung des
Sehens entnommen sein, Straul3-spezifisch ist jedoch, dass der Weg vom ersten zum zweiten
Stadium ein Weg ins Licht ist, von ,,schwarzer Strahlung*“ zum Augen-Licht. Hierin kehrt
das Diktum ,,Erkannte wollen sie sein“ wieder, bei dem sich das Subjekt im Blick des an-
deren zu einer Gestalt formt. Und dies ist auf asthetischer Ebene Ausdruck der complicatio,
welche bedeutet, Verworrenheit in eine Gestalt der Schénheit zu fassen. Laura Sormani lasst
diesen Aspekt in ihrer Interpretation au3er Acht. Sie wertet die Figur Lorenz als reinen Kon-
struktivisten, ,,der von der grundlegenden Leere der Welt Uiberzeugt ist und nur in die Kraft
des Auges, des Auges eines Kiinstlers vertraut“.**® Mit der Kraft des Auges sieht Sormani
dem Subjekt Potentialitat zugesprochen. ,,Dennoch destruiert der in einer bis hin zum deut-
schen Idealismus zuriickgehenden Denktradition verwurzelte Autor Botho Straull gerade
nicht das Subjekt, sondern potenziert es in seiner schdpferischen Kraft als Auge, das idea-
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listisch sich selbst und die Welt schafft und ironisch seine Tat immer wieder aufhebt.

Delia vermutet hinter Lorenz' Blick des Begehrens, das auf ein ,,verlorenes* Ganzes zielt,
lediglich eine mannliche Sexualphantasie, in der die Frau zum Lustobjekt wird.

PhErléléinbildungskraft, die es geniel3t, mich einer Galerie von Aktmodellen einzureihen,
vermehrt, Sie spuren es, den Zustrom an Kélte, den ich auf Sie lenke. (SCH 40)
Der Fehler von Delias Deutung ist ihre Einseitigkeit. Sie erkennt nur den koérperlichen
Aspekt, jedoch entsteht in der Imagination die Verbindung mit der geistigen Sphare. Der
Blick braucht den Kdrper des anderen als Objekt, auf dem er haften kann, und sieht doch im
Anblick des Objekts in erster Linie seinen eigenen, reflexiven und imaginierenden Blick.
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**Ebd., S. 316.
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4.2.1.2 Der Blick auf sich selbst

Dennoch wird Lorenz im Anblick der in sich ruhenden Delia kurzzeitig selbst zu einer
ganzheitlichen Personlichkeit. Denn wahrend der an Selbstauflésung leidende Max von
einem ,,Gesichtsrutsch* (BS 63) gekennzeichnet war, gelangt das mannliche Subjekt in
Schlufchor im imaginierenden Blick zu einem ,,plotzlichen Gesicht* (SCH 38). Dieses Ich
gewinnt nur performativ Existenz. Sobald der andere sich entfernt oder wie im Falle Delias
sich entzieht, zerféallt es wieder.

Jenseits des anderen tappe ich in kosmischem Dunkel. FUr ihn bin ich Ich geworden.
Fur ihn gewinne ich blitzschnell Helligkeit, baue meine scheinbar festen Uberzeu-
gungen auf, die ich bei mir allein nie gehegt héatte, nur um ihm zu begegnen, vielleicht
ihn zu reizen oder zu amiusieren. Auf jeden Fall méchte ich mit ihm spielen, wie junge
Hunde es tun. (...) Ich tue dem Gegeniber, damit es mir bleibt, alles zuliebe. Nur eines
darf es nie erfahren, dal? es alles, was es hort, sieht und erféhrt von mir, ohne seine
Anwesenheit nicht gabe. (FK 145)
Die Frau ist in der Selbstbetrachtung des Mannes nur eine Zwischenstation, Uber die hinaus-
gehend der eigentliche Entwurf erfolgt. Das spricht bereits die Figur Susanne in Trilogie des

Wiedersehens aus:

Warum also, warum stehe ich vor dir und bin auf einmal nicht mehr als ein Durchblick,
nur eine bessere Aussicht auf dich selbst, als vielleicht der Spiegel sie gewahrt? Eine
Frau mit Durchzug im Kopf, offene Augen, offener Mund. (TDW 18)
Nicht Delia ist das Objekt von Lorenz‘ Blick, sondern der Blick selbst. Dieser wird zum

Objekt des Begehrens, wie Lacan das beschreibt:

Beziglich des Sehens ware dieses Objekt, von dem das Phantasma abhéngig ist, dem
das Subjekt anhangt in dem ihm wesentlichen Schwanken, Flimmern/vacillation, der
Blick.”

Der Blick, den das Subjekt nicht festhalten kann, so fahrt Lacan fort, wird als sich ent-

ziehender ,,Seinspunkt* aufgefasst, mit dem das Subjekt selbst zu verschwinden glaubt:

Sowie das Subjekt sich diesem Blick akkommodieren will, wird der Blick jenes
punktformige Objekt, jener schwindende Seinspunkt, mit dem das Subjekt sein eigenes
Schwinden verwechselt.”

In der SchluBchor-Szene ist der Blick, in dem sich das eigene Sein blndelt, nur fir den Bruch-

teil von Sekunden gewahrt. Denn schnell erwacht Delias Kampfgeist.

4.2.2 Der verachtliche Blick

Lorenz entwirft das Bild eines Mannes, der eine in sich versunkene Frau betrachten darf und
von dieser aufgenommen wird. Mit seiner Schilderung der Geschichte von David und
Batsheba will er sich vor Delia rechtfertigen, die ihm heftige Vorwirfe macht, nur weil er sie
nackt im Bad gesehen hat:
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Wie war es aber, anderer Fall, als David am Abend aufstand von seinem Lager und
umherging auf dem Dach des Konigshauses und sah vom Dach ein Weib sich waschen;
und das Weib war von sehr schoner Gestalt? Er sandt einen Boten hin und liel sie
holen. Und da sie zu ihm hineinkam, schlief er bei ihr.

(...)

In einer Mauerscharte erscheinen Teile ihres Liebesspiels, die Sicht eng beschnitten: (...)
und wenig spater zwei geglrtete Beine, die leicht zitternd stehen, wahrend eine Knie-
ende davor den Kopf mit langem geléstem Haar geduldig hebt und senkt ... (SCH 41 f.)

Der Blick auf die Frau bleibt unbemerkt, sie folgt der Aufforderung des Mannes und gibt
sich im Liebesspiel ,,geduldig®“ hin: Die marchenhafte Szene, lasst den Mann ohne jede
Gefahr, dass seine Starke in Frage gestellt werden konnte, er ist in der méachtigen ,,Konigs-
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position“™". In Lorenz* realer Welt sind die Krafteverhaltnisse umgekehrt. Hier ist Delia,
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die Frau, die Méachtigere und alles andere als gefugig.
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Delia durchkreuzt den Voyeurs-
Blick, den David ungehindert geniel3en konnte. ™~ Sie schaut Lorenz ,,uber ihre Schulter
rackwarts* (SCH 35) an, ,,wie es wohl am verachtlichsten wirkt* (SCH 65). In diesem Blick
liegt eine Kampfansage an Lorenz, der ihr als unvermittelt Eintretender offen gegeniber

stand und wie es sich spater erweisen sollte, ungeschiitzt jede Angriffsflache bot.

Delia ist ein machtbewusster Typ Frau. Sie engagiert sich im Beruf (vgl. SCH 62), ist Haus-
besitzerin (SCH 59), hat keine feste Beziehung und weist die Gestaltungsvorschlage ihres
Architekten zurick. Sie ist der Typ, der keinen zu nah an sich heranlasst und stets selbst be-
stimmen will. Sie wollte entscheiden, wann Lorenz sich ihr nédhern darf. In Ubertragenem
Sinne tragt sie die Rustung der Selbstbehauptung und der Kampfbereitschaft. Denn sie will
die Oberhand behalten und Siegerin sein. In Niemand anderes stellt Straul? diesen Frauentyp
dar. Dabei geht er von Platon aus und zitiert diesen:

,»,Das mittelste Los war auf Atalantes Seele gefallen. Sie sah die hohen Ehren, die das
Leben eines Siegers in den Wettspielen bringt, vermochte nicht an ihnen vorbeizugehen

* Andreas Englhart spricht von einem ,,ungestraften ,One-Night-Stand‘, in dem der Mann die sexu-

elle Ober-Hand behélt” (Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 252) und schreibt dies
dem engen ,,Vorstellungshorizont* Lorenz’, der ,,in seiner Immanenz der Woérter* (ebd.) bleibe.
Insbesondere an dieser Stelle lieRen sich Gedanken zu durch gesellschaftlichen Wandel begrinde-
ten Angste des Mannes vor starken Frauen entwickeln oder auch eine grundséitzlichere Kritik an
Botho Strauf3* Frauenbild anschlief3en. Beides ist nicht Aufgabe dieser Arbeit. Zum Frauenbild sei
nur auf eine neuere, der feministischen Literaturtheorie nahe stehende Arbeit von Dorothee Ful}
hingewiesen: ,, ,Bedurfnis nach Heil‘. Zu den &asthetischen Projekten von Peter Handke und Botho
Strauf3. Bielefeld 2001. Ein Zitat daraus: ,,Nahezu obessiv scheint der mannliche Erzahler die ihm
ebenburtige Frau als Bedrohung seiner privilegierten mannlichen Identitat zu furchten.* (S. 148) In
StrauB* Werk werde ein ,,Ausschluf? der Frau aus dem Literatur-Diskurs®* erkennbar (S. 159).
Allgemein zur Angst des Mannes vor weiblicher Sexualitat s. Edgar Beckers: Vom Gang des Be-
wultseins — und dem Schwinden der Sinne. Sankt Augustin 1995, S. 144 ff.

Stellt man die Beziige zu Lacans Ausfihrungen dber den Blick in Rechnung, so bietet sich fur
Lorenz* ungeheures Schuldgefuihl eine weitere Interpretationslinie an. Lacan erlautert einen Text
Sartres: ,,Ein Blick Uberrascht ihn als Voyeur, wirft ihn aus dem Gleis, haut ihn um und laBt ihn
einschrumpfen auf das besagte Schamgefuhl. (...) Liegt nicht auf der Hand, daR der Blick hier nur
erscheint, nicht weil das nichtende, der Welt der Objektivitat korrelierende Subjekt sich hier tber-
rascht sieht, sondern das in seiner Begehrensfunktion sich behauptende Subjet!* (Jacques Lacan: Die
vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, S. 91) Tatsachlich wird Lorenz von Schuld erdrickt, was in
der Wendung zur Scham eine Umkehrung des Blicks bedingen wiirde, die Lorenz als den Ertapp-
ten und in seinem Begehren Blof3gestellten ausweist.
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und wahlte dies Leben.” Platon, Staat, 10. Buch (Die sprdde Jagerin und L&auferin, so
wird erlautert, ist Heldin verschiedener Sagen. Die Wahl ihres kunftigen Lebens soll
wohl den Verzicht auf die Liebe bedeuten.) (NA 68)

So ist StrauRR* Atalante ein ricksichtsloser Siegertyp, der jeden Mann kalt abweisen wiirde:

An manchem Abend liegt sie ruhlos auf den Klippen tUber dem Schlaf. Sie zahlt die
Kollegen und Bekannten, die Mitlaufer und Bewerber und stot einen nach dem
anderen in den Abgrund hinunter. Bei keinem hétte sie gezdgert, niemand soll ihr
unverzichtbar sein. (NA 69)
Dieser Frauentyp hat die Emanzipation schon hinter sich und ist in der Erzahlung nur durch
einen Mann alter Sorte, der den Kampf der Geschlechter wieder aufnimmt, aus der Reserve
zu locken. Delia ist wie Atalante ein ,,Eiswurfel* (SCH 58), eine eiskalte Person, die ihre
Weiblichkeit ablehnt bzw. nicht zeigt. Wahrend Lorenz, der als Architekt in seinen Entwir-
fen und Planen rechte Winkel aufeinander setzt und die gerade Linie (mannliches Symbol)
verfolgt, sich jetzt nach etwas Rundem, nach Geborgenheit sehnt und am liebsten mal eine
Kuppel bauen wiirde, lehnt sie dies kategorisch ab:

DELIA

Lassen Sie sehen: da haben Sie noch etwas Geniales mitgebracht?
LORENZ

Bitte, erschrecken Sie nicht. Das krasse Gegenteil der ersten Losung.
DELIA

Nein ... nein! Ein Kuppelgrab! Ein Pavillon! Ein Iglu auf dem Dach!
LORENZ

Ich bitte Sie herzlich: lassen Sie es erst einmal auf sich wirken!
DELIA

Niemals etwas Rundes! Keine Kugel, kein Oval! Tun Sie’s weg! (...)
(SCH 38 1)

In SchluRchor bindet Strauf, um diesen Herrschertyp von Frau darzustellen, den Mythos von
Artemis und Aktaion mit ein. Aktaion sieht Artemis, die ,,jungfrauliche Jagerin*“ beim Bade,
wird von dieser ,,in einen Hirsch verwandelt und von seinen eigenen Hunden zerrissen*.*?

Wie Aktaion erhascht Lorenz den Moment des Bades, fur den die antike wie die moderne
Kampferin ihre Waffen abgelegt hat. In dieser Situation ist sie schutzlos und ganz Frau, wie
sie sich sonst nie zeigen wuirde. Das Runde als geometrische (architektonische) Form des
Weiblichen findet eine Entsprechung in der Hullenlosigkeit, die ebenfalls eine von der
Abwehrhaltung befreite Weiblichkeit bedeutet. Auch wenn Delia auf den ersten Blick von

einem Thema zum anderen zu springen scheint, spricht sich doch von derselben Sache:

DELIA

Niemals etwas Rundes! Keine Kugel, kein Oval! Tun Sie’s weg! Die Chance ist gleich
Null. Hullenlos? Finden Sie das glucklich ausgedrickt? Ich - hillenlos? Bringen Sie das
anstandslos Uber die Lippen? Sie kdnnen die Zeichnung ruhig wieder einrollen. Ich
werde mich nie damit befreunden. (SCH 39)

Lorenz hat sie in ihrer Weiblichkeit gesehen und sie fuhlt sich vom ,,Eindringling®“, vom
.Fremde(n)“ (SCH 39) des Anblicks beraubt. Sie, die als seine Auftraggeberin in der méch-
tigeren Position steht und die als Frau die UnbertUhrbare sein will, fahlt sich in doppelter
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Weise angegriffen und verletzt. Ihre Reaktion ist heftig. Delia gibt Lorenz das Gefuhl, eine
riesengroRe Schuld auf sich geladen zu haben, die seinen Tod bedeutet. Sie prophezeit ihm
seinen ,,Untergang“ (SCH 41).

In dem Moment, in dem der bekleidete Lorenz die nackte Delia erblickte, wurden die
hierarchischen Verhaltnisse umgekehrt. Delia war plétzlich die Unterlegene. Indem sie
Lorenz hinterher Schuldgefthle einfl6Bt und ihn damit auf subtile Weise erniedrigt, gewinnt
sie ihre Machtposition zurtck. Lorenz, ein empfindsamer Typ, der im Jargon der 80er-Jahre
ein Softie ist, lasst sich dieses schlechte Gewissen machen und gerat immer tiefer in die Krise:
,Ich mich wehren? Das fehlte noch.” (SCH 59) StraulR spielt den psychischen Druck, den
Delia ausubt, mit Lorenz* Tod bis zur letzten Konsequenz durch. Héalt man sich vor Augen,
dass der Anlass nur war, dass er Delia kurz nackt gesehen hat, ist die Folge einfach
,.lacherlich®. Strauf3 setzt dies in der Lacherlichkeit Lorenz‘ um: ,,HENRIETTE Ich kann es
nicht mehr mit ansehen! Lorenz! Du machst dich lacherlich!* (SCH 57)*° Dennoch ist er
zugleich eine tragische Figur, deren Schicksal so bitter ist, als ob sie ein mythisches gottliches
Gebot gebrochen hétte. Das Zitat des Artemis-Aktaion-Mythos hat nicht zur Folge, dass
Delia als eine Gottin*** anzusehen ist, sondern es erfolgt, um die Dimension von psychischem
Druck darzustellen. Der Mythos ist die Vorlage daftr, wie aus einer unabsichtlichen Bege-
benheit der Untergang folgt. Die Bezugnahme erfolgt im Gestus des Als-ob: Das Verhangnis
der modernen Paarbeziehung ist so unausweichlich, unbegreiflich und gnadenlos, als ob es
ein mythisches Verhangnis ware.

Es geht also nicht darum, dass der Mythos selbst sich wiederholt. Sondern der Mythos ist
eine asthetische Form, die das Mall des Erfahrbaren angibt und Grundmuster fir die
schlimmsten oder jedenfalls bis zur letzten Konsequenz entwickelten Schicksalsverlaufe gibt.
Mythische Erzdhlungen gehen an die Grenzen, weshalb sie sich fur die meist ins Extreme
getriebenen Figurenkonzeptionen Straul3‘ als Vorlage oder MaRstab eignen. Sie unterstiitzen
eine radikale, experimentelle und zugleich nur realistisch wirkende Anlage der Figuren. Es
ist damit Steffen Damm zu widersprechen, der vertritt, dass StrauR* ,Werk als Ubertra-
gungsversuch mythologischer Zeit- und Raumvorstellungen auf die Gegenwart, und zwar
im Medium des Dichterischen, zu verstehen ist*“.*** Hier wird der Charakter des &sthetischen
Mittels verkannt. Denn: Aus Straul3* Werken spricht — auch wenn er in seinen Essays in einer
dialektischen Denkbewegung Modelle wie das des ,,steady state* dagegenhélt — eine Auffas-

sung von triadischem Geschichtsablauf, die immer wieder die versagte Erlésung beklagt.

Die Schuld Lorenz* liegt also nicht in der Uberschreitung eines gottlichen Gebots, sondern
darin, die auf Selbstbestimmung, Unabhangigkeit und Unangreifbarkeit bedachte moderne

% auf den Seiten 57 ff. in SchluRchor wird Lorenz von Henriette mehrfach als lacherlich bezeichnet.

Ich wende mich hiermit gegen Interpretationslinien, die allzu schnell mit Realprasenz des Gottli-
chen und Theophanie bei der Hand sind und Delia als deren Inkarnation betrachten.
Steffen Damm: Archodologie der Zeit, S. 11.
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Frau ohne ihren Schutzpanzer entdeckt zu haben. Von selbst wirde sie ihn nie ablegen und
sich somit einem anderen auch nie véllig 6ffnen: ,,Sie bleiben, Delia, auch ohne Keuschheit,
unberdhrt.” (SCH 41) Sie kann nicht verzeihen und ist unerbittlicher als Gott, sie kennt keine
Gnade:

LORENZ

Was ich soeben tat, 148t sich in einem Wort zusammenfassen: Ich enttauschte sie.

Es mufd doch mdglich sein, einem schlichten Menschen offen ins Angesicht zu sagen: ja,
ich bereue. Vor Gott flrchtet man sich offenbar weniger und sagt es. Und sagt es
zumindest. Dergleichen lieRe Delia mir nie durchgehen. (...) (SCH 49)

Der Mensch, der kein hoheres Gebot kennt als das seines Mitmenschen, verliert an Halt.
Lorenz wird sich schlieBlich so weit erniedrigen, bis er wirklich ,,am Boden liegt“ und Delias
neuerliche Rliige vorwegnehmend sich selbst schilt:

LORENZ lauft mit dem Satz auf den Lippen in den Saal. DER VERSPROCHENE stellt sich mit
einem Taschentuch vor den Spiegel, schneuzt sich, sdubert seine Nase. Kurz darauf im Saal ein
allgemeiner Aufschrei. DER VERSPROCHENE eilt hinein, 6ffnet beide Fliigel der Tur. Alle Géste
im Halbkreis. LORENZ erhebt sich vom Boden und geht hinaus in die Diele. Als er den Spiegel
passiert, wendet er sich kurz mit erhobenem Zeigefinger an sich selbst ...

LORENZ
Das hatte nicht passieren dirfen, mein Lieber. (SCH 67)

Die Rache Delias hat sich schon fast erfullt. Als letztes holt sie sich den Blick wieder, den
Lorenz ihr geraubt hat: Sein geistiges Bild von ihr, das er in sich trug, wird ihm als Gegen-
Uber im Spiegel ansichtig. Der Blick, der ihm ein schlechtes Gewissen und Schuldgefiihle
verursachte, wird Uberméchtig. Auch wenn er stets versuchte, den das Gesehene zu ver-
dréngen, bricht es jetzt an die Oberflache durch und erscheint vor seinem geistigen Auge.
Auf der Buihne wird das mit Hilfe eines Spiegels sichtbar gemacht.

Im Spiegel erscheint DELIA nackt wie zu Beginn, in derselben Pose. Sie wendet ihren Kopf tiber
die rechte Schulter und blickt LORENZ an.

DELIA
Siehst du ...! (SCH 67)

Delias Ankiindigung, dass sie sich den Blick wieder holen werde, hat sich erfiillt.** Mit den
Worten ,,Siehst du ...!* schafft sie sich Genugtuung und bestétigt ihren Sieg. Lorenz findet
zufallig einen Revolver und erschiel3t sich.

** 5.a. Andreas Englharts Betrachtung unter der Pramisse des Gottlichen: ,,Delia holt sich den Blick
zurick, die Gottin muB den sterblichen Blick in das Unsterbliche hineinholen und erwirkt Lorenz*
Tod.” (Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 263.) Den Tod Lorenz‘ begriindet er als
Forderung des gottlich Absoluten, das in der Begegnung mit dem ganz Anderen liegt. ,,Der emer-
gente Moment, in dem Lorenz Delia als Fremde sehen kann, in dem das Géttliche in seine Imma-
nenz einbricht, ist der Moment, in dem Lorenz die Einheit aller potentieller Ideen mit der Welt
erlangt. Um diesen Moment zu repetieren, muf3 er sich umbringen.” (Ebd., S. 263.)
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4.2.2.1 Das Ende der Geschichte von Mann und Frau

Der Anblick Delias hat also zwei Seiten: die unverhillte Weiblichkeit, die in der Symbolik
des Runden etwas Schitzendes und Bergendes hat, und zum anderen die ausgrenzende
Abwehrhaltung. Das eine steht fur das Ideal der Paarbildung, wie sie einmal (aber nie wirk-
lich) war. Das andere fuir deren Ende. Dass die Geschichte von Mann und Frau zu Ende ist,
musste bereits Martin in der Fremdenfihrerin erleben. Kristine, eine dhnliche Kampfernatur
mit Siegeswillen wie Delia richtet Martin im Kampf der Geschlechter mutwillig zugrunde:
,,Bist du schon zerstért? Schon kaputt?* (FF 58), fragt sie und saugt ihn aus wie die ,,Larven
der Florfliege (...) die Blattlaus* (FF 57). Als Martin am Boden zerstdrt ist und nur noch
kriechen kann, verlasst sie ihn. Kristine kann nicht aus ihrer Rolle der Kampferin, sieht in
Martin nur den, gegen den sie sich wehren muss. Martin hingegen ist zwar der Ansicht, dass
Mann und Frau, ,,(d)as Paar! Der Menschenordnung erstes Element* (FF 63) zusammen-
gehort, aber diese Verbindung nur ein mythischer Urgrund ist, der im Hier und Jetzt, in der
Geschichte, keine Verwirklichung mehr findet:

KRISTINE Von nun an wirst du wissen, dal? ich immer die F r a u sein werde, etwas, das

nie, wie alles tbrige, aufhort, der Gegensatz zu dir zu sein.

MARTIN Du wirst immer wissen, da3 wir der Bund sind, nicht mehr Geschichte. (FF 67)
Auch Lorenz und Delia kdnnen keine gemeinsame Existenz mehr haben. Sie bauen ihr Haus,
das eine Metapher fur das Dasein ist, nicht mehr gemeinsam auf. Die reiche und emanzi-
pierte Delia hat bereits ihr Haus und Lorenz darf sich mit einem konkurrierenden Archi-
tekten nur noch um den Dachausbau streiten.

Mann und Frau bilden auf mythischer Ebene eine Einheit, finden aber im realen Leben keine
gemeinsame Basis mehr. Im Versehen erlebt Lorenz zugleich die Mdglichkeit und die Un-
moglichkeit der Liebe. So kann Delia auch behaupten, dass er ,,alles* gesehen hat, das Ideal
und dessen Zerstorung, den Anfang, warum Mann und Frau sich zusammensuchen, und das
Ende, warum sie nicht mehr zusammenfinden:

LORENZ

Der Anblick, wie er war.

DELIA

War alles.

Siew o | I te n gar nicht, was Sie bekommen haben: so viel. Mehr als jede Geschichte,

die Mann und Frau gemeinsam haben. Anfang und Ende auf einmal. Das konnten Sie

gar nicht wollen. (...) (SCH 39)
Lorenz hat die Mdglichkeit und die Unmdglichkeit der Liebe auf einmal gesehen. Die Un-
maoglichkeit ist der Widerspruch Delias. Die Mdglichkeit besteht in der Verschmelzung und
Selbstauflosung, wie sie in der Umarmung des Wiedersehens als Wiederkehr des Ursprungs
sich ereignet oder wie sie bei StrauB ein ,, Taraufreilfer* erleben kann, der in die Stille eines
anderen Menschen hineinplatzt. Dieses Motiv ist auch in SchluBchor gegeben, denn auch
Lorenz ,.reif3t eine Tur auf“ (SCH 35), als er in Delias Badezimmer eindringt. Ausfuhrlicher

ist dieses Ereignis in Sigé dargestellt:
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Irgendwo auf dieser Blhne reit man aus bloRBer Erregung die falsche Tur auf, und
jemand Stilles sitzt dort oder kauert in der Dekoration. Sofort fliegen zwei Hande auf
und wimmeln das Licht ab. Nicht sehen! machen sie wie zwei riuttelnde Schwingen und
stemmen sich gegen den Einblick wie gegen einen stirzenden Schrank, zum zu
verhuten, was offenbar ist. Nicht sehen! Und was nicht? DaR Turaufreilfer und
Stuhlaufsitzer sowie Innen und AufRen, Jahe und Stille schlichtweg untrennbar,
augenblicklich einunddasselbe, ja dal sogar Tur und Stuhl ein inniges Ding sind, womit
verbunden der Verdacht anschwillt, dafl wir in unserer Sphare wohnen als aus dem
Tod Verscheuchte und alle Tage in einen lautlosen Schrei etwas hineingesprochen
haben. (FDU 41)

In diesem Moment verschmelzen alle Gegensatze zu einem Ganzen, das Getrennte vereint
sich. Es entsteht ein Totum, in dem wie in der StrauBschen Konzeption asthetischer Schén-
heit (complicatio) auch das Widersprichliche miteingeschlossen ist. Diese paradoxe Struktur
der Einheit bzw. Vereinigung zeigt sich sehr deutlich in dem Raumbild aus Sigé, worin Aus-
einanderbrechen und Ergédnzung, Erschitterung und Stillstand eins sind:

Diese Raume werden stlrzen, dieses Mauern auseinanderbrechen, gleich, jetzt, beim
nachst héheren Herzschlag — wir erreichen die Grenze der Ergadnzung, der Verein-
barkeit, da jedes Ding zu gewaltigem Stillstand erschittert. (FDU 37)
FUr das Subjekt, das den besonderen Moment als Synthese des Paradoxen erféhrt, folgt
daraus, was Herbert Grieshop aus einem Augenblickserlebnis in Michael Cunninghams ,,A
Home at the End of the World“ ableitet: Gesteigerte Selbsterfahrung geht einher mit Selbst-
verlust, da sich das Ich in einem gréfieren Ganzen verliert:

Das Subjekt findet sich selbst in einer Situation, deren es nicht Herr ist. Gerade in dem
Moment, indem es ein Erlebnis von Anwesenheit hat, ist es abwesend. Fur die
Erfahrung von Subjektivitdt im emphatischen Augenblick gilt: Sich finden und sich
verlieren sind eins.*”’

Bei Strauf geschieht diese Auflésung in einer Zusammenkunft von Gegenséatzen, von denen
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der prominenteste der zwischen Mann und Frau ist.”" Mit der Vereinigung der Gegensatze

ist zudem ein Motiv der Romantik benannt, die darin das Absolute suchte. Das Wesens-
merkmal der Absolutheit, wie StrauB sie in Sigé**® darstellt und in SchluRchor zitiert, ist die
unantastbare Ungeschiedenheit. Jede Analyse zerstort diese Ganzheit. ,,Die Auslegung wird
Sie toten, Fremder. Vorsicht!* (SCH 39), sagt deshalb Delia, als er den Augenblick des Ver-
sehens detailliert diskutieren mochte. Denn Lorenz, der sich in diesem besonderen, lichten

Moment selbst gefunden hat, wiirde diese Einheit und sich selbst zerstdren.
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Grieshop: Rhetorik des Augenblicks, S. 21.
Vgl. Wiedersehensszene in Besucher, Kapitel 3.4.2.
»Er aber spirte die Bewegung des Zerrinnens, die durch ihre neuerliche Umarmung lief. Ein unbe-

zwingliches Nachgeben, eine Milde, deren sie nicht mehr Herr wurden, das Greifen war lassen.*
(FDU 38)
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4.2.2.2 Schwankender Charakter

Die wahrhafte Delia, die Lorenz in der ,,EntbloRten* entdeckte, entspricht der mythischen
Ebene der Zusammengehorigkeit zwischen Mann und Frau. Wirde Delia sich so im Alltags-
leben 6ffnen, ware Liebe moglich. Doch im Alltag héalt Delia diese ,,Mitte* ihres inneren
Schwerpunkts verborgen. Stattdessen schwankt sie zwischen zwei Extremen: zwischen der
offenkundigen Herrschsucht und der weniger augenfalligen Unterwirfigkeit. Deutlicher als
in SchluBchor fuhrt Strauf? in Die Fremdenfiihrerin die Doppelrolle der Frau aus, die dem einen
Mann gegenuber als Herrscherin auftritt (Martin), dem anderen gegentber die demditig
Duldende ist (Vassili). Kristine schwankt zwischen beiden Méannern, ist zu Beginn des Dra-
mas mal mit dem einen, mal mit dem anderen zusammen. Dieses einem Pendel gleichende
Verhalten, das nach der einen und dann nach der anderen Seite ausschlagt, thematisiert
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StrauBB auch in Prosaschriften.”™ Abgesehen von ihrer Kaltblitigkeit sind diese Frauen-
figuren von dem Defizit gezeichnet, dass sie nicht zu Offenheit und Authentizitat finden,
sondern Kampferinnen mit wechselnden Waffen sind. Modellhaft ist hier wiederum Ata-
lante aus Niemand anderes, die herrschsichtig ist, sich aber unterordnet, als ihr ein starker,

»Zeitverirrter Krieger” (NA 73) begegnet.

Sie gibt ihm nach: sie stellt sich ihm entgegen. Die gutgespielte mannergleiche Rolle
fallt wie ein leichter Uberwurf, die Jagerin wechselt ihre Waffen, wird schmelzend
lignerisch, kokett und schutzbedirftig, unstet und lasterhaft; sie lacht, verhéhnt und
betet an; sie halt die derbsten Blicke aus und 148t sich ,\Weib‘ nennen. Und wenn sie nun
nicht mehr in hellen Fragen spricht, sondern wortlos bleibt und ratselhaft als jene
Verfuhrerin, die es zulalt, dal? allein der Selbsthal? des Mannes sie erschuf, und strah-
lend Unglick bringt wie eh und je, dann hat sie, so verdndert, dem Sinne nach die
goldenen Apfel aufgelesen und den Lauf an ihn verloren. (NA 74)

Die Pendelbewegung von der Unterdriickten zur Unterdrlckerin, das ,,Demut-Hochmut-
Pendel*“ (WDL 171), ist auch in Schluchor enthalten: Delia, die Lorenz erbarmungslos um
ihre Gunst werben lasst, bemuUht sich ihrerseits um einen anderen Mann, der von vielen um-
worben ist. Henriette versucht vergeblich, Lorenz die Augen daflir zu 6ffnen:

Du: tssss ... wie eine Fliege auf der Scheibe, obwohl nebenan das Fenster offensteht! Du
zupfst an einer Frau, die gerade Uberschwenglich mit einem anderen zugange ist,
diesem neuen Schwarm aus unserer Schweden-Kolonie. (SCH 57)
Die sonst so auf ihre Uberlegenheit bedachte Delia, zeigt nun ,,sanfte Hande* (ebd.), wenn
der Schwede ihr Feuer gibt. Der ,,Eiswurfel* Delia ist die Méachtige gegentber Lorenz und
die warmherzig Unterlegene gegeniiber dem Frauenschwarm. Wie sehr Macht und Kaélte zu-
sammenhangen, beschreibt Straul3 in Niemand anderes:
Unter den Geschlechtern weisen Temperaturen recht verldaBlich Macht und Anzie-

hungskréfte nach. Troste dich jedoch, auch diese scheinbar Kalteste wird eines Tages
vor irgendeinem Gleichgultigen so hilflos und vergeblich glihn wie du vor ihr. (NA 76)

* Wahrscheinlich ist jede Frau dem einen die Hérige, die Knieende - dem anderen aber die Gebiete-

rin, die Unerbittliche. Sie besitzt weder das Wesen der Unterdriickerin noch das Wesen der Dulde-
rin. Sie ist die eine oder die andere je nach Lage des Kampfes ... Oder sie beleidigt den einen, um die
Beleidigungen des anderen ertragen zu kdnnen. Oder: dal? sie ihn liebt, l1adt ihn, der sie nicht liebt,
mit Liebe auf, die er dann anderswo, bei anderen Weibern verschwendet ...“ (WDL 172)
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Das subjektive Defizit Delias liegt in der fehlenden Authentizitat, die als fehlende ,,Mitte*
zwischen den extremen Verhaltensweisen aufscheint. Die Konstruktion weiblicher Figuren
nach dem Prinzip unvereinter Gegensatze lag bereits in Besucher vor. Dort setzte der Autor
dies in der Aufteilung auf zwei verschiedene Figuren um: die ,,helle” Edna und die ,,dunkle*
Lena. In Delia werden die Gegensétze in einer Buhnenfigur zusammengefuhrt, wenn auch
nicht zum Einklang gebracht. Es entsteht vielmehr die beschriebene Pendelbewegung. Das
Gleichgewicht, das sich dadurch einstellt, weist auf Lilly im Drama Das Gleichgewicht voraus.

4.2.2.3 Die deutsche Schuld

Lorenz erkennt Delias Pendelbewegung zwischen ihm und dem Schweden:** Sie erhéht und
umschwarmt den Schweden und erniedrigt Lorenz. Als dieser die Stimme seines nordischen
Konkurrenten hort, lastert er und ruft ihm fir diesen aber unhdérbar zu: ,,Da drohnt er schon!
Was Sie vom Sessel rei3t, mein Herr, das drickt mich dreimal tiefer rein!“ (SCH 66) An
dieser Stelle wird die Paar- mit der Deutschland-Problematik zusammengefuhrt. Denn
Lorenz munzt hier eine Redewendung auf Delias Position zwischen dem Schweden und ihm
um, die eindeutig dem Deutschlandthema gegolten hat: ,,Aus dem Saal Gesellschaftsgerausche
und die Stimme eines Mannes: ,Also mich reif3t es jedes Mal vom Sessel, wenn ich hore, was euch dies
neue Deutschland kosten soll!* (ebd.) Dass der Deutschlandrufer auffallend wenig Uber Historie

%2 jst ein weiteres Indiz dafur,

spricht und vielmehr seine Meinung Uber Frauen kundtut
dass Geschichte in politischem Sinn mit Geschichte im Sinne der ,,Geschichte von Mann und

Frau* parallelisiert wird.

In dieser Engfiihrung, dass das, was Lorenz niederdriickt, zugleich Delia und Deutschland
ist, legt nahe, Delia auch als Allegorie Deutschlands zu verstehen. In dieser Lesart ist die
,»groBe Schuld®, die Lorenz auf sich geladen hat, die deutsche Schuld in Folge des Zweiten
Weltkriegs. Volker Hage gibt aus einem Gesprach von 1986 Botho Strauf3* Ansicht von der
Uber Generationen hinweg wirkenden ,,Hitler-Katastrophe* wieder:

Strauf3 hat die neue Diskussion um die Verbrechen Nazi-Deutschlands verfolgt. Keine
Frage: Wir hatten die ,,Hitler-Katastrophe, die grofRe Schuld, die damit zusammenhangt*,
auszubaden. Dariiber hinwegzureden sei tiberhaupt nicht méglich.*”
In dieser Interpretationslinie eréffnet sich die Moglichkeit, die gro3e Schuld, die Lorenz — im
Kontext eines Deutschlanddramas - erdruckt, plausibler zu erkléaren, als das durch die

gnadenlos ,.emanzipierte Frau“ der Fall ist. Delia, die fur Lorenz keine Vergebung kennt,

! Bereits in der frithen Erzahlung Theorie der Drohung ist der Konkurrent des Helden ein Skandina-

vier. Die Konsequenzen fur den Helden sind auch in diesem Werk Lacherlichkeit und Passivitéat.
,»Betaubt auch in meinem Ehrgefuhl blieb ich sogar in unserem Gartnerhduschen wohnen, obwohl
ich doch inzwischen wulite, daf3 es vom Geld ihres gutigen Geliebten erworben worden war, jenes
danischen Zahnarztes, mit dem S. mich, fast seit Beginn unserer Beziehungen, hintergangen hatte
(...). Um S. herum hatte sich in meiner Biografie eine bosartige Geschwulst von Lacherlichkeit und
Beschamung gebildet. Und ich unternahm nichts dagegen (...).* (TDD 56)

S. hierzu SCH 50 ff. und SCH 63.

Hage: Schreiben ist eine Séance, S. 231.
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ware in allegorischem Sinne Germania, die das geeinte Deutschland verkérpert™, aber die
Schuld nicht von ,,ihrem“ Land nehmen kann. Der Schwede erscheint so als Vertreter eines
nicht von Kriegsschuld belasteten Landes und verkdrpert die zu Deutschland gegenséatzliche
Unbeschwertheit — ein unbekiimmerter Partyléwe und Frauenschwarm, dem es der unbehol-
fene Deutsche nicht gleichtun kann. Dieser, so darf man folgern, tut sich wegen der Ver-

gangenheit seines Landes schwer auf dem internationalen Parkett.

4.2.3 Die Blindheit der Begierde

Lorenz hat in der Pl6tzlichkeit des Versehens, im Anblick Delias und im Rekurs auf die
Kunst sich selbst als Ganzes betrachten kénnen. Das ferne Abstraktum der ,,BI6RBe* des gan-
zen Menschen rickt in ,,unfafiliche Nahe*“. Doch zum Greifen nah ist Delias realer, nackter
Korper mit seiner sexuellen Ausstrahlung. Wahrend das Defizit der weiblichen Haupt-
figuren in einer Zersplitterung in Gegensétzen ohne einander verbindende Mitte liegt, zeigt
sich jetzt das subjektive Defizit der mannlichen Hauptfigur: Lorenz kann die simultane
Wahrnehmung von idealem Selbst und konkreter Frau nicht leisten, also Geist- und Korper-
sphére nicht in Einklang bringen. Der Konflikt scheint unaufldslich, weil das mannliche
Subjekt die Frau zu brauchen scheint, um seine eigene Spaltung im begehrenden reflexiven
Blick zu Uberwinden, und zugleich die Frau das Begehren auf die Kérpersphére lenkt. Das
Zugleich widerspruchlicher Empfindungen stiirzt Lorenz in eine Verwirrung, in der er mit
Ruckzug reagiert — er verdrangt den sexuellen Reiz Delias und ,,verhallt* sie in der Aufar-
beitung des Erlebten vor seinem geistigen Auge:

LORENZ
Wenn Sie mein Empfinden interessiert: man selbst ist blind vor Uberraschung bei solch
einem Irrtum in der Tur ... Vor meinem pl6tzlichen Gesicht standen Sie ganz

unverletzbar, in Bann und Rustung da. (SCH 38)

Um im Augenblick die Idealitdt wahren zu konnen, hat er Delias korperliche Nacktheit
ausgeblendet. Zwar ist Delias auRerliches Erscheinen die Oberflache, an der sich die Verge-
genwartigung entziindet, doch die Koérper-Prasenz Delias stort die imaginierte Selbst-
Prasenz Lorenz‘. Auch wenn das Vergegenwartigte bei Strauf3 nicht den Status von immer-
wahrendem Sein hat, ist die Analogie zu Platon evident. Peter Matussek fasst den Gedanken
des Philosophen zusammen:

Der Anblick von schénen Menschen etwa kénne — je nachdem, wie weit es gelingt, sie
ohne irdische Begierde zu betrachten — zu einem mehr oder weniger deutlichen
Wiedererkennen der Urbilder des Schonen fuhren, welche das ,,Auge der Seele*
(Politeia 533 d) einst geschaut hat (vgl. Phaidros 249¢).>*

** Germania sollte das 1871 geeinte Deutschland verkérpern.

Peter Matussek: Der selbstbeztigliche Blick. Ein Merkmal des erinnernden Sehens und seine media-
len Metamorphosen. In: Zeitschrift fur Germanistik 3/1999, S. 639.
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In Wahrnehmung des fernen Ganzen, verdrangt Lorenz das Konkrete in der Nahe.*® Um
sein Ideal zu retten, schafft er sich eine Illusion: ,,Im kritischen Moment treten die Illusionen
in Kraft. Man webt und webt mit seiner Fantasie, damit schon bald ein neuer Schleier tber
das entblofite Gegenuber fallt“ (SCH 64), wie der Rufer sagt. Dass Lorenz Delia tatsachlich
auch als nackte, begehrenswerte Frau wahrgenommen hat, zeigt sich am Ende, als ihm ihr
Bild im Spiegel erscheint. Hier ist sie nackt, wie er sie sah, und nicht ,,in Ristung*, wie er sie
sehen wollte: ,,Im Spiegel erscheint DELIA nackt wie zu Beginn (...)* (SCH 67). Die Erscheinung
ist eine Externalisierung seines inneren Bildes, das sich im ersten Augenblick dauerhaft in
sein Gedachtnis eingebrannt hat. Der Anblick Delias verfolgt Lorenz seit dem ersten Moment
und sein Begehren stért und hindert ihn daran, Delia unverfanglich gegentberzutreten.
»Irgend etwas in mir, irgend etwas zwischen Hirn und Zunge dreht, was ich sagen will, im
letzten Augenblick noch einmal um!* (SCH 56) Der Konflikt in Lorenz ist bhnenwirksam
umgesetzt: Er ,teilt” sich in die aufgeregte Figur und in ihr verniunftiges Spiegelbild. In den
vom Begehren verursachten Gefuhlswirren sucht er nach Klarheit, mdchte mit Delia ,,ins
reine” (SCH 58) kommen und findet sie im korperlosen Spiegelbild am schénsten. Hier kann
er sie anhimmeln wie ein Kunstwerk, ohne von ihrer Kérperprasenz verwirrt zu werden. Er
kann die reizvolle Frau zum Uberirdischen, kérperlosen Engel verklaren:

LORENZ springt auf, zum Spiegel
Delia? ... Eben lag hier noch ihr Schein auf dem Kristall. Eben stand sie noch lebendig
auf dem glatten, kalten Glas. Seitenverkehrt erschien sie doppelt schon. Ein Engelsbild
(...) (SCH 62)
Nach Straufd besteht zwar die Mdglichkeit, dass das reine geistige und das begehrenswerte

reale Bild sich verbinden. In diesem Fall wird die Erblickte zur ,,Heiligen des Begehrens*:

Jede Frau kann zur Heiligen des Begehrens werden, wenn die Fliichtigkeit, mit der wir

sie erblickten, eine hochaufldsende, scharfumrissene Imagination hinterlafiit. (BL 103)
In dieser Beschreibung findet sich jenes Begehren, das sich wesentlich auf die Imagination
richtet: nicht auf die Frau in ihrer kdrperlicher Gegenwart, sondern auf das Bild, das sie beim
Betrachter hinterlasst. Es ist ein Verlangen nach der Unberihrbaren, nach dem stets Ent-
fernten in seiner Vollkommenheit. Das sexuelle Begehren, das als Einbruch der Realitat die
Vollkommenheit zerstéren wirde, wird darin eingebunden und aufgehoben. Auch wenn
mehrere Interpreten diese Textstelle aus Beginnlosigkeit als reine Erlauterung von SchlufRchor
sehen,® so driickt sie doch gerade das aus, was Lorenz nicht schafft. Denn er kann die Ver-

*® Die Blindheit des Versehens, die aus Wahrnehmung des plétzlich erscheinenden Ganzen entsteht,

schildert auch Thomas Oberender, jedoch mit der entgegengesetzten Annahme, dass das Ganze nur
,blind“ erfasst wird: ,,Im Versehen, das oft nur ein Detail der gréReren Zusammenhénge erfalit,
liegt ein Moment hochverdichteter Ganzheit verborgen, die sich blitzartig offenbart und die als sol-
che auf einen groReren Zusammenhang verweist — das ,,Ganze* eines Menschencharakters oder
Lebens zum Beispiel. Das Absolute vermittelt sich nach Botho Strauf in diesem Sinne versehentlich
oder blind.” (Oberender: Die Wiedererrichtung des Himmels, S. 85.)

Vgl. Bernhard Greiner: ,,Die Passage Uber ,Versehen‘ in Beginnlosigkeit enthdlt in nuce das Drama
SchluBchor: ,Jede Frau (...)".* (Greiner: ,,Beginnlosigkeit* — ,,Schluf3chor* — ,,Gleichgewicht*, S. 251 f.).
Vgl. auch Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 248 f, und Oberender: Die Wieder-
errichtung des Himmels, Anmerkung 14.
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bindung des Widersprichlichen seiner Wahrnehmung im Paradox der ,,Heiligen des Begeh-
rens“ nicht leisten. Das Versehen in SchluBchor bleibt also nicht nur wegen Delias abwehren-
der Haltung, sondern auch wegen Lorenz* Unféhigkeit, ideelles und kdrperliches Begehren
zu verbinden, hinter den Mdglichkeiten eines vollkommenen Augenblicks zurtick. Dennoch
gilt auch hier: Die Begierde wird entfacht im Moment der Anwesenheit des Abwesenden.*”
Die Vergegenwartigung des ldeals hat in dem Moment, in dem sie sich einstellt, bereits ihren
hochsten Grad erreicht. Jede ,,Auslegung wird (s)ie téten* (SCH 39).

Jede Begierde ist derart auf ein schnelles und gewaltiges Versehen zurtckzufihren.
Jede aufgenommene Liebesbeziehung ist dann aber auch der Beginn einer Entgegen-
wartigung. Das Versehen kédmpft mit allen Mitteln blinder Leidenschaft um seine
Selbsterhaltung, kdmpft gegen die aufkldrenden Tendenzen, die sich in der Liebes-
Geschichte zwangslaufig entfalten. (BL 104)
Legt man dieser Textstelle aus Beginnlosigkeit, wie Grieshop das tut, die Normalitat einer auf
Gegenseitigkeit basierenden Liebesbeziehung zugrunde, kann man nur zu dem Ergebnis
kommen: ,,In dieser Passage wird eine erstaunlich solipsistische Konzeption von Begehren
entwickelt. (...) Das Begehren des anderen spielt keine Rolle, nur die eigenen Projektionen
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und Imaginationen zahlen. Denn auch hier wird das Konzept der Selbstwahrnehmung
Uber das Medium des anderen wiederholt. Andreas Englhart gibt zwar Lorenz* Problem mit
der Korperlichkeit wieder: ,,Seine Vorstellung der perfekten Begegnung zwischen Mann und
Frau als Nicht-Bertihrung kann er nicht realisieren, er will den emergenten Moment wieder-
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holen, der dann doch etwas anderes war, als nur die Kreatur seines Bewuf3tseins. Einzu-
wenden ist jedoch, dass das Ideal der Begegnung gerade auf einen paradoxen Zustand zielt,

der in der Dialektik von Nahe und Ferne eine Beriihrung und Nicht-Berihrung zugleich ist.

Die Unbegreiflichkeit dieser Beziehungsform thematisiert Strauf3 in der nach rationalen Malf3-
stdben unerklarlichen Beziehung zwischen Lilly und Jacques Le Coeur in Das Gleichgewicht
noch ausfuhrlicher. Das Problem, welches auch in SchluRchor im Kontext der Kunst steht,
Iasst sich auf der &asthetischen Ebene der Realprésenz I6sen (s. Kapitel 5.2.2). Das wiederum
bedeutet, dass die Figuren nicht nur fiktive Subjekte, sondern zugleich die Verkdrperung
asthetischer Konzepte sind,*** welche ihre Wurzel in der Subjektivititsproblematik haben.

*® Die Verknuipfung von ,,Begehren* und ,,Augenblick* ist ein literarischer Topos: ,,Seit Charles Bau-

delaires Gedicht A une passante ist die gleichzeitige Verpflichtung des erotischen Blicks auf die
FlUchtigkeit und den Potentialis ein Topos in der literarischen Transformation des Begehrens.
(Willer: Botho Straul3, S. 106.)

Grieshop: Rhetorik des Augenblicks, S. 205.

Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 253.

Vgl. Helga Kaufien, dass Figuren zum Teil ,,ganze poetologische Konzepte* verkorpern. (Helga
KauRen: Obskure Text-Gestalten. Figuren ,sakraler Poetik* in ,,Angelas Kleider*. In: Heinz Ludwig
Arnold (Hg.): Botho StrauR. Text + Kritik, Heft 81, Miinchen 1998 S. 100.)
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4.3 Wechsel ins Paradigma der Undurchschaubarkeit

Bereits in Besucher wurden die Lige und das Als-ob der Schauspielkunst thematisiert. In
SchluBchor tritt die nicht zu fassende Wahrheit in der Kategorie der Tauschung in Erschei-
nung. Im ersten Akt war es der Selbstbetrug der Gesellschaft und der Betrug zwischen Mann
und Frau; im zweiten Akt die Illusionsbildung, die beim Blick des Mannes auf die Frau
einsetzt. Im dritten Akt wird das Thema nun mit der Deutschlandfrage verknupft: die Off-
nung der Grenze, die vielleicht nur ein ,,Versehen* (SCH 73) ist, die Wiedervereinigung, die
sich statt eines Morgensterns vielleicht doch nur als Abendstern und damit als scheinbar
Neues erweist (vgl. SCH 89), der Ruf ,Valmy*“ (SCH 86) und die Vermutung der neuen
Epoche, was in Goethes Text die Aufmunterung nach der verlorenen Schlacht ist. Das Thema
Lige und Tauschung (Kapitel 4.3.2) steigert sich im Laufe des Dramas und findet seinen
Hohepunkt in der Figur der Anita und hier wiederum in der mythisch dichten und zentralen
Adlerszene, welche den eindrucksvollen Schlussakkord des Theaterstiicks bildet. ,,Wie ich
dich tduschen konnte!* (SCH 98) lautet Anitas letzter Triumph Uber den deutschen Adler.
Als neues deutsches Symbol ruft sie den undurchdringlichen Wald aus. Das alte Deutsch-
land, wie es im Mythos ,,Vaterland* erhalten blieb (Kapitel 4.3.1), wird endgultig abgelost.

4.3.1 Die Welt der Vater

Die Figur Anita weist zwei unterschiedliche historische Aspekte Deutschlands auf: Zum
einen ist sie eine 1944 geborene Frau ,,in ihren spéten Vierzigern® (SCH 71), also ungeféahr so
alt wie die Bundesrepublik Deutschland. Damit gehdort sie, wenn man eine Redewendung
aus Aufstand gegen die sekundéare Welt wahlt, der sekundéaren Epoche an. Zum anderen wid-
met sie sich aber ganz dem Leben ihres 1944 als Widerstandler erschossenen Vaters, den
StrauR als Mitglied des christlich-konservativen Kreisauer Kreises darstellt.*** Anita ist Ge-
genwart ohne Mythos und Mythos ohne Gegenwart. Die Figurenkonzeption weist somit
erneut die Struktur zweier Gegensatze auf, zwischen denen die Mitte fehlt. Auch die Tat-
sache, dass ihr Vater starb, als sie geboren wurde, verdeutlicht die Unverbundenheit beider
Epochen, die in Anita keineswegs gleich gewichtet sind. Mehr als alles andere sind in ihr
eine Liebe zu Vaterland und Patriotismus gegenwartig, wie sie nach 1945 nicht mehr mog-
lich sind und auch damals eine extreme Form bezeichneten.

2 Nach dem missgliickten Bombenattentat auf Hitler am 20. Juli 1944 folgte eine Reihe von Prozessen

und Todesurteilen, bei denen unter anderem zahlreiche Mitglieder des Kreisauer Kreises hingerich-
tet wurden. (Vgl. Werner Conze und Volker Hentschel (Hg.): Ploetz. Deutsche Geschichte. Epochen
und Daten. Darmstadt 1998, S. 281.) Der Kreisauer Kreis ist historisch, jedoch ist die Figur Hans
Ulrich von Schastorf fiktional. ,,Die Figuren sind Fiktion, wenn auch angeregt durch persénliche
Begegnungen, die Tageblicher von Horst Lange, Reck Malleczewen, den leidenschaftlichen politi-
schen Anachronismus eines Rudolf Borchardt (der Ubrigens tatsachlich seine politische Hoffnung
gegen Hitler zeitweise mit Rupprecht von Bayern verband).* (Strauf3: Auge und Augenblick, S. 16.)
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4.3.1.1 Verhinderte Vaterlandsliebe

Anita tragt nach Aussage des Autors ein ,,seltsame(s) Seelenerbe* von ihrem ,,kénigstreuen*
Vater in sich. StrauR entwirft mit ihr eine Figur, die innerhalb des Antifaschismus ein
~romantisch-ultrakonservative(s)*“ Extrem darstelle. So schreibt er tber Schlu3chor in einem
offentlichen Brief in Die Zeit:

Sehr verehrte Grafin DOnhoff,

nun schreibe ich diese sonderbaren Stticke, in denen nichts Klar ist, die Unschérfe selbst

der Held, wie es meiner Meinung nach gar nicht anders sein kann, will man der

Schwankungsbreite des Realen, einschlieBlich Gesinnung, Gesittung, Gefahl, nur

annahernd Wahrnehmungsgerechtigkeit widerfahren lassen. (...)

Es geht freilich in ,,SchluZchor* nirgends um den engeren Kreis der Stauffenberg-Leute,

vielmehr um einen &uReren Rand, um die romantisch-ultrakonservativen Brechungen

dieses ja ziemlich diffusen und weitlaufigen Spektrums des Anti-Hitlerismus. Und

diese Brechung wird um ein weiteres Mal gesplittert durch das seltsame Seelenerbe, das

die Tochter, eine Frau von heute, wenn auch ein spates Madchen, von ihrem

»Konigstreuen* Vater Ubernimmt. (...)

Dies erscheint uns demokratischen Besserwissern heute alles sehr verschroben und

maéarchenhaft, ist aber als eine Substanz, eine Leiden-schaft und ein Gewicht des

Deutschen zumindest in der Literatur, mit der wir ja leben wollen, immer wieder

gegenwartig.“**
Der Autor treibt auch in diesem Drama seine Figuren an Grenzen. In Anita pflanze sich ein
extrem konservativer Teil der deutschen Seele fort, den Straul fir immer noch gegenwartig
halt. Den anderen Pol des Anti-Hitler-Deutschlands bildet die linkskritische Haltung, die
dem rechtskonservativen Widerstand skeptisch begegnet. Diese Position ist in die Figur
Patrick® eingegangen. Als Gegenspieler Anitas sagt er: ,,Ich will es Ihnen nicht verhehlen:
zu meinen Favoriten zahlt Ihr Vater nicht. Die konservative Verschwoérung von Junkern und
Groligrundbesitzern war nie mein Steckenpferd.” (SCH 92) Mit Anita und Patrick spannt
StrauB3 die ,,Schwankungsbreite” deutschen Empfindens auf, wobei er insbesondere auf die
offentlich kaum diskutierte romantisch-leidenschaftliche Variante hinweist. Diese sei
»zumindest in der Literatur* gegenwartig. Damit verwendet Straul} eine Formulierung, die
den Begriff des Mythos — der in seiner Grundbedeutung Erzéhlung heil3t — umschreibt. Anita
lebt aus den Bichern ihres Vaters. ,,Schon als Zwanzigjahrige hat sie sich tagelang in die
Bibliothek ihres Vaters eingeschlossen, und was sie in den Blichern angestrichen hat, das hat
sie bis heute auch behalten!” (SCH 73). Sie hat gerade das Tagesbuch ihres Vaters Hans
Ulrich von Schastorf herausgegeben und die Ereignisse sind ihr prasent ,,als sei es gestern
gewesen* (SCH 85). Die Intensitat ihres Erlebens, des Nachempfindens der Leiden ihres
Vaters, geht hin bis zu Audition und Halluzination.

ANITA

Es weint doch hier irgendwo ein Mensch ... nein?

Ich hér’s doch weinen in der Nahe ... Psst! (ebd.)
In Anita ist rechtskonservative Vaterlandsliebe als Mythos lebendig. In der Realitat war ihr
der Kontakt zu vaterlandisch heroischem Denken verwehrt. Das zeigt ihre Familienge-
schichte: Als Anitas Vater kurz nach ihrer Geburt erschossen wurde, hat ihre Mutter —
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StrauR: Auge und Augenblick, S. 16.
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sinnbildlich fur das neue, demokratische Deutschland — die Bricken hinter sich abgebro-
chen, 1945 gleich wieder geheiratet und somit einen neuen Zeitabschnitt begonnen. Den
zweiten Ehemann hat Anita nie als ihren Vater akzeptiert: Ihre Herkunftsgeschichte hat sie
verloren, die neue nicht angenommen. Sie hangt im vater- und geschichtslosen Raum. Strauf3
drickt dies im Bild der zu Nazideutschland abgebrochenen Briicke aus:

PATRICK

(...)

Sie erscheinen mir wie der Pfeiler einer langst gesprengten Bricke, der abgebrochen,

schroff am Ufer stehenblieb. Sie erinnern noch an eine Briicke, aber mehr noch erinnern

Sie an die Zerstorung. (...) (SCH 91)
Anita ist als Sinnbild fiir den ,,Mythos Vaterland* ein Solitar geblieben, der im Deutschland
der Gegenwart ausgeschlossen blieb. Sie ist auch als private Person ,,unverbunden*: Sie wird
als ,,spate(s) Madchen* (SCH 85) beschrieben, lebt mit fast 50 Jahren immer noch bei der
Mutter, hat keinen Mann, keine Kinder, keine Freunde. Eine mdgliche Heirat im Ausland

kam nicht zustande:

DIE MUTTER

Woas wissen Sie denn, was sie durchgemacht hat? Sie hat ein Jahr in Cordoba gearbeitet

und war mit einem Anwalt dort verlobt, ein Jahr in Spanien nur gelitten, sie tut doch

nichts, sie hat bloR3 Liebeskummer (...). (SCH 82)
Anita ist ,,die Sorte Aneck-Frau* (SCH 81), die keiner haben will, so wie kein (oder zumin-
dest kein linksliberaler) Deutscher nach 1945 etwas mit konservativem Patriotismus zu tun
haben mdochte. Der Liebeskummer Anitas griindet in ihrer abgewiesenen Vaterlandsliebe.
Straul3 entwirft in Schlufchor eine Situation, welche die emotionale Schwierigkeit der Deut-
schen mit ihrem Heimatland aufzeigt (s. Kapitel 2.2.1). Die Subjektivitatsproblematik knupft
damit an die von Max in Besucher an, dessen Identitat aufgrund der Teilung Deutschlands
gebrochen war. Mit der Wiedervereinigung ist die nationale Identitat zwar gegeben, jedoch
erweist sich die emotionale Identifikation mit dem Land als unmdglich. Der ,Liebes-
kummer*, der nur einer konservativ-romantischen Gruppe zugeordnet wird, ist insofern
auch auf jedes Subjekt beziehbar, als er Teil einer kollektiven Gefiihlslage ist, welche der
Mythos Deutschland an sich bindet. Die patriotische Haltung, die aus Anita spricht, ist ver-
fanglich und wird wohl deshalb zweifach von einer eventuellen ldentifizierung mit neuem
Nazismus distanziert: Erstens war (die Kunstfigur) Ulrich von Schastorf Hitlergegner, zwei-
tens hat die Figur Anita den Charakter eines historischen Zitats. Dennoch ist deutlich
erkennbar, dass Schlufichor hier das aufgeklarte Deutschland mit einem unaufgeklarten
Problem konfrontiert.
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4.3.1.2 Mythos ,,Landesvater*

Neben dem Mythos ,,Vaterland* greift SchlufRchor auch den Mythos ,,Landesvater auf, wel-
cher mit dem Entwurf eines kulturellen Wechsels verbunden ist. Ganz auf der Linie des hef-
tig kritisierten Bocksgesang wird eine Lebensauffassung in Demut und Unterordnung propa-
giert. Anita ist getrieben von der Sehnsucht und dem Glauben an die Existenz einer schut-
zenden, ,,heilenden* Autoritat. Die ultrakonservative Haltung wird bis zur rlckwartsge-
wandten Sehnsucht nach einem Kénig ausgestaltet:

ANITA
Was wissen Sie vom Fursten, als er noch First gewesen ist? Was wissen Sie von
Kraften, die einmal gut und heilsam waren, bevor sie am Kdérper der modernen Welt zu
Ublen Geschwiren aufquollen. Gehorsam, Glaube, Demut, Dienen. Kénige berUhrten
bloR mit ihrem Finger den Aussatzigen und heilten ihn. (SCH 92)
Waéhrend in SchluBchor die Forderung nach ,,Demut®, ,,Gehorsam* und ,,Dienen* durch eine
Entriickung in die Vergangenheit entscharft ist, tritt sie im Bocksgesang mit aktuellem An-

spruch auf, der zu Recht Kritiker auf den Plan rief:

Der Rechte hofft hingegen auf einen tiefgreifenden, unter den Gefahren geborenen

Sinneswechsel, auf die endgultige Verabschiedung eines nun hundertjahrigen ,,devo-

tionsfeindlichen Kulturbegriffs“ (Hugo Ball), der im Gefolge Nietzsches unseren geis-

tigen Lebensraum mit unzéhligen Spottern, Atheisten und frivolen Insurgenten tber-

volkert und eine eigene bigotte Frommigkeit des Politischen, des Kritischen und All-

Bestreitbaren geschaffen hat. (BG 64)
Hierin geht die Strauf3sche Kritik am Sekundaren, im Sinne des Aufstands gegen die sekundare
Welt, und kritisch Zersetzenden ein, die in Kapitel 2.2 ausgefuhrt wurde. Der Mensch soll
sich danach etwas Hoherem unterstellen, als er selbst ist. Die Unterwirfigkeit und Kritik-
losigkeit, die der ,,Rechte* hier erhofft, wiirden einen schlimmen Ruckfall hinter die entwi-
ckelte Verstandeskultur bedeuten und der Untertanen-Mentalitat wieder Einzug gewahren.
Die ,,Gefahren®, unter denen dieser Sinneswechsel sich vollziehen solle, sind wohl die eines

neuen Faschismus.

In Schlufchor erscheint die Untertanen-Fiktion als rtickwartsgewandtes Hoffen auf Konige.
Die heilsamen Kréfte, die sie gehabt haben sollen, verweisen auf eine weitere Aussage aus
dem Bocksgesang, wonach der Herrscher ein Opfer-Ritual auf sich 1adt und damit wie ein
Stindenbock die Gemeinschaft von archaischen Ubeln befreit. Der Stindenbock

sammelt den einmutigen Hal? aller in sich auf, um die Gemeinschaft davon zu befreien.

Er ist ein metabolisches GefaR. Anderswo Ubernimmt diese Dynamik des Heils der

Stammesherrscher, der Kénig: Er inkorporiert die Macht der Finsternis, zieht alles Ubel

auf sich, um es dann in Stabilitdt und Fruchtbarkeit zu wandeln. Der Herrscher

Ubernimmt die Funktion des kultischen Opfers. (BG 76)
Die ,,Krafte*, die Anita als einst ,,gut und heilsam* nennt, sind demnach die archaischen
Regungen, die sich in Tétung des Stindenbocks entluden und so die Gemeinschaft in immer
wiederkehrenden Zyklen von Hass befreien. Wahrend es in der Opferung des Stindenbocks
einen Toten gibt, ist mit dem Herrscher als ,,metabolisches GefaR* eine unblutige Variante

vorgeschlagen, in der sich negative in positive Energie verwandelt. Hass und Gewalt, die
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kein gesellschaftlich akzeptables Ventil finden, wirden demnach nicht zu ,,Geschwuiren®,
sondern gesellschaftlich integriert und ,,metabolisch* ins Positive gewendet. Anita selbst ist
das beste Beispiel fur die aufgestaute, negative und dem Menschen seit Urzeiten innewoh-
nende Gefuhlsgewalt: Der Zorn, der keine Erlosung findet, ist ihre herausragendste Cha-
raktereigenschaft. ,,URSULA Sie ist immerzu erzirnt, pausenlos, auch wenn sie gerade mal
still sitzt und scheinbar zuhort, immer irgendwie erzirnt. (SCH 82) Die rlickwartsgewandte
Utopie von den Koénigen klingt wie der Ruf einer politischen Rechten nach einer starken
Autoritéat.

4.3.1.3 Der Adler als Symbol der Einheit

Als sich mit Patrick auch der Letzte auf die StraRe begibt, um mit den jubelnden Menschen
die Offnung der Mauer zu feiern und das historische Ereignis zu erleben, bleibt Anita allein
zurtck. Nur sie, der Sonderling in der Gegenwart, bleibt auBerhalb des aktuellen Zeitge-
schehens. Anita agiert auf einer anderen Ebene: Fur sie ist nicht die Wiedervereinigung der
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geteilten Nation relevant, sondern die Frage nach dem unteilbaren ,,Volk*“*™" — ein Begriff,
der nach dem Rassismus der NS-Zeit schwer belastet, in diesem Falle aber wohl doch der
treffende ist, um zwischen einer nach politisch festgelegten Grenzen und einer auf
stammesgeschichtlicher Abstammung basierenden Zusammengehdrigkeit zu differenzieren.
315

Der Adler verkoérpert diese stammesgeschichtliche, politisch unteilbare Einheit.
Anita im Anblick des Adlers:

So sagt

Damit hast du schon bei mir gewonnen, dal du nichts ausziehen mufit. Dal} du so
schoén bist, wie du aussiehst. Stolz in einem Stick. Nichts darunter, nichts dahinter.
Federkleid vom Schadel bis zum Lauf. Mmmbh: gute Lésung! (SCH 95)*°

Die Beheimatung in einem ,,Volk* kdnnte die von Anita ersehnte Heilung bringen.
Wie selbstlos kann ein groBer Vogel sein, wie schitzend sich um einen Menschen

sorgen! Du kdnntest mich ndhren, statt zu kropfen, kdonntest mich leiten, statt zu
rupfen. (SCH 97)

% zur I1deologisierung des Begriffes ,,Volk“ in der deutschen Geschichte vgl. Johannes Willms: Die

deutsche Krankheit. Eine kurze Geschichte der Gegenwart. Minchen/Wien 2001, S. 30 ff.

Der Adler wird in der Forschungsliteratur meist als ,,schlaffer Bundesadler gedeutet, der den Zu-
stand der Bundesrepublik widerspiegelt. Auch Steffen Damm sieht den Adler auf der Ebene des de-
mokratischen Bundesstaates und wagt die Interpretation, dass der Tod des Vogels als ,,Pladoyer fur
die Notschlachtung der Republik* (Damm: Arch&ologie der Zeit, S. 139) gelesen werden kdnne.

Laura Sormani hingegen interpretiert den Adler als Allegorie der Nation, die auf der Buhne ,real-
prasent” werden solle und leitet aus dem Dramenverlauf ab, dass eine ,,positive Vorstellung der
Nation fehlt”“ (Sormani: Semiotik und Hermeneutik, S. 307 f.)

315

316



4 SchluRchor 139

4.3.2 Die Luge von der Einheit

Die Sphéare deutscher Mythen wird in SchluRchor durch eine Welt von Ligen und Tau-
schungen konterkariert. Das Drama relativiert dadurch die ultrakonservativen Vorstel-
lungen, die es experimentell durchspielt. Am Ende, als Ausblick auf das wiedervereinigte
Deutschland, steht gerade nicht ein wiedererstarkter Adler, sondern der Wald, der kein Mo-
tiv romantischer Verzauberung mehr ist, sondern ein Symbol fur die Zentrumslosigkeit und
Undurchdringlichkeit der Lebenswelt.

4.3.2.1 Die lllusion vom Einzigen

Schon zu Beginn des Dramas gibt die Feuerland-Episode einen Hinweis darauf, dass Anita
Illusion und Wirklichkeit nicht auseinander halten kann. Sie will sich mit Ursula Gber das
ferne Land unterhalten. Angeblich war sie — wie die Mutter sagt — ,,selbst vor Monaten erst
dort und waére sehr daran interessiert, mit jemandem ihre Reiseeindriicke auszutauschen*
(SCH 72). Doch Anita gibt nur Lexikon-Wissen zum Besten.

ANITA

In Feuerland kein Monat frostfrei dort. Sie wissen: es hei3t Feuerland, weil Magellan,
als er die Meeresenge durchfuhr, die spater nach ihm benannt wurde, die Feuer der
Indianer Tag und Nacht brennen sah. (SCH 75)

Ursula durchschaut, dass ihr etwas vorgemacht wird: ,,Wissen Sie, was ich glaube: Sie sind
in Ihrem Leben nie auf Feuerland gewesen!* (SCH 78) Anita antwortet mit einem ,,Ach?*
(SCH 79), womit sie sich selbst zu fragen scheint, ob ihre Erzéahlung einer wirklichen oder
nur einer Leseerfahrung entspringt. Um Vater und Vaterland lieben zu kénnen, manipuliert
sie die historischen Tatsachen. Doch der Geschichtswissenschaftler Patrick konfrontiert sie
damit, dass ihr Vater, den sie als ,,Patrioten im Widerstand* (SCH 93) darstellt, kein patrio-
tischer Held, sondern nur ein Frauenheld war. In diesem Moment bricht Anitas Zorn durch:

PATRICK

(...) Aber, nicht wahr, an keiner einzigen Stelle lassen Sie zu, dal seine Frauen-
geschichten bekannt werden. Dabei wissen wir aus zahllosen Briefen langst, daR sich
seine subversive Tatigkeit im wesentlichen darauf beschrankte, einigen oberen NS-
Chargen Horner aufzusetzen. Wollte er vielleicht durch Liebeskummer die Fuhrung
demoralisieren.

ANITA steht auf und schlagt PATRICK ins Gesicht

Du schiefes kaltes dreckiges Schméhmaul ...

PATRICK

Beruhigen Sie sich ...

ANITA

Schwein!

PATRICK

Es gibt Beweise genug, dal3 Ihr Vater auch sein Leben in der Folge einer dieser zweifel-
haften Affaren verlor ...

ANITA

Wagen Sie kein Wort mehr: ich reifle Ihnen die Scherbe durch die Visage! (SCH 93 f.)

Die Heftigkeit von Anitas Reaktion zeigt, dass Patricks Vorwurf die Grundpfeiler ihres
Lugengebaudes ins Wanken bringt. Denn immer wieder betont sie und wirft sie ihrer Mutter
vor, dass der Vater sie wahrhaft und einzig geliebt habe, aber die Mutter ihn verlassen habe.
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ANITA

(...) Und: wen traf er zu Hause an, als er plotzlich und unerwartet zuriickkehrte?
Erinnerst du dich, Mutter? Du hattest Besuch. Es war ein - ehemals - guter Freund des
Vaters. Ein guter Freund der ganzen Familie, nicht wahr? Seltsam nur, was dazu im
Tagebuch zu finden ist. Nur eine einzige Zeile: ,Meine Getreue - meine einzig Geliebte:
verloren® (...) Frau Rossammer: erinnern Sie sich! Flr scheinheilige Ausreden sind die
Jahre jetzt zu spat. (...) (SCH 84)

Anita, die ihrer Mutter eine Art Prozess wegen Liebes-Hochverrats macht, baut ihre Argu-
mentation auf dem einen Satz ihres Vaters auf: ,,Meine einzig Geliebte - verloren!* (ebd. und
SCH 85), was ihr die Mutter auch vorhalt: ,,Du klammerst dich an eine einzige Zeile im Tage-
buch (...).“ (SCH 85)

Indem Patrick Anitas Argumentation aushebelt, verkehren sich die Seiten: aus der wahr-
haften, romantischen Liebe wird das Verhaltnis mit vielen. Die ,,einzig Geliebte* gibt es
nicht, das Einzige erweist sich als Luge und das oberflachliche Viele als Wahrheit. Sogar der
Tod ihres Vaters war vermutlich kein heldenhaft patriotischer, sondern geschah ,,in der Fol-
ge einer dieser zweifelhaften Affaren* (SCH 94). Anita hatte sich mit ihrer Mythenbildung
das groRartig Einzige schaffen wollen und wurde in das Lebensmodell der oberflachlichen,
netzartigen Verweisungen zurtickgeworfen. Nach dieser Zuspitzung der Lage, nach der
Anita sozusagen vor dem Scherbenhaufen all ihrer Anstrengungen sitzt, zerfallt ihr auch das
Vaterbild in einen langst vermodernden Leichnam. Dieser 16st sich in der netzartigen
Struktur der Flechten auf:

ANITA allein
Ja ... ja ... ich hore dein verfaultes Kreischen, ja. Ich seh dein aschgriines Auge. Die
schlaffen Speichelfaden hédngen aus dem eitrigen Mund. Die schwarzen Zéhne seh ich,
den Moosbefall in deinem Rachen ... und deine Wangen, bedeckt mit tausendjéhrigen
Flechten, die wiederum ein Wachstum sind aus einer Erde von zerfallenen Gesichtern.
(SCH 94)
Der Versuch, in romantisch-konservativer Haltung ein Vaterlandsbild zu bewahren, wird
damit als historisch unhaltbar erwiesen, wie ein Kartenhaus zum Einsturz gebracht und der

Netzstruktur der gegenwartigen Gesellschaft angeglichen.

4.3.2.2 Reine Oberflachlichkeit

In der abschliefenden Auseinandersetzung mit dem Adler ist nun auch Anita in ihrer
wahren Struktur entdeckt. Statt eines Personlichkeitskerns, der nach einem Einheitsmodell
vorhanden sein musste, verkorpert sie die Auflésung in eine unendliche Oberflache: ,,Denn
ich bin Wasche, Wasche durch und durch, tberall Wasche.” (SCH 97) Die reine, verwirrende
Oberflachlichkeit entspricht Strauf3* Modell von der gegenwartigen Gesellschaft. Auf der
Blhne, im Zweikampf Anitas mit dem Adler, ringt dieses neue Modell mit dem vom Adler
verkdrperten alten Einheitsmodell. Hier kehrt die Gegenuberstellung aus Besucher wieder, in
der fur die alte Ordnung ein Konig stand, der das Zentrum bildete, und fur die neue Unord-
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nung die Vase, die nur mit gleichmaRigem Wasser gefullt ist. In Schluf3chor ist es nun statt
Wasser ein undurchdringliches Gewirr von Tuchern und Kleidern, in denen keine Menschen
mehr stecken. Ein Szenario so bedrohlich, wie ein Weltuntergang:

Aber ... horst du es? In der Luft: das Dréhnen und das Flattern? Die vielen Rdocke, die
dichten Tucher und Gewander ... die Kleider, in denen kein Bein, kein Oberleib mehr
steckt? Sieh nur: wie der Himmel schwarz von brausenden Kleidern wird! (SCH 97)
Der Adler als Symbol der alten Ordnung und des Patriotismus wird gegen diese neue un-
durchsichtige, unbegreifliche Struktur nicht ankommen. Das jetzige System ist gegen jeden
Angriff gefeit und wiirde sich geradezu héhnisch Uber alte ehrenhafte Versuche erheben:

Du fluggewordenes Erz. Alt und grau und machtlos. Wie ich dich tduschen konnte!

Denn ich bin Wasche, Wasche durch und durch, tberall Wasche. Unmdéglich, mich bis

auf meine Haut zu treffen. Unmdglich mich beinschrotig zu schlagen, mich zu rupfen

und zu kropfen, ohne dabei an Garnen, Zwirnen, Filzen zu ersticken. Ist das nicht

wunderbar? (SCH 97)
Nicht einmal ein Schwert kénnte das Wirrwarr durchdringen, das nach allen Seiten aus-
weicht und keinen Kern hat, der zu fassen ware. Damit beantwortet Straul? auch die zur Zeit
der Wiedervereinigung diskutierte Frage, wie machtig Deutschland wieder werden diirfe,
mit der Aussage, dass die Struktur, die es nach dem Krieg gewonnen hat, kein Wiederer-
starken nach altem Muster erwarten lasse. Nachdem mit dem Adler das alte Symbol der
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Macht und Stéarke vernichtet ist,”" verkiindet Anita als letzte Worte des Dramas und des
Aktes, der ,,Von nun an“ Uberschrieben ist, das deutsche Symbol, das kinftig Gultigkeit
haben wird: ,,Wald ... Wald ... Wald ...Wald ... (SCH 98) Damit ist nun nicht mehr die
zauberhafte romantische Seite des Waldes gemeint, sondern dessen Undurchdringlichkeit,
Unubersichtlichkeit und labyrinthhafte Wege. Hier, Baum fiir Baum, gibt es die endlosen
Wiederholungen, die ,,endlose Prolongation“ (BG 66), die Strauf im Bocksgesang am Gegen-
wartigen Kritisiert und die Anitas Wortlaut ausdrtickt. Sie spricht, als ob ihre vier Worte ein
beliebiger Ausschnitt aus einer unendlichen Kette des Signifikanten ,,Wald* ware, ohne
Anfang und ohne Ende. An der gescheiterten Vereinigung von Anita und dem Adler, die
eine Unmaoglichkeit der Rickkehr zu ,,volkischer® Einheit bedeutet, zeigt sich, welch end-
gultigen Bruch die NS-Vergangenheit fur ein mythisches Selbstverstdandnis der Deutschen
gebracht hat. Deutschland wird, so ist die Symbolik deutbar, nach der Wiedervereinigung
eine Nation, aber nicht mehr Einheit mit Herz und Zentrum werden.

In der einheitlichen Flache hat auch die Oben-unten-Metaphorik von Himmel und Erde ein
Ende, in welcher sich die Schlusspassage des Dramas ebenfalls lesen lasst: Anita lebt in einer
Frauenwelt, ohne Vater, ohne Brider, ohne Mann, nur mit ihrer alten Mutter. Sie ist also
eindeutig dem Prinzip Erde zuzuordnen. lhr verstorbener Vater steht in Anitas Augen flr

*" Herbert Grieshop, der fiir den Adler wie auch den Chor mehrere Lesarten anbietet, leitet aus einer

Textstelle in Niemand anderes ab: ,,Anitas Wunsch, vom Greif ,Geschlagen, gerupft und gekropft
(SCH 95) zu werden, erféhrt (...) eine weitere Lesart. Es ist der — scheiternde Versuch, einen ,Schatz
der Erinnerung, der im Kontext der deutschen Geschichte eben immer auch eine Last ist, loszuwer-
den.” (Grieshop: Rhetorik des Augenblicks, S. 222 f.)
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Geist, da er eine Bibliothek hinterlassen hat, fur Ideale und in seiner Religiositat fur die Hin-
wendung zu Gott. Er ist eindeutig dem Prinzip Himmel zuzuordnen. Als ,,Kénig der Lufte*
verkorpert der Adler das Element des Himmels. Anita will, dass er sich mit der Erde ver-
bindet (,,An die Erde mit dir!“ SCH 96) bzw. sich mit ihr selbst vereinigt.**®* Doch dafiir muss
sie den Adler erst aufstacheln, den Widerstreit der Krafte wieder erwecken. Statt der Verei-
nigung, die das Weltenende Ragnartk bedeuten wirde, kommt es aber nur zum Kampf, bei
dem Anita dem Vogel den Fang abschneidet — so dass sie flr immer auf der Erde bleibt und
sich nicht von ihm in den Himmel holen lasst wie Hraswelg das schon wollte. Und der Vogel
- ohne Krallen — findet keinen Halt mehr auf der Erde. Statt Liebe und Vereinigung gibt es
nur einen blutigen Kampf und ewige Trennung. Es bleibt die weite Flache zwischen Himmel
und Erde. In Der junge Mann appellierte der Erzéhler, diesen Zustand anzuerkennen:

Trauern wir also nicht langer der verschollenen Tiefe, der verfluchtigten Hohe nach.
Die komplexe Flache zu erfahren ist keine mindere Leistung des menschlichen Geistes
als seine Ausdehnung zu den Mittern nach unten und dem Vater nach oben. (DJM 204)

4.3.2.3 Die Illusion von der Veranderung

Kritisch sind auch die Aussagen zur Wiedervereinigung. Zwar werden aus Sicht des
Historikers Patrick mit den Wiedervereinigungsfeiern ,,die letzten Damonen der Nachkriegs-
zeit aus dem Land getrieben* (SCH 90) und somit ein neuer Zeitabschnitt eingeldutet. Doch
schon der euphorische Deutschlandruf enthélt eine ironische Note.

DER RUFER
Deutschland! Das ist Geschichte, sage ich, hier und heute, sage ich, Valmy, sage ich,
Goethe! (SCH 86)

Ironisch sind die Worte deshalb, weil in Goethes Original die epochalen Worte als Aufmun-
terung an die schlecht gelaunte Armee gedacht sind, die sich im Stellungskampf aufreibt.

Noch am Morgen hatte man nicht anders gedacht, als die samtlichen Franzosen
anzuspieBen und aufzuspeisen, ja mich selbst hatte das unbedingte Vertrauen auf ein
solches Heer, auf den Herzog von Braunschweig zur Teilnahme an dieser gefahrlichen
Expedition gelockt; nun aber ging jeder vor sich hin, man sah sich nicht an, oder wenn
es geschah, so war es um zu fluchen oder zu verwiinschen. Wir hatten, eben als es
Nacht werden wollte, zuféllig einen Kreis geschlossen, in dessen Mitte nicht einmal wie

%® Bernhard Greiner ist der Ansicht, im ,,Spiel der Vereinigung* zwischen Adler und Anita ,,ist der

Mythos von der Begattung des Zeus in Adlergestalt mit Europa (die er als Stier entflihrt hat) beru-
fen* (Greiner: Die Komddie, S. 470). Dabei sei die ,,Doppelmythe* Strukturprinzip in Strauf3*
Stlcken. Dabei werde stehts einem entgrenzenden dionysischen einer auf klare Ordnung bedachter,
anderer Mythos an die Seite gestellt (ebd., S. 470 f.). Der Ubertritt zwischen beiden sei das Ziel.
Andreas Englhart interpretiert monoperspektivisch, dass mit dem Adler der Mythos wiederbelebt
und in die Welt geholt werden soll. Er Iasst dabei aulier Acht, dass der Adler/Mythos auf ein in
Anita verkodrpertes gegensatzliches Prinzip sté3t. Er wird nicht nur gelockt, sondern getduscht und
getotet. ,,Anita lockt das Wappentier als Mythos, um es aus seiner einseitigen Erstarrung wieder zur
,Realprasenz‘ (AW 310) zu animieren. Das Doppelbild als das positive Bild hinter dem negativen
Bild will Anita durch die Befreiung enthtllen. Nicht nur erstarrter mythischer Text soll der Adler
sein, sondern auch als Anwesendes, als Ereignis wirken. Der Mythos soll ,auf den Boden gebrannt*
in der Welt des Textes, in der ,Realitat’ wirken. Anita will den g6ttlichen Funken, der im emer-
genten Moment der Wiedervereinigung durch das Nationale als Ereignis entsteht, dauerhaft in die
Welt holen.” (Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes: S. 265.)
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gewdhnlich ein Feuer konnte angeziindet werden, die meisten schwiegen, einige spra-

chen, und es fehlte doch eigentlich einem jeden Besinnung und Urteil. Endlich rief man

mich auf, was ich dazu denke, denn ich hatte die Schar gewthnlich mit kurzen Spru-

chen erheitert und erquickt; diesmal sagte ich: »Von hier und heute geht eine neue

Epoche der Weltgeschichte aus, und ihr kénnt sagen, ihr seid dabei gewesen.«**
Ahnlich wie in Goethes Worten der suggerierte Aufbruch eher ein Riickzug ist, da die
Preuf’en bei der Kanonade unterliegen, sieht ,,Der Leser“ mit der neuen Epoche einen
»Abend* anbrechen, also etwas, das einen Entwicklungszyklus beendet, und nicht etwas,
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das einen gloriosen Aufbruch verheil3t.” Er vermutet Tauschung und Blendung anstatt des

Beginns einer Erfullungszeit:

DER LESER schliefit das Buch

Auf Seite vierhundertvierzig! Da mach ich mir ein historisches Eselsohr. Die Epoche hat

im ,Siebenké&s‘ gewechselt, kurz nach dem Fest der Sanftmut, wo es gerade hiel3: ,Und

so werden alle Abendsterne dieses Lebens einmal als Morgensterne wieder vor uns

treten. Nun gut, sehen wir uns das neueste Blendwerk an da drauf3en, wenn Venus den

Deutschen einen Abend fir einen Morgen vormacht! (SCH 89)
Da Venus, sowohl Abend- als auch Morgenstern genannt wird, fallen der Morgen, der den
Menschen vorgemacht wird, und der Abend, der es vielleicht ist, wieder in eins. Das Un-
unterscheidbare absorbiert das aufierordentliche geschichtliche Ereignis. Der scheinbare

Aufbruch ins Neue wird sich als ,,Aufbruch ins Bestehende* (AW 39) erweisen.

4.4 Fazit

Die Subjektivitatsproblematik wird in SchluBchor zunachst unter einem kultur- und
gesellschaftskritischen Aspekt formuliert. Wahrend in Besucher der ,,unergrindlich flache*
(BS 49) Mensch dies aufgrund der nur materiell orientierten Gesellschaft ist, nimmt Strauf}
nun die Medienkultur ins Visier. In dieser werde zwar mit einer Bilderflut der Anschein von
umfassender Realitatsdarstellung erweckt, doch das Gezeigte ist oberflachlich. Wer dieser
Medienkultur verhaftet ist, bleibt ,,blind* fur sich selbst. Die Reflexion auf die tieferen an-
thropologischen Schichten sei mit der Auseinandersetzung von Leid, Schuld und archa-
ischen Emotionen verbunden, die tief im Menschen verwurzelt sind. Wenn dieses anthro-
pologische Erbe nicht in die Lebensrealitat eingebunden werde, kénne der Mensch zum
einen keine Individualitat gewinnen. Zum anderen werden, so die Mahnung im Hinblick auf
das soziale Geflige, Hass und Gewalt sich untergriindig aufstauen und in periodischen Ab-
stainden zum Ausbruch kommen. Es soll eine Integration der archaischen Geflihlswelt
erfolgen, was aber zugleich als aussichtslos dargestellt wird.

Wahrend fur das gesellschaftliche Wesen also eine Reflexion auf seine anthropologischen
Grundlagen gefordert wird, erfolgt in einem zweiten Schritt die Problematisierung der
Selbstreflexion. Die Moéglichkeit der Selbstbetrachtung liegt im imaginierenden, selbst-
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Johann Wolfgang von Goethe: Campagne in Frankreich 1792. In: Goethe-HA Bd. 10, S. 234 f.; Die
PreuRen zogen sich nach der erfolglosen Kanonade zuruck.



4 SchluRchor 144

beziglichen Blick, der bei StrauR stets den anderen braucht. In Besucher bildet der willkarlich
herbeizufiihrende Blick auf den Theaterschauspieler das Modell. In SchluBchor ereignet sich
das Oszillieren der ,,unfalllichen Nahe*, in der das Subjekt seiner selbst ansichtig wird, im
unwillkdrlichen Augenblick des Versehens. Dieser ist zudem nur als Ganzes wahrnehmbar,
in sich geschlossen und widersetzt sich jeder Auslegung. Dieser Moment hat die Struktur
eines Geheimnisses, das per se das Unerkléarliche ist. Das Subjekt erscheint handlungsohn-
machtig und sich selbst immer mehr verschlossen. Es kann nur noch momenthaft und wie
aus heiterem Himmel zu sich selber finden. Im Rickgriff auf idealistische Vorbilder ist eine
weitergehende Asthetisierung zu beobachten und eine zunehmende Fokussierung der Geist-
Korper-Problematik.

Die imaginierte Synthese ereignet sich nicht nur nach dem Vorbild der Kunst, sondern ist
zugleich deren hochstes Vermogen. Denn indem die Kunst diese nicht entschltsselbare
Koprasenz von Nahe und Ferne erzeugt, beschert sie dem Kunstbetrachter, der demnach
immer auch als Selbstbetrachter ausgewiesen wird, Momente ,,verwirrende(r) Schénheit*
(DEK 35). In der Annahme, dass bei Strauf} Kunstbetrachtung immer auch Selbstbetrachtung
ist, erweist sich die Sehnsucht nach dem ganzen, alles enthaltenden Kunstwerk als die
Sehnsucht des Subjekts, sich selbst auf einmal, in seiner Totalitat, erblicken zu kénnen.
StrauB beschreibt dies in Die Fehler des Kopisten:

Es ist mit den Jahren das Schwanken immer feiner geworden. Sich-Né&hern und Sich-
Entfernen gegenuber einem Gesicht, das Haften und das Weichen des Blicks ohne
Lidschlag. Fast alle Bucher erwecken die Sehnsucht nach e i n e r Seite, die aus
hunderten verdichtet hervortrate und, schwankend - wie ich! — zwischen Tiefe und
Vordergrund, mir das G e s i ¢ h t des Buchs zeigte, das ich nicht mude wirde, tUber
Jahre zu entziffern. Denn daran liegt es nicht: Zeit und Geduld sind im UbermaR
vorhanden. Doch an Dichte fehlt es. (KP 157 f.)
Wendet man diese Koinzidenz von Kunst- und Selbstbetrachtung auf den Prozess des
Schreibens, so erscheint die Hermetik Straufl3* und das Zusammenfiigen der verschiedensten
Gedanken in ein Werk als Versuch des Subjekts, sich selbst in seiner Totalitat zu erfassen, um
sich Uber das Kunstwerk — das dann die Rolle des anderen in der Selbstbetrachtung tber-
nimmt - selbst zu sehen und sich selbst prasent werden. Die Suche nach Verdichtung, die
gleichermalien dem Subjekt wie der Kunst gilt, findet ihren asthetischen Ausdruck im Sym-
bol, das dieses oszillierende Alles-auf-einmal und die Geschlossenheit aufs Beste verkorpert.

In einem Zeitungsessay bekennt Straul3:

Ich traume vom Symbol wie andere von fernen Gestaden oder jungen Madchen. ( ... )
Dies unsichtbare Ding, zum Greifen nahe und unirdisch zugleich. In der Kunst von
Aias bis Gulliver, von Dante bis Kafka. Danach nicht mehr. Plétzlich verschwunden.**

50 ware der Titel SchluRchor (letzter Satz von Beethovens neunter Symphonie) in derselben Am-

bivalenz zu sehen: als Aufbruch, den der Freudenchor verkindet, der aber einen ,,Schlul?* bedeutet.
Botho Straul3: Wollt ihr das totale Engineering? Ein Essay Uber den Terror der technisch-6konomi-
schen Intelligenz, Uber den Verlust von Kultur und Gedéchtnis, Uber unsere Entfernung von Gott.
In: Die Zeit vom 20.12.2000, S. 61.
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Das Deutschlandthema ist in das Drama SchluRchor nur in symbolischer Weise eingebracht:
im komplexen Motiv der ,,groBen Schuld*, die unfasslich und unerklarlich ist. Neben dem
Symbol sind auch die Geste oder der Blick theatralische Darstellungsweisen der Verdich-
tung. So ist im zweiten Akt von Schluchor die ganze nachfolgende Geschichte schon in dem
einen versehentlichen Blick von Lorenz auf Delia enthalten. In dieser Szene, in der es explizit
um die Selbstwahrnehmung des Subjekts geht, ist die Koinzidenz von Subjektivitats- und
Asthetikkonzept evident. Man kann hier sowohl von der Asthetisierung des Subjekts als
auch von der Subjektivierung der Asthetik sprechen, da sie vollig nach der Subjekt-
problematik ausgerichtet ist.

Um 1990, und insbesondere mit Schluf3chor, erreicht Straul3* Schreiben einen Hohepunkt an
asthetisierter Subjektkonzeption. In der Selbstbetrachtung, die sich nur im Kunstdiskurs
vollzieht, geht dem Einzelnen jedoch der Bezug zur Koérperwelt verloren. Das Drama reflek-
tiert dieses Problem mit der Darstellung von Lorenz‘ Unvermdgen, der sexuellen Ausstrah-
lung Delias zu begegnen. Lorenz schwebte zwar ein Ausgleich von Kdrper und Geist im
Modell von Grazie und Anmut vor, worin die Triebhaftigkeit zur Sinnlichkeit abgemagigt
wird. In SchluRchor wird dies jedoch als schone Illusion entlarvt. Der Kérper behauptet seine
Eigenstandigkeit, er ist starker als der Geist. Denn in ihm wurzelt das Leben, das den Gang
der Evolution noch in seinen Genen enthalt, der Korper tragt seinen Ursprung in sich,
wohingegen die geistige Welt ihren verloren hat, in ihm sind die archaischen Regungen
prasent, auf die der Geist keinen Einfluss hat (vgl. Kapitel 2.2.2): ,,Es herrscht mithin eine
betrachtliche Eifersucht des Geistes auf den Kérper (...)* (BL 71) So steht am Ende der
Lorenz-Delia-Geschichte eine Absage an das asthetisierte Modell der Subjektivitat, das nicht
lebbar ist und Lorenz in den Tod treibt. Mit dem Gleichgewicht erfolgt in der Figur Lilly eine
dezidierte Hinwendung zur Korperwelt.
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5 Das Gleichgewicht: Die flichtige Verbindung

Das Drama Besucher und vor allem SchluRchor steht im Zeichen einer Asthetik der ,,compli-
catio”, in der Gegensatzliches zur Synthese gebracht wird. Fir das Subjekt bedeutet dies die
Vermittlung von Koérper und Geist. Schon der Titel Das Gleichgewicht deutet an, dass hier
nicht die Uberbriickung von Dichotomien, sondern deren Krafteverhaltnis Thema ist. In der
Figur Lilly wird der Modellfall durchgespielt, dass endlicher Kérper und unendlicher Geist
unverbunden nebeneinander bestehen und sich das Ich gleichsam in zwei Halften teilt. Zu-
nachst befinden sich die Krafte im Gleichgewicht, doch Lilly wird in die Krise geftihrt und
ihr Gleichgewichtsmodell zum Scheitern gebracht. Am Ende steht die Aussage, dass das
Subjekt auf eine Vermittlung von Kdrper und Geist verwiesen bleibt, welche schliefilich in
Form einer fliichtigen Verbindung entworfen wird.

5.1 Die Nahe-Ferne-Dichotomie

Das Prinzip des ,,Zwiefachen* ist programmatisch fiir das Theaterstiick: ,,Uberall lauert das
Zwiefache, Zwie, zwie, zwie.” (GG 20) In der Hauptfigur Lilly Groth treffen Gegenséatze auf-
einander: die Sehnsucht und die Realitat, die Kunst und die Okonomie, das Unverstandliche
und das Verstandliche, die Imagination und das Koérperliche, das Ungreifbare und das
Greifbare, das Abwesende und das Anwesende. Diese Begriffspaare sind dem tbergreifen-
den Gegensatz der Ferne und Nahe untergeordnet, welcher Leben und Lieben Lilly Groths
bestimmt. Denn sie steht zwischen dem ,nahen“ Ehemann, dem Wirtschaftsprofessor
Christoph Groth und dem ,,fernen* Musiker Jacques Le Coeur. Der Ausgleich der zwei Lie-
ben bzw. dessen Misslingen bildet die Fabel des Dramas.

Lillys Kernproblem ist das Verhéltnis zwischen greifbarer Ndhe und Nahholung des Fernen.
Vor ihrer Freundin Marianne klagt sie:

Ist es nicht meine bdse Hand, die verdirbt, was sie bertihrt? Die das Nachste, Greifbare
zerstort und nur das Ferne liebkosen kann? (GG 23)

Die Koprasenz von Nahe und Ferne erwies sich als leitend fur das Asthetik- und Subjektivi-
tatsmodell, sowohl im Essay Die Erde — ein Kopf als auch in Besucher Uber Max‘ Wahrneh-
mung der schauspielernden Edna als auch in SchluBchor im ,,Versehen* Lorenz*. Doch in der
Figurenkonzeption Lillys fallen beide Bereiche auseinander. Sie kennt nur das Nahe oder das
Ferne. Und anstatt eines schwebenden Zustandes zwischen unangetasteter Kérpernahe und
zum Greifen naher ideeller Néhe, was im Falle Lorenz‘ auch etwas von Lahmung hatte,
durchbricht Lilly diese Verbindung widerstrebender Empfindungen, die sich gegenseitig
stitzen und behindern, indem sie tatsdchlich zugreift. Sie bedrangt damit ihren Lebens-
partner. Denn Christoph, so ruft sie ihm ins Gedéachtnis, habe mit dem Trennungsjahr Ruhe
vor ihrem ,,Dich-Greifen* (GG 46) gesucht.
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Ménnliche Hauptfiguren der beiden bisher behandelten Dramen hielten sich zum greifbar
nahen Korper der Frau auf Distanz. Sie verzehrten sich innerlich nach Idealbildern, ihre
Hande wurden im Text gar nicht erwéhnt. Bei Lilly verhalt es sich anders: Sie hat zupacken-
de Hande, um ihrer Leidenschaftlichkeit Ausdruck zu verleihen. Dabei geht sie offenbar
Uber das Ubliche zwischenmenschliche Verhalten hinaus. Denn ihre ,,bdse* Hand symboli-
siert eine Intensitat von Verlangen, die den anderen missachtet und erdriickt. Jenseits jegli-
cher Als-ob-Relation, in der das Ferne so nah wird, als ob man es berihren kénnte, ist Lilly
ganz und gar die direkt Zupackende. lhre Sphare ist das Korperliche, das unmittelbar
korperlich-sinnliche Leben. Mit dieser Figurenkonzeption und der insgesamt lebenswelt-
licheren Gestaltung von Ort und Zeit erfolgt mit dem Drama Gleichgewicht eine Hinwendung
zur korperlich konkreten Welt. Nach den Versuchen, das ganze Leben auf einmal zu erfas-
sen, steht jetzt das Experiment, mit Lilly die kdrperlich konkrete Sphare und deren Konflikt-
potential darzustellen.

Lieb und zartlich kann Lilly nur demgegenuber sein, der sich ihrem Zugriff entzieht. Das
ruckt sie ins geradezu Animalische, in die Niederungen der ,,Kreatur” (SCH 40) und be-
inhaltet Kritik an roher Korperlichkeit und Triebbestimmtheit. Lilly wird so sehr als ,,Hand-
greifliche* dargestellt, dass sogar ihr Verhaltnis zum Fernen mit dem Begriff ,,liebkosen*
paradoxerweise eine korperliche Beriihrung beschreibt. Dem Konzept stimulierenden Dis-
tanzhaltens, das den bisher analysierten Texten Straul3‘ zu eigen war, steht Lilly kontrar ge-
genuber. In ihr kommt ein Subjektmodell zum Tragen, bei dem der Kdrper das Primat hat.
Danach teilt sich das Leben in die Bereiche des Greifbaren und des nicht Greifbaren. Es exis-
tiert kein auratisches Konzept schwebender Verbindung, sondern eine dichotomische Tren-
nung. Lilly setzt dies um, indem sie neben ihrer burgerlichen Existenz ein ,,zweites Leben*
(GG 21) fuhrt und in jedem dieser Leben einen anderen Mann liebt: ,,Fir das eine Leben
kann es nur den einen geben - (ebd.)

Diese Konstellation scheint konsequent umgesetzt zu sein: Das eine Leben gehdrt dem Ehe-
mann Christoph Groth, das andere dem fernen Idol und Musiker Jacques Le Coeur. Die Re-
lationen von Nahe und Ferne sind im Drama allerdings komplex, weil sie sich mehrfach ver-
schieben, aber dem Zuschauer bzw. Leser in einem eng verflochtenen Theatergeschehen
voller Ruckverweise als scheinbar synchron prasentiert werden. Fir die Textanalyse er-
scheint es deshalb zweckmaRig, die Reflexionsschleifen und ,,Ruckkopplungen® in einen
chronologischen Ablauf aufzuldsen. Denn Strauf3 bildet im Gleichgewicht ,,Schaltkreise, die
zwischen dem Einst und Jetzt geschlossen sind* (DJM 11). Fur die Nahe-Ferne-Konstellation
sind im Wesentlichen drei Phasen zu unterscheiden: Die Zeit vor Lillys und Christophs
Trennungsjahr, die als Vorgeschichte eingeholt wird (Kapitel 5.2), das Trennungsjahr, an
dessen letztem Tag das Drama einsetzt und sich hauptsachlich tGber Ruckgriffe erschliefdt
(Kapitel 5.3), und die Phase, die mit der Wiederkehr Christophs beginnt (Kapitel 5.4 und 5.5).
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5.2 Das Gleichgewicht zwischen dem Unfassbaren und dem Rationalen

Die Figur Lilly ist ein literarisches Experiment fUr die Suche nach dem Ultimativen. Bevor sie
sich fur ein Jahr von ihrem Ehemann trennte, konnte sie sich durch eine zweite Liebe den
seelischen Ausgleich bewahren. In dieser Phase, die als VVorgeschichte der Dramenhandlung
vorausgeht, hatte sie ihr Gleichgewicht gefunden, in dem sich die Suche nach dem Authenti-
schen und die gesellschaftliche Realitat abbilden.

5.2.1 UberméRige Leidenschaft

Lilly wird als sehr leidenschaftliche und sexuell aktive Frau dargestellt. Schon als Jugendli-
che wurde sie schnell geschlechtsreif: ,,hervor — empor, frihentfaltet, frihentpuppt” (GG 34).
Die Leidenschaft bestimmte auch ihre anfangliche Beziehung zu Christoph. Denn bevor die
beiden heirateten, war sie die Geliebte des rund 25 Jahre &lteren Mannes, der schon eine Frau
und einen halbwichsigen Sohn Markus hatte. Lilly erzahlt dem inzwischen 28 Jahre alten
Markus:

Andererseits, mir unvergeRlich, ich seh dich noch mit deinem Stapel Bicher im Leder-

riemen Uber den Strand staksen, damals, acht Jahre her, vor dem Hotel in der Bretagne,

als ich noch die heimliche Geliebte deines Vaters war und mit Familie Groth, immer

nebenan, die Urlaubszeit verbrachte. (GG 34)
Straull entwirft mit Christoph den Typus eines gut situierten Manns, der sich in einer Le-
benskrise aufgrund seines fortgeschrittenen Alters in der Verbindung mit einer viel jingeren
Frau neue Impulse und sexuelle Bestatigung holt. In Lilly findet er das pure Leben, sie
mdchte ihre Gefiihle bis ans AuRerste treiben und alles zu Erlebende auskosten. ,,Die Sucht
zu leben, ist die Sucht, alle Leidenschaft verbraucht zu haben, restlos, bevor es vorbei ist.“
(GG 27 f) Jedes versagte Erlebnis ist ihr eine Qual: ,,Wieviel Unerlebtes ertragt der Mensch?!*
(GG 27) Sie sieht das Leben als groRes Ganzes, dessen Realitat nicht hinter der Potentialitat
zurtckbleiben soll, sie will Grenzenlosigkeit und bildet auch einen Gegensatz zu den nach
einem Entweder-oder-Prinzip konzipierten Figuren. Zudem sind in Lilly die archaischen Ge-
fuhlsgewalten préasent. ,,In meiner alten Seele poltert, kracht und rumpelt es, fliegen Brocken
Hal? und Zorn herum.” (GG 50) So ist auch die Liebe fiir sie ein Ausbruch uralter Leiden-
schaft. Zu Beginn der Beziehung war der Krieg der Gefuhle entbrannt:

Doch man hdrte auch schon sagen: es héatte Blut und Krieg und Kampfgewuhl dazuge-

hoért, um mich an dich zu fesseln. Irgendeine ungeheure Besessenheit noch auBerhalb

der Liebe war ihr bestes Steigerungsmittel. (GG 47)
Nach dem furiosen Auftakt scheint der rund 60-jahrige Mann Lillys Verlangen auf Dauer
abzulehnen bzw. nicht damit zurechtgekommen zu sein. Denn der Grund fir die einjahrige
Trennung ist sein Rickzug: ,,Aber d u wolltest dieses Jahr von mir getrennt!* (GG 46) Das
Drama gibt sogar den Zeitpunkt an, an dem Lilly einen Ausweg zu suchen begann: vier
Jahre vor der Handlungszeit. Damals wandte sie sich dem Musiker Jacques Le Coeur zu.
»Ich sehe ihn jetzt schon bald im vierten Jahr* (GG 72), gesteht sie gegen Ende des Dramas.
Blickt man zurtck auf die Mechanismen von Demitigung und Unterdriickung in der Paar-
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Beziehung, die Straul mehrfach entworfen und in SchluBchor integriert hat, so ist hier in der
Vorgeschichte der Grundstein fiir ein Schema des Betriigens gelegt. Christoph betriigt seine
Frau mit einer Geliebten und hat Angst, selbst betrogen zu werden. Er will Lilly an sich ,,fes-
seln“ und vereinbart mit ihr, dass ,,bei uns auf Liebesbetrug die Todesstrafe steht (GG 46).
Die ungewdhnliche Formulierung ,,Liebesbetrug® zeigt, dass nicht der Ehebruch das ent-
scheidende Kriterium ist, sondern eine Wahrhaftigkeit in der Liebe.

5.2.2 Der Kontakt zum Primaren in der Kunst

Der Text lasst offen, welcher Art die Beziehung zwischen Lilly und Jacques ist (s.a. Abschnitt
5.5.1). Unwidersprochen ist jedoch Lillys Aussage: ,,DaB ich ihn liebe wie meinen Mann, wie
dich.” (GG 71) So legt sie im 3. Akt rickblickend dar, dass sie zwei Lieben hatte und ihre
Liebe zu Jacques die zu Christoph nicht berihrte. ,,Ich wog mit einem Ich zwei Lieben aus,
gleich grof3, gleich wichtig und unverzichtbar.”“ (GG 73) Insofern mache sie sich auch nicht
des ,,Liebesbetrugs* schuldig.

LiLLY GROTH

(...) Ich war nicht einerseits die Geliebte und andererseits die brave Gattin. Ich war
auch nicht bei dem einen glicklich und bei dem anderen unglucklich. Freilich war ich
auch nicht bei beiden gleich glicklich: denn ich war bei dem einen und dem anderen
nicht dieselbe. Litt wiederum auch nicht an gespaltenem Bewulf3tsein, besald weder ein
doppeltes noch ein geteiltes Ich. Ich wog mit einem Ich zwei Lieben aus, gleich grof,
gleich wichtig und unverzichtbar.

(...) Ich habe dich nicht betrogen. Ich betrog dich nicht um ein einziges vermindertes
Gefuhl, indem ich auch den anderen liebte. Ich, e i n e Person, nicht verriickt und nicht
verdorben, hielt zwei Leben aus und trennte sie im Herz, im Kopf, im Leib. (GG 73)

Lilly fahrte zwei Leben, ,,ein zweites neben dem ersten* (GG 21), sie hat eine ,,zwiefache*

Existenz. Zwischen den zwei getrennten und je eigenstdndigen Lieben bestand jedoch eine
Verbindung. Lilly selbst war dafur das Medium.

Ich ging aber zu diesem Mann wie friher vielleicht eine Frau, die zu einem berihmten
Maler gegangen ware, vielleicht eine viel bescheidenere Kunstlerin, die hoffte, ein paar
Funken von der hoheren Begabung einzuheimsen, und nicht einmal nur fr mich selbst,
sondern es weitergebend, was sie erwarmte, an den Mann, mit dem sie in der Ehe lebte.
Kein Verrat, nur ein kleiner Raub von einer htheren Begabung. (GG 72)

Der Ausgleich zur nicht ausgelebten Leidenschaft findet Uber die Kunst statt. Das Abwe-
sende, das als Unerfulltes sich zeigt, kann in der Kunst anwesend werden, ohne zur Realitat

werden zu mussen. So kann das Subjekt Ungelebtes als scheinbar Reales erfahren. Sarah
Kofman beschreibt dieses letztlich unerklarliche Schweben zwischen An- und Abwesenheit:

Reste, Wiederganger, Gespenster, umherirrend in Zwischenreichen, weder lebendig
noch tot, weder sinnlich noch intelligibel, weder anwesend noch abwesend, eher schon
présent in einer Abwesenheit, die den verstdrenden Eindruck einer Abwesenheit
erzeugt, abwesend in einer Absenz, von der eine lastende Fille ausstrahlt, die den sie
taxierenden Blick gefangennimmt, vollig vereinnahmt; bei der Kunst handelt es sich
nicht um eine einfache Abschaffung des Wirklichen (was noch beherrschbar ware),
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sondern seiner Opferung im Sinne von Bataille, der sagt, daR die Opferhandlung das

Opfer verandert, zerstort, totet, aber nicht gleichgultig gegen es ist. Es handelt sich um

ein Verschieben des Wirklichen, das in Schwebe versetzt wird, wobei jeder unmittel-

bare Sinn sich verliert: Es ist da, ohne da zu sein, der Wirklichkeit beraubt, indifferent,

sinnentleert.**”
Lilly wird von ihrer ,,Sucht zu leben* (GG 27) befreit. Dazu verhilft ihr die ,,hdhere Bega-
bung“ des Kiinstlers, die im Prasentmachen des Abwesenden liegt, in der Erzeugung einer
hoéheren Form von Realitat. Das ,,Verschieben des Wirklichen*, das Sarah Kofman darlegt,
bedeutet fir Lilly eine Sublimierung der Sexualitat. Jacques Le Coeur leistet diese Sublimie-
rung in seinen Konzerten, die mehr rituellen Handlungen als musikalischen Darbietungen
gleichen. Markus konfrontiert Jacques damit, ,,(...) wie du heilles Kerzenwachs tber den
Arm laufen 1aB3t, um deinen Spermastrom zu zeigen“ (GG 75).

Diese rituellen Handlungen Jacques‘, die im Drama keiner Schaffensperiode zugeordnet
werden, gehdren zur Sphare der unveranderlichen anthropologischen Grundverfassung. Auf
der Buhne werden sie bei ,,Lichtwechsel* (ebd.) wie in einer Traumsequenz erwahnt. Konkret
angegeben ist jedoch, dass er friher Musik mit der Band ,,Vathek The Palace of Eblis*
machte, mit der er den letzten Auftritt bereits ein Jahr vor dem Zeitpunkt hatte, als Lilly ihre
Beziehung zu ihm aufnahm. Markus, der friiher mit Jacques zusammengearbeitet hat, schil-
dert die ,,alte Stimme* Jacques Le Coeurs. Er hatte sich Satanskulten verschrieben:

MARKUS GROTH

Jacques Le Coeur! Wo sind deine heiseren Tone geblieben? Die Stimme des Aufruhrs,

der Blasphemie, der satanischen Selbstbefreiung? Die schwarzen Messen der Anarchie,

die trostlosen Hostienschandungen, zum Teufel mit deiner Band, zum Teufel mit den

»Vathek The Palace of Eblis* (...)! (GG 14)
In ,,Vathek* liegt eine Anspielung auf die Erzéhlung ,,Vathek* von William Beckford, die
erstmals 1786 veroffentlicht wurde: Das in orientalischem Stil verfasste Werk erzahlt die Ge-
schichte des unersattlichen Kalifen Vathek, der sich in seiner unendlichen Gier nach Reich-
tum, Macht, Wissen und Lustgefiihlen, in seiner ,,Unerséttlichkeit der Begierde**** der Magie
und bdsen Machten verschreibt. Er tberschreitet alle Grenzen von Moral und Glauben, op-
fert 50 unschuldige Kinder, nur um Zutritt zum unterirdischen Palast des Satans zu erlan-
gen. Denn er glaubt, dass ihn dort ein Schwelgen in Macht, Luxus und Lust erwartet. Nach
langer Reise und nach vielen menschen- sowie gottverachtenden Taten gelangt er in die
Unterwelt, worin ,,auf einer Feuerkugel der machtige, gefurchtete Eblis saR“**. Vathek, der
das Feuer anbeten wollte, wird von diesem verzehrt werden: ,,(...) dein Herz wird gerdstet
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werden, wie das aller Anbeter des Eblis*“*, offenbart ihm der hassliche Bote des Herrschers
der Unterwelt. Wie die anderen Menschen, die in Eblis* Palast Eblis* hinabgestiegen sind,

wird der Kalif ein schmerzhaft brennendes Herz in seiner Brust tragen.

2 sarah Kofman: Die Melancholie der Kunst. In: Peter Engelmann (Hg.): Postmoderne und Dekon-

struktion. Texte franzosischer Philosophen der Gegenwart. Stuttgart 1990, S. 227 f.

Stéphane Mallarmé: Vorwort zu ,Vathek'. In: William Beckford: Vathek. Frankfurt a. M. 1989, S. 6.
 Beckford: Vathek, S. 123.

**Ebd., S. 126.

323



5 Das Gleichgewicht 151

Stéphane Mallarmé, der den Roman William Beckfords 1876 neu herausgab und das Werk
damit fur Frankreich wiederentdeckte, war beeindruckt von der Kraft der Imagination. Er
erkannte bei dem Autor das ,,Bedirfnis (...), die Einbildungskraft mit seltenen und grofarti-

“*2° und vermutete ,,keinen Leser, der in dieser Erzdhlung etwas

u327. I

gen Dingen zu erfullen

anderes sahe als eines der stolzesten Spiele der erwachenden modernen Imagination n
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Deutschland wird das Werk erst im 20. Jahrhundert etwas intensiver rezipiert.” Hugo von
Hofmannsthal und Carl Einstein sind hier zu nennen, und Gottfried Benn, der — damals
schon das Konzept absoluter Prosa verfolgend — die Loslésung von jeder auBerhalb der
Kunst liegenden Intention begrifite: ,,(...) und dann bin ich auf einen Englander des 18.
Jahrhunderts gestolien, der vielleicht der Vater der ganzen nicht-didaktischen und nicht-
erlésungssuchtigen Literatur ist: William Beckford, dessen Roman ,Vathek‘ das Anliegen hat,
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keine Wege zu geben, sondern konzentrierte Resultate.

Botho StraufR nutzt die Anspielung auf Vathek, um einen Raum des Unermesslichen zu er-
Offnen, der getragen von Begierde und Sehnsucht die Grenzen des Humanen und Morali-
schen Uberschreitet. Lillys grenzenlose Leidenschaft ist der Welt des Musikers und
Bandleaders von ,,Vathek“, Jacques Le Coeur, zugeordnet, ihre Existenz als Newspaper-Girl
im S-Bahn-Untergeschoss findet Entsprechung in Jacques‘ Auftritten im U-Bahn-Bunker. Die
Grenzenlosigkeit und schrankenlose Gefuihlswelt bedeutet in Beckfords Vathek wie im Gleich-
gewicht ein Einberaumen des Damonischen. Jacques Le Coeur ringt mit dem unbegreiflich
Bosen und ist somit das Gegenstiick zum biblischen Jakob, bei dem das im Dunkeln bleiben-
de Ungeheure Engelsgestalt hat. Strau3 greift Letzteres in Beginnlosigkeit auf:

Jakobs Kampf mit dem Engel oder ,,Du sollst keine Vergleiche bilden*. Alles, was heute
uns blofR daran erinnert oder bloR so zu sein scheint wie dieser Kampf (der Kampf mit
den wirgenden Ideen, mit irgend etwas UberlebensgroBem), ist und bleibt dieser alte
selbe fortwahrende Kampf mit dem Engel. Du sollst nicht geschichtlich rechnen. Du
sollst diesen einen Kampf fir ausweglos und immerdar ansehen. Du trittst ein in seine
nackte Buchstéblichkeit, in sein Einfurallemal. (BL 51)**

Lilly, die in der Kunst ohne Gefahr an die Grenzen gehen kann und das Zwielicht des Wirk-
lichen erfahrt, das nach den Kategorien ihres Mannes nicht existiert, wird in der Liebe zu

* Mallarmé: Vorwort zu ,Vathek®, S. 6.

Ebd., S. 29. Reinhold Grimm folgt in seiner literaturgeschichtlichen Wirdigung von ,,Vathek* dieser
Auffassung. ,,In dieser schon von Mallarmé gerihmten Kraft der Imagination, die sich souveran
Uber alle Schranken der Wirklichkeit erhebt, besteht auch die eigentliche Originalitat des Werkes.*
Reinhold Grimm: Nachwort zu Vathek. In: Beckford: Vathek, S. 343.

Siehe Grimm: Nachwort zu Vathek, S. 342.

Gottfried Benn: Das Zeitalter der Angst. Eine Einfuhrung in W. H. Audens groRRes Gedicht. In: Gott-
fried Benn: Essays und Reden in der Fassung der Erstdrucke. Frankfurt am Main 1989, S. 411.
Bernhard Greiner interpretiert diese Textstelle poetologisch und erkennt in ihr die Darstellung der
Grenze der Kunst, an der sie von der Représentation zur Présenz uUbergeht. ,,Ihr Grenzwert ist
vielmehr Emergenz: das absolut Unerwartete des Kunstwerks, Prasenz statt Re-Prasentation, was
als Wiederkehr, neue Gegenwart von Jakobs Ringen mit einer im Dunkeln bleibenden, nicht zu
fassenden, Ubermenschlichen Gewalt vorgestellt wird: (...)*“. (Greiner: ,,Beginnlosigkeit” - ,,Schlul3-
chor” - ,,Gleichgewicht*, S. 251) Greiner sieht es als Ziel des StrauBschen Theaters, ,,sich — Jakobi-
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Jacques ,,berthrt“. Wahrend die kampferische Delia in Schlulichor selbst bei auf3erlicher
Nacktheit innerlich unberthrt blieb und Anita in einer Auflésung in unendlich viele Hullen
den Kern einer Person vermissen liefl3, besitzt Lilly tiefere Schichten an Persdnlichkeit und
gibt diese in der Liebe zum Kinstler preis, sie 6ffnet sich. Das Ferne berihrend, wird sie
selbst ,,berdhrt®.

Und so kam ich jedesmal von ihm, heller, starker, ruhig, so anders, dal3 er, mein Mann,

es merken muBte und es sah, daR ich berthrt worden war. Obwohl er’s niemals wahr-

haben wollte, nicht ganz entdecken. Denn er genol} ja an mir, dall mich der andere

liebte. (GG 72f1.)
Jacques ist im ,,Land der Kunst**** angesiedelt. Lilly, die sich in ihrer Sehnsucht auf ihn zu-
bewegt und Asyl bei ihm findet, erlebt ihn so, als ob er ihr leibhaftig gegentber stiinde. Fir
sie ist er realprasent. Der Ferne ist ihr deshalb auch kérperlich nah, so greifbar nahe, dass sie
ihn ,liebkosen* kann. Dass die Liebe zu Jacques nicht einer sexuellen Beziehung gleichzu-
setzen ist, legt zudem der Hinweis nahe, dass Jacques ein ,,spater Jingling* (GG 67) ist. Den-
noch gibt es eine Form der Begegnung. Wie in Kapitel 2.3 dargelegt, entsteht insbesondere
bei in Ritualen erzeugter performativer Realitdt — und die Konzerte von Jacques sind mehr
Ritual als Musik — eine Gemeinschaft (communio) mit dem realprasent Anwesenden.*” Lilly
kann tatsachlich tberzeugt sein, dass sie in ritueller Kommunikation sowohl Nehmende als
auch Gebende ist. Der Text spielt hier unterschwellig mit dem Begriff des Empfangens, den
Straul3 im Aufstand gegen die sekundare Welt fur die adaquate Haltung der Kunstrezeption ver-
wendet (s. AW 46). ,,Empfangen* steht im Gleichgewicht flr die mystische Verbindung mit
dem Realprasenten und klingt dabei zur Verwirrung des Rezipienten zugleich nach sexueller
Vereinigung. Blickt man auf den ersten Akt, als Lilly sagt: ,,Es gab Tage, da glaubte ich, ihn
nie wieder empfangen zu kénnen. Es gab Tage, da ich nicht mehr seine Frau war* (GG 24),
so wird deutlich, dass nicht wie der Kontext suggeriert, beide Satze auf den abwesenden
Christoph bezogen sind, sondern der erste auf Jacques und nur der zweite auf Christoph.
Die parallele Konstruktion der Satze unterstreicht die Parallelitat der zwei Lieben Lillys und
die Gleichwertigkeit der zwei Realitéten, in denen sie lebt.

nisch — dem ganz Anderen, dem unstrukturierten Totalen mythischer Wirklichkeit* (ebd., S. 262)
auszusetzen.
In Analogie zum Land der Dichtung: ,,Dichtung, Land, das nie faBlich, aber doch da ist, bewohnbar,
fruchtbar, unverseucht, lebenschiitzend, lebenspendend. Ziel. Asyl.* (DEK 28) Es erscheint plausi-
bel, dass StrauR3, um diese doch auBergewdéhnliche Liebesform darzustellen, einen Rockmusiker
wahlt. Denn in der Rockmusik ist der Fankult sehr ausgepragt und der Weg zur &sthetisch kom-
plexen Realprasenz scheint hier wohl am kurzesten. Zu einem Dichter waére Lilly, wie sie sagt,
friher gegangen. Heute fehlt den Poeten die bis zur Selbsthingabe begeisterte Anhangerschaft.

%2 Es sei hier auf Kapitel 2.3.2.3 dieser Arbeit verwiesen: ,,Im religidsen Ritual kommunizieren Men-
schen mit einem ihnen Uberlegenen, Ubermenschlichen Gegentber, dessen Présenz durch den
Handlungsvollzug selbst auch ohne Worte beschworen wird. Das ist immer ein geféahrliches Unter-
nehmen; nicht von ungeféhr ist das religiose Ritual mit dem ,mysterium tremendum* verknUpft
und seit alters aufs Peinlichste geregelt. Denn das religitse Ritual bindet im Selbstverstandnis der
Partizipanten menschliches und Ubermenschliches (géttliches) Handeln in einen Handlungszusam-
menhang, der die Menschen mit dem ganz Anderen, dem Heiligen vermittelt.” (Dalferth: Jenseits
von Mythos und Logos, S. 187.)
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Von Liebe und Kunst berthrt zu werden, bringt Lilly Linderung. Sonst gequalt von ihrer
Unruhe, wird sie ,ruhig“ (GG 72), gefestigt und zeitweise von dunklen Trieben befreit
(,,heller” ebd.). Die Befriedung mittels der Kunst geschieht bei Lilly weniger durch schon-
geistige Erleuchtung als vielmehr durch eine kathartische Reinigung von animalischer Roh-
heit. Sie wusste von den Ritualen der Band ,,Vathek*:

MARKUS GROTH Zumal an einem Abend, wenn du dich erinnerst, erzahlte ich von un-

seren schwarzen Opferfesten, den rohen Ziegenherzen, die dieser Werner Brissing da-

mals fral3, wovon er seinen nom de guerre empfing, du warst schon mude, hast mir im

Halbschlaf zugehort. (GG 77)
Der intellektuelle Christoph, der Vertreter der alles auf ein mittleres Niveau abmafigenden
Gesellschaft ist, will von den untergriindig tobenden, archaischen Trieben des Menschen
nichts wissen. Er steht fUr das im Aufstand gegen die sekundére Welt bezeichnete Sekundare,
das den Kontakt zum Primé&ren beinah schon verloren hat. Bereits in Die Erde — ein Kopf be-
klagt Straufl? im Zeichen der Kunst die Unverbundenheit der in Poesie sich mitteilender
Wahrhaftigkeit mit der von substanzlosem Gerede bestimmten Gesellschaft.

Die sich selbst bestimmende Gesellschaft und die sich selbst bestimmende Poesie finden

nur sehr flichtige, sehr zufallige Beriihrungspunkte. Die Unubersetzbarkeit eines poeti-

schen Textes in die Welt der Kommunikation ist bereits zu dessen Voraussetzung ge-

worden. (DEK 30)
Der Kunstler, der als ,,schwache Stimme in der H6hle unter dem Larm* (DEK 28) sitzt, ist
mit Jacques Le Coeur, der aus dem Untergrund des U-Bahn-Bunkers agiert, dementspre-
chend im Souterrain der Gesellschaft und im Subalternen platziert. Die Figur Lillys markiert
die minimale Verbindungsstelle zwischen Primarem und Sekundarem, zwischen dem Dich-
ter und der Gesellschaft, zwischen den Sphéaren Jacques und Christophs. Auch wenn er sich
dagegen straubt, so erfahrt Christoph Uber die Mittlerin Lilly doch eine Ergdnzung. Denn er
,»genol* ihre Ruhe. Sie selbst besetzt in diesem ,,schone(n) Gleichgewicht* (GG 79) den
Nullpunkt, ,,die unbeschwerte Mitte* (ebd.). Strauf? bringt so mit Hilfe der Figur Lillys die
letzte Einflussmdglichkeit des Dichters auf die Buhne: ,,Dieser herrschslichtigen Ausgespro-
chenheit, die die Gesamtheit der Begriffe kontrolliert, das ,andere Wort‘ einzuschleusen, ist
sein geheimer, wichtigster EinfluB.” (FDU 46) Spater, mit dem Schuss in Lillys Ricken, wird
Christoph auch die Stelle der zufélligen Berthrung aufler Kraft setzen. Die von oberflach-
lichem Gerede bestimmte Gesellschaft wird ihr System schlieRen, und die Kunst, in der sich
Unaussprechliches mitteilen kann, wird ihr stets das Unverstandliche bleiben.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass in der Vorgeschichte des Dramas das Gleichgewicht
intakt ist: Das Unfassliche findet in der Kunst seine Verwirklichung und kann auch noch
Uber die Kunst der Gesellschaft einberaumt werden. Diese ,,priméren* Erfahrungen, die man
mit einem Aalteren Begriff der Seele zurechnen kann, kdnnen noch das ,,geheime Zentrum*
und den Gravitationspunkt der nach rationalen Zwecken ausgerichteten Gesellschaft bilden.
In der Liebe, die den Menschen fur das rational nicht Fassbare zuganglich macht, vollzieht
sich die Vermittlung, so dass das greifbar Nahe der Alltagsrealitdt und die verlockende
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Ferne des Grenzenlosen gleichberechtigt nebeneinander stehen kdnnen. Dieses Gleichge-
wicht kann jedoch nicht den grundlegenden Ausschluss der Sphéare des Unerklérlichen aus
dem rationalen Leben aufheben. Statt der Einheit ergeben sich nur Berihrungspunkte, die
auf die grundlegende Trennung verweisen.

5.3 Leben in der Kunst

Christoph Groth geht fur ein Jahr von zu Hause weg. In dieser Trennungsphase gerét Lillys
Gleichgewicht unter GbermaRiger Sehnsucht ins Wanken. Die Sehnsucht ist zum einen als
korperliches Verlangen (Kapitel 5.3.1) und zum anderen als ideelles Streben des Herzens the-
matisiert, das der Kunst und Liebe zuzuordnen ist (Kapitel 5.3.2). Das Drama erzeugt damit
die experimentelle Situation, dass die jeweils gesteigerten Anspriche von Kérper und Geist,
die unvermittelt in einem Subjekt behaust sind, dieses auf eine ZerreiBprobe stellen. Ein
Exempel fur gehemmte Sehnsucht gibt die Figur des Markus Groth (Kapitel 5.3.3). In ihr
streben die Krafte von Korper und Geist nicht jeder in seine Richtung, sondern sie kehren
sich gegeneinander und blockieren sich.

5.3.1 Die korperliche Grenzerfahrung von Schmutz und Ekel

Lilly wird in der Abwesenheit ihres Mannes von UbermaRiger Sehnsucht und kérperlichem
Verlangen geplagt. Ohne den Halt, den ihr Christoph sonst gab, hat sie Angst, dem N&chst-
besten in die Arme zu fallen. Sie kdmpft dagegen an und bittet Manner, einen Sicherheitsab-
stand einzuhalten. So bei Markus, ihrem erwachsenen Stiefsohn:

MARKUS GROTH Sagen wir doch: wir fanden eine Spielart der Umarmung, bei der der
wohltuende Abstand eingehalten wurde.

LiLLy GROTH Nun, du schlichst im engen Kreis um mich, gingst in trauriger Anziehung
nach meinem Gang. Bekamst mich aber nicht, mein Hirnchen. So nah ich auch wohnte
mit dir. (...) (GG 25)

Auch der ,,Mann vom Grunstreifen*, der Lilly durch die Nacht vor Christophs Ankunft be-
gleitet, wahrt die Distanz:

DER MANN VOM GRUNSTREIFEN Madame: an wieviel Platzen dieser langen, langen Tour,
in welchen Bars und Nachcafés und Tieferliegendem bin ich an lhrer Seite geblieben,
ohne daR sich der Sicherheitsabstand zwischen uns auch nur um einen Millimeter ver-
ringert hatte! (...) (GG 37)**

Lilly ist sogar bereit, sich notfalls mit ihrer Nagelfeile gegen sexuelle Zudringlichkeiten und
damit gegen ihr eigenes Verlangen zu wehren.***

** Fraglich ist, was das ,, Tieferliegende* sein soll. Einen Hinweis darauf, dass es der Boden, evtl. der

Grunstreifen ist, gibt Lillys AuReres: ,,Sie tragt (...) einen leichten dreiviertel langen Mantel, der im
Rucken einen groRRen feuchten Schmutzfleck zeigt.” (GG 36)

Vgl. Penelope in Ithaka, die im jahrelangen Warten auf ihren Mann von unertraglicher Sehnsucht
gequélt wird. Straul? dichtet Penelope einen fetten Leib an, mit dem sie sich gegen ihr eigenes Ver-
langen schiitzt und somit treu bleiben kann. Siehe hierzu: Anthonya Visser: Beleibt und sublimiert.
Der weibliche Korper im intertextuellen Spiel von Botho StrauR‘ Ithaka. In: Gerd Labroisse und
Dick van Stekelenburg (Hg.): Das Sprach-Bild als textuelle Interaktion. Amsterdamer Beitréage zur
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Nach Ausreizung des unerfullten Sehnens bis an die Grenzen des Ertréaglichen ist sie
manchmal ermattet und wie abgetotet. In Uberschreitung dieser Leblosigkeit verkehrt sich
das Begehren nach dem anderen in Selbstquélerei:

Es gab Tage, da ich nicht mehr seine Frau war. Ich hatte alle Erwartung bereits genos-

sen, alle Entbehrung ausgekostet, bis mich ekelte. Da geschah es, dal ich aus meiner

Abtdtung auffuhr, erschrocken, emport, unbandig, stichtig nach Schmiere, nach Dreck-

klumpen, nach Kot und Schleim. Ich war bereit, mich durch ein Schlaraffenland von

Schmutz hindurchzufressen. (GG 24)
Dieser Vorgang ist wie ein Wachrutteln durch drastische Konfrontation mit dem Widerwar-
tigen. Lilly fallt von der anziehenden Korperlichkeit auf die Kehrseite des AbstolRenden. Am
Ende des Sehnens steht eine Umkehrung des Empfindens: das Eklige wird begehrenswert.
Lilly ist in diesen Momenten nicht mehr bei Christoph, weil sie nur noch Koérper ist und
keine Erinnerungsarbeit im Sinne von Vergegenwartigung des Abwesenden leisten kann.
Die totale Kdrperprasenz, das ins Widerliche verkehrte sexuelle Verlangen, ist der Gegenpol
zur imaginativ erzeugten, erfullenden Realprasenz. Strau hat den Umschlagspunkt zur rei-

nen Korperlichkeit, ebenfalls anhand einer Frauenfigur, in Niemand anderes dargelegt:

(...) der rohe Schmerz, das blutige, gierige, entfesselte Vermissen, das wie eine Schar
wilder Végel auf mich stlrzt, mir den Schatz rauben will, indem ich nur noch Fleisch
bin, Leib, Haut und Bauch, und nicht Erinnerung!“ (NA 31)

Der abwesende Partner ist in diesem Spiel nicht der ungreifbare Ferne, den Lilly ,,liebkosen*
kann. Es ist der abwesende Nahe, den sie flr gewohnlich ,,greifen” kann, an dem sich diese
Verkehrung ins Negative entziindet. Der Sturz in die Abgriinde der Triebsphare drickt sich
auch in der Raumsemantik aus. Lilly geht wahrend Christophs Abwesenheit in die schmut-
zige ,,Unterwelt des GroRstadtbahnhofs. So lernt der Zuschauer Lilly am letzten Tag vor
Christophs Riickkehr kennen: nicht in ihrem ,,birgerlichen Erscheinen* (GG 15) als Profes-
sorengattin, sondern in billiger Aufmachung als Zeitungsverkauferin im S-Bahn-Unterge-
schoss. Wie eklig und gefahrlich die Untergrundsphare ist, beschreibt ,,Der Mann vom Grin-
streifen*, ein gebildeter Penner der ,,Oberwelt*:

Wenn ich die Menschenwracks betrachte, vor dem Kiosk in der Bahnhofshalle, da lob
ich mir meinen Grinstreifen. Der eine brillt und walzt sich mit dem Rucken auf der
Erde wie eine Sau in ihrer Suhle. Der andere héalt den Kumpel, der mittendurch zu-
sammenklappt. Ein Dritter geht im Dschumm endlos einen Schritt voran und einen
wieder ruckwaérts. Ein zerfranstes Scheuertuch von Weib leckt SofRenreste von den Ab-
falltellern. Der Verkdufer von Bierdosen und Schnaps sitzt hinter Panzerglas, das von
Ausgespienem trib und undurchsichtig ist. Er reicht die Ware durch 'ne Schleuse, da-
mit er mit dem menschlichen Getier nicht in Berihrung kommt. Oh, lieber Gott, erhalte
mir meinen Grunstreifen und bewahre mich vor den bepiten Wanden hier. Der Ge-
stank ist unertraglich. (GG 38)

neueren Germanistik Band 45. Amsterdam, Atlanta 1999, S. 401 f. ,,Bis zum vierten Akt war Pene-
lopes Umgang mit ihrem Korper als Kampf gegen die eigene Sinnlichkeit zu umschreiben. Noch in
der Beschreibung ihrer Unformigkeit lief3 sie sogar das Weibliche an ihm aus (...). Nun, nachdem
sie sich zur Wiedererkennung durchgerungen hat, bleibt ihr (...) der Versuch, ihr Leben mdglichst
Zu genieBen (...).*
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Lilly hat die Grenze zu abstofRender Koérperlichkeit Uberschritten. Wahrend andere Men-
schen dies als Tabubruch empfinden wtrden, malt sich Lilly Gréuel bis ins Detail aus.

Jedesmal wenn sich einer auf die Schienen wirft oder beim Surfen abprallt, heil3t es: auf
unbestimmte Zeit, Gleisarbeit. Na, gibt ‘ne Menge Fetzen abzukratzen. Knochen, Blut,
Schleim. ‘ne Menge Fitzelkram nach so einem Krach-Bums-Rums-Quietsch. (GG 11)

Die Grenzerfahrung rihrt auch an die Grenzen von Lillys Existenz. Denn in der untergriin-
dig im Menschen vorhandenen Geflhlssphare, die Lilly hier freilegt, gilt das Gesetz ,,Auge
um Auge, Zahn um Zahn*“. Sie ist bereit, sich Situationen zu stellen, in denen es um Leben
und Tod geht. Sie ist vor allem mental darauf eingestellt, sich kaltblitig zu verteidigen:

MADCHEN MIT TRAPPERFELLMUTZE Hast du was Brauchbares gegen Angriffe? Ich hab
diese dicken Sohlen mit den Stahlspikes hier. Soll mal einer ...! Aber damit bin ich nicht
schnell genug.

LILLY GROTH gibt ihre Nagelfeile Da. Nimm die. Das ist totsicher.

MADCHEN MIT TRAPPERFELLMUTZE Aber das ist doch gar nichts. ‘ne Nagelfeile.

LiLLY GROTH Doch. Die himmst du so — ganz unaufféllig — und stét ihm die Spitze ins
Auge. (GG 12)

Offentliches Recht und Moral sind wie auRer Kraft gesetzt. Das zeigt sich darin, dass Lilly
ihren Mull nicht wegrdumt und der Ermahnung ,,von oben“ mit Hohn und Spott begegnet:

DER LAUTSPRECHER Lilly, nimm den Pappteller vom Entwerter. R&um deinen Mull
weg. Wisch den Ketchup von dem Kasten.

LiLLY GROTH stellt sich unter den Lautsprecher. Guten Morgen, mein stiBer Verlautba-
rer, guten Morgen! Warum kommst du nicht ein paar Minuten rtiber? Mach ‘ne Pause
und laf dich blicken.

DER LAUTSPRECHER R&um das Zeug weg, sag ich.

LiLLy GROTH Oh thunder voice, my holy thunder voice, blowing from the skies,
reaching down to poor little Lilly (...) (GG 12)

In ihrem burgerlichen Leben ist sie wie ausgewechselt. Als Markus in der Begrtiindung, wa-

rum er einen bajonettdhnlichen Spazierstock trage, auf Lillys Bahnhofsleben anspielt, weil3
sie von nichts.

MARKUS GROTH Schlielilich erweist er sich von Nutzen auch in der Stadt, an unsicherem
Ort zu gewissen Stunden. Nicht wahr, Elisabeth?
LiLLy GROTH Ich weil3 es nicht. Ich habe keine Waffe. (GG 33)

Unter der Normalitat lauern existenzielle Extreme, die bei der Figur Lilly durch GberméRige

Sehnsucht freigesetzt werden. In ihr wird ein Rumoren laut, eine Opposition gegen die Kul-
tur des ,,Sinnenbetrug(s)* (BG 67), gegen die Strauf3 im Bocksgesang anschreibt:

Die Schande der modernen Welt ist nicht die Fllle ihrer Tragddien, darin unterscheidet
sie sich kaum von fritheren Welten, sondern allein das unerhdrte Moderieren, das un-
menschliche AbméaRigen der Tragddien in der Vermittlung. Aber die Sinne lassen sich
nur betduben, nicht abtdten. Irgendwann wird es zu einem gewaltigen Ausbruch gegen
den Sinnenbetrug kommen. (BG 67)
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Der ,,Ausbruch* wird im Gleichgewicht nicht vorgefiihrt, sondern vielmehr die Darstellung
des personlichen Entfaltungsraumes in Nacht und Untergrund als Freiheitszonen innerhalb
der gesellschaftlichen Ordnung. Das Aufbegehren vollzieht sich, wie Lillys Antwort auf den
Lautsprecher zeigt, im Zeichen englischsprachiger Rockmusik, Blasphemie (sie verhéhnt die
donnergrollende Stimme des zornigen Gottes) und einem Angriff auf islamischen Funda-
mentalismus.

5.3.2 Die ,Versprechungen des Herzens*

Neben Uberspanntem korperlichen Verlangen zerrt ein Begehren nach der Unendlichkeit in
Liebe und Kunst an Lilly. Diese Sphare verkorpert Jacques Le Coeur, der dem Ideellen zuzu-
ordnen und auf der Blhne nur in vermittelter Form als Kunststoff-Kopf vorhanden ist.

(...) LiLLy GROTH holt aus einem Plastikbeutel einen kahlen weien Hartschaumkopf mit Kopf-

hérern. Sie setzt ihn vor sich auf einen Zeitungsstapel.

LiLLy GROTH Guten Morgen, mein liebes Dummy. Guten Morgen, mein Bleichgesicht ...

(GG 12)
Der Dummy ist die profane Form eines Symbols, auf das sich Hoffen und Sehnen des un-
endlichen Ichs richten. Es verweist in eine Sphare, die jenseits der kdrperlichen Welt ist. Das
zeigt das Traumbild, das Markus‘ Ausfuhrungen zu Jacques unterlegt. Jacques steht erhéht,
im Licht, den Musikern mit Gitarre und Schlagzeug vor seinem Fenster kehrt er den Rucken.
Uber Kopfhorer und dem Blick ins fur andere Unsichtbare ist er mit einer ,,geheimen“
Sphare verbunden. Der Kopfhérer ist ein Zeichen fir Musik und auch dafir, etwas wahrzu-
nehmen, das anderen verborgen bleibt. Lilly ist an dem Morgen nach Jacques‘ Konzert selbst
tief in diese Sphare der Kunst und der Sehnsucht des Herzens eingedrungen. Sie hat sich von
der wirklichen Welt entfernt. AuBerlich erweckt sie den seltsamen Anschein, irgendwie
abgestorben zu sein. Markus kann sich das nur durch Drogenkonsum erklaren.

MARKUS GROTH

Einmal, Vater, nur einmal, sehr frith am Morgen traf ich sie an einem Zeitungsstand im
Bahnhof. Da schien sie mir — nicht ganz wie meine Mutter. Nicht ganz bei Sinnen
mochte ich fast sagen. Ich glaube, sie hat mich nicht einmal erkannt. Ich hatte den Ein-
druck, Vater, zu diesem Zeitpunkt stand sie unter Drogen. Ihr Gesicht: grau wie erstor-
bene Baumrinde. (GG 51)

Doch sie stand nicht unter Drogen. Sie ist innerlich an den Ort gegangen, an dem die Sehn-
sucht des unendlichen Ichs und der Geist-Sphéare des Menschen zu Hause ist und wohin das
Hoffen seines Herzens ihn drangt. Dieser Ort ist aufierhalb der begreiflichen Welt in einer
Zone des ldealen, die Strau3 in Wohnen Dammern Ligen als anorganisch und dennoch leben-
dig beschreibt.

Und Fruhe, was ist sie? Nur jetzt-gemacht, anders gibt es sie nicht. In einer Zeit ohne
VerheiBung und voller Abdankung tGbermannt uns die eigene Frihe, als man nur von
Versprechungen lebte. Und so kommt es, dall man sich weit von den Menschen ent-
fernt, nur um die Versprechungen des Herzens noch einmal zu spuren, besser, harter,
verklérter, das ist: reiner und erzrein. Die Sehnsucht will nicht Natur, nicht Wachstum,
Differenz, nicht die Vermehrung der Unterschiede, des Abweichens, der Individualitat.
Die Sehnsucht eines Menschen verharrt bei den un- und tbernattrlichen Genien, der
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Schoénheit und der Magie, vom ersten Lacheln bis zum letzten Gebet. Man sieht ja, dal3

nicht alles Lebendige lebt, dal Knste, Ideale, Hoffnungen halb lebend, halb anorga-

nisch sind und Sentimente wie Sedimente behandelt werden missen und wir ein Ge-

schicht sind Uber dem Erdboden, ein zuséatzliches Stratum, darin schléagt, als unseres

Lebens Gegenstiick, das anorganische Herz ... (WDL 170)
Lilly ist den Versprechungen ihres Herzens gefolgt, die sie schon immer in sich tragt. Sie ist
dem Musiker gefolgt, der schon Hits schrieb, als ihr Leben noch voller Hoffnung war. Auch
auBerlich hat sich die 38-Jahrige mit ,,jugendlicher Verkleidung“ (GG Vorspiel) in die Zeit
der ,,Frihe* zurlickversetzt, als sie sich vom Leben noch viel versprochen hatte. In diesem

Zustand wird ihr die Welt wieder schon und verheiRungsvoll:

Wie unter Drogeneinflul® ruft sie in kurzen Abstanden: ,,Schon ist die Welt schon ist die Welt*
in einem raschen punktierten Rhythmus, mit Akzent auf ,,schon®, ein monotoner, abgerissener
Tanz-Wirbel. (...)(GG Vorspiel)

Im Gegensatz zu ihren Mitmenschen hat sich Lilly noch nicht von den Hoffnungen und

Traumen der Jugend verabschiedet.

MARIANNE ABEL

(...

Du bist Ubrigens die einzige, die ich kenne, aber wirklich die einzige, die Liebesge-

schichten noch genauso wichtig nimmt wie vor zwanzig Jahren. In deinem Alter —

LiLLy GROTH Ich bin erst achtunddreifig. (GG 18)
Sehnstichte und VerheiBungen des Herzens bleiben in Lilly gegenwartig und lebendig. Sie
konnen nie wirklich werden, sondern finden eine Existenz der abwesenden Anwesenheit in
der Kunst. Jacques Le Coeur, ,,Jakob das Herz* (GG 68), ist das ,,anorganische Herz", das als
Gegenstlck zu Lillys Alltagsleben in ihren tieferen Geftihlsschichten schlagt, die so alt sind

wie die Sehnsucht.*®

5.3.2.1 Selbsterschaffung in der Liebe

Jacques Le Coeur und seine Musik geben dem ins Ungewisse gerichteten Sehnen Lillys nach
einem Leben, wie es sein kénnte, eine Form. Insofern fuhlt sich Lilly — und auch andere
Frauen — von ihm erschaffen.

ZEITUNGSMADCHEN Jacques was? Wie heil3t jetzt der Lieferant?
LiLLy GROTH Der Lieferant! Du kleine Schlafnase, wenn ihr schon nicht mehr wildt, wer
euch erfunden hat! Jacques Le Coeur ... kennst du ,,Misty Morning* nicht? Du saf3t hier
gar nicht so, wie du dasitzt, wenn’s das Lied nicht gabe. (GG 37)

* Andreas Englhart, der von der Maxime ,,Alles ist Text* ausgeht, ordnet das ,,Herz* Jacques Le

Coeur nicht in der Polaritat organisch - anorganisch ein, sondern aufgrund der Unterscheidung
Text — Nichttext und einem Hinweis auf Jacques Lacan: ,,Uber die Anspielung Jacques Le Coeur auf
Jacques Lacan verweist Straull auf das AufRerhalb des Textes, das das geheime Zentrum ,verbirgt*.”
(Englhart: Im Labyrinth des unendlichen Textes, S. 283.) Und: ,,So ist Jacques als das andere weni-
ger als manifeste Idee zu begreifen, sondern mehr als das, was vermif3t wird, zu erwarten. Er ist
und bleibt im Stlick der geheimnisvolle ,daimon’‘, dessen moderne Bezeichnung das sprachlich
strukturierte UnbewuBte ist. Nicht zufallig erinnert der Name Jacques Le Coeur, wenn man ihn
hort, auch an Jacques Lacan.” (Ebd., S. 284.)
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In ,,Misty Morning* ist das Motiv der Frihe enthalten. Es meint den verheiungsvollen An-
fang, der allem Sehnen und Hoffen noch Raum gibt und die Erfillung als mdglich erschei-
nen lasst. Denn in der Fruhe, die mehr den virtuellen Ort héchster Potentialitat als einen
Zeitpunkt beschreibt, sind die ,,Versprechungen des Herzens* lebendig und spurbar. Lilly ist
der Meinung, dass ,,Misty Morning* ihr gewidmet ist. Sie identifiziert sich mit dem besun-
genen Newspaper Girl. Das bringt ihr den paradiesischen Zustand der Frilhe des Daseins
wieder, wahrend auflerhalb der Kunst ,,unsere Lebenszeit an sich verlauft als Abbau und
Verddung eines Traums; und selbst Erinnerung nichts anderes ist als der taglich vergebliche
Gang der Erwartung“ (NA 113). Mit dem Song Jacques Le Coeurs bricht far Lilly der
Morgen an, Jacques holt sie aus ihrer Nacht der Selbstentfremdung: In seiner Hand schmilzt
die Nacht. Das schwarze Haar des Newspaper-Girl, mit dem sie sich so sehr identifiziert,
dass sie sich in ihrer jugendlichen Verkleidung auch eine schwarze Perlcke aufsetzt, wird
von Jacques ins Licht geholt. Er ist eine Erldserfigur. Das Leben 6ffnete sich.

Ich stand vor dir im Morgennebel / Versaumte meinen Zug / Dein schwarzes Haar lag

wie geschmolzene Nacht auf meiner Hand ... Newspaper-Girl, sitting in the Railway-

Station / Dein schwarzes Haar im bleichen Morgenlicht. (GG 37)
Aus dem Lied spricht auch der Traum Lillys, Gber alle Malien geliebt zu werden. Wahrend
ihr Enemann eine berechenbare Geflihlsékonomie pflegt, lasst das mannliche ,,Ich*“ des Lie-
des fur das Newspaper-Girl wider alle Vernunft seinen Zug davonfahren. Der Zug als Sym-
bol stetigen Fortschreitens kann als Sinnbild der Karriere des Mannes in Beruf und Gesell-
schaft gelesen werden. Auch Max in Besucher stand unter dem Druck, standig seinen Zielen
hinterher zu mussen. Das Lied entwirft hingegen einen Mann, der fur die Frau, die er liebt,
alles stehen und liegen lasst. Das passt so ganz zu den romantischen Vorstellungen Lillys
und auch zu der in anderen Werken Botho Strauf3‘ beschriebenen Auffassung, dass die Liebe
ein letztes Reservat der Gefuihlsanarchie ist. So spricht der Autor in Paare, Passanten von der

grundlichen Gefahr, welche die Liebe ihrem Wesen nach flr das Gemeinwohl darstellt,
(...) eine Sphére, die immer noch die urspringlichste, undurchdringlichste und ver-
schlingendste des Menschen ist. (PP 16)
Der verheiBungsvolle Misty Morning ist also auch ein Morgen der Liebe, die grenzenlos und
geheimnisvoll zugleich ist. Die Selbsterschaffung Lillys durch Aneignung der kinstlerischen

Vorlage ist eine Neuerschaffung in der Liebe.

5.3.2.2 Die Kunst zum Leben erwecken

Vier Jahre vor der Handlungszeit, als Lilly die Beziehung zu Jacques aufnahm, und auch in
der Folgezeit trat der Musiker nicht mehr auf. Erst kurz vor Ablauf des Trennungsjahres
zwischen Lilly und Christoph sollte er ,,sein erstes Konzert seit finf Jahren* (GG 13) geben.
Lilly sieht es als ihren Verdienst an, ihn wieder kinstlerisch produktiv gemacht zu haben:
»Ich habe dir die neue Stimme gebracht!* (GG 77) Diese ,,neue Stimme*, der Quell seines
Schaffens, 10st die friher mit der Gruppe Vathek ertdnende ,,Stimme des Aufruhrs, der Blas-
phemie, der satanischen Selbstbefreiung* (GG 14) ab. Jetzt tritt Jacques allein mit einer ,, Tan-
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zerin* (GG 69) auf, die aus Schwarzafrika stammt und ,,gut zwei Zentner Leibesmasse*
(ebd.) hat. Der Tanz kann bei diesem Gewicht wohl nur dem rhythmischen Stampfen ent-
sprechen, das Lilly nach Verlassen des Konzerts in der S-Bahn praktiziert (GG Vorspiel).
Nach wie vor ist Jacques‘ ,,Musik* rituell. Doch sie hat den Wechsel vom Negierenden ins
Positive vollzogen. ,,Schon ist die Welt* singt Lilly nach dem Konzert zu ihrem rhythmi-
schen Stampfen, und ,,Misty Morning“ ist ein bejahendes Liebeslied. Lilly hat Jacques‘ Herz
wiederbelebt und die Menschlichkeit in ihm geweckt. Aus Hass ist Liebe geworden. ,,Kam
kein menschlicher Klang mehr aus deiner Kehle. (...) Hattest nur "ne blubbernde Zyste da in
deiner Brust, Jacques Le Coeur!” (GG 77) Der Kunstler ist, wie mit dem Kopfhorer
angedeutet, der Mittler einer anderen Sphare und braucht selbst wiederum ein Medium, das
ihn und seine Werke vitalisiert. Kunst und Sehnsucht, die halb ,,anorganisch* sind, mussen
erst in die Welt des Lebendigen geholt werden. Dieser Gedanke findet sich etwas abgewan-
delt in Jeffers Akt 1 (1989). Der Protagonist Robinson Jeffers sagt Gber seine eigenen Gedichte:
»Ich weill nicht, was das fur seltsame Wesen sind.”“ (JA |, 20) Der Dichter, der nur ein
defizitéarer Schopfer ist, braucht seine Frau Una fir den Leben schaffenden Akt. Wie Lilly
verkorpert Una die Leidenschaft, die dem emotionslosen Kunstler als Ergénzung dient:

Liebkosung der Materie ist es, dall Una mir zugewandt steht von tberall her! Du warst
die Passion, du die Leidenschaftliche. Du hast meine Verse zum Leben erweckt. Ich
selbst bin kalt und unempfindlich. (JA 1, 27)

SchlieBlich ist es ihr Blick, der die Materie belebt. Strauf3 zitiert Jeffers: ,,lhre Augen gaben

Leben jedem Ding.“ (JA |, 22)

Die zuné&chst ,,anorganische* Kunstschopfung entsteht in Jeffers Akt durch einen mystischen
Vorgang: Der Dichter vertieft sich in die Naturbetrachtung und steht im ,,Zwiegesprach mit
der grauen See, den schrundigen Hohlen, den Riffen, dem ewigen Nebel*“ (JA I, 27). Insbe-
sondere der Nebel, diese Zone des Undeutlichen und Undurchsichtigen, ist aufgrund ihrer
Ewigkeit von entscheidender schopferischer Bedeutung: ,,Alles ist immer zu allen Zeiten da.
Doch wird nur ein Bruchteil aus dem Nebel gehoben, um dessen Anagramm zu bilden,
Leben.” (FDU 48) Der Dichter erfahrt den Urstoff als ein vorsprachliches Potential®™, aus dem
er durch Umstellen®’ zunéchst den Signifikanten ,,Leben* schafft, welcher selbst noch belebt
werden muss. Der Nebel als undefinierter schopferischer Grund ist auch im Gleichgewicht
gegeben: Zweimal ist der Morgennebel als Stimmung am Bahnhof in der Regieanweisung
genannt. Und vor allem im Lied ,,Misty Morning* ist er in seiner doppelten Bedeutung auf-
gegriffen: Misty bedeutet sowohl neblig, dunstig als auch im Ubertragenen Sinne nebelhaft
und verschwommen, was der undurchdringlichen und unaussprechlichen Sphére der Kunst
und Jacques Le Coeurs entspricht.

** Vgl. Hans-Joachim Ruckhéaberle, der im Zusammenhang mit Botho StrauR‘ Kritik am zeitgendssi-

schen ,,Herumwortern® feststellt: ,,Der TEXT liegt vor der Schrift wie der Fleck vor der Linie.”
(Ruckhaberle: Botho Strauf3, S. 878.)
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5.3.3 Gehemmte Sehnsucht

In Christophs Sohn Markus treffen Spruch und Widerspruch in solcher Weise aufeinander,
dass sie einander behindern und blockieren. Er ist ein Gehemmter: Er will in der Gesellschaft
radikal aufraumen und winscht, dass ,,auch bei uns die Hand des Frevlers abgehackt* (GG
52) wirde. Dabei ist er ein verzogener Bursche aus reichem Hause, der sich nach der
schitzenden Hand des Papas sehnt. Christoph Groth ist erzirnt tber die gewaltverherrli-
chenden Worte seines Sohnes: ,,Das hor sich einer an: mein Sohn spuckt militante Téne! Ein
Menschen-Kerf, ein Kimmerling, ein nie entfaltetes Gewaéchs, der Schwéchling rihmt den
Sittenterror! Ein Feigling schwarmt vom Handabhacken! (...)* (GG 53). Markus ist nicht
fahig, seine Sehnsucht nach ,,Mut“ (ebd.), die ihm der Fundamentalismus geben soll, auszu-
leben. Er fuhlt sich nur fir den Moment grof3, in dem er die ketzerischen Worte spricht.

Es ist der Mut, Vater, der einen pl6tzlich packt, im Handstreich ganz ergreift, und der

einen genauso plétzlich wieder verlalit, kaum dal man seine Botschaft ausgestof3en hat.

(ebd.)
Auch in seiner sexuellen Entwicklung ist er gehemmt. Wahrend Lilly die Frihentpuppte ist,
erweist sich Markus ,,bis heute darin gehemmt, sich richtig zu entfalten, sich ganz zu ent-
puppen® (GG 34). So spielt sich in der Abwesenheit des Vaters bzw. Ehemanns zwischen
Lilly und ihm nur ein Spiel sexueller Anziehung und Abweisung ab. Ein Spiel von Lockung
und Blockade. Die beiden stellen Regeln auf, welche Kussform zwischen ihnen erlaubt ist
(Nacken) und welche nicht (Leib). Er nennt sie in der Offentlichkeit ,,Mutter”, doch als sie
vom Bogenschuss getroffen, schwerverletzt am Boden liegt, ruft er sie auch ,,Liebste*.** In
Markus behindern sich Sehnsucht nach dem Ideellen und die kérperliche Begierde gegen-
seitig. Sein Hang zum Islam macht ihm die ,,ganz und gar entschleierten Frauen“ (GG 13)
verhasst und dennoch begehrt er Lillys Leib. In diesem Widerspruch bleibt ihm nur, den
»Nacken* zu kussen, der die Zwischenposition zwischen Kopf (Geist) und Koérper bildet, wo
die gegeneinander wirkenden Begehren zum Stillstand kommen. Dieses Subjekt wird von
seinen widersprichlichen Tendenzen gehemmt, was schon im AuBeren der Theaterfigur
zum Ausdruck kommt: ,,Er ist (...) von gedrungenem Kérperbau.” (GG 12)

In der Beziehung zu Markus wird Lillys Kommunikationsform des ,,Zugreifens* zugleich
wachgerufen und verhindert. Wahrend Jacques fern und Christoph abwesend ist, ist Markus
als einziger nah und greifbar. Jedoch, er ist als Lillys Stiefsohn unantastbar. Das Blockade-
Spiel, das davor bewahrte ,,einander zu ergreifen, lief folgendermalien ab:

*\gl. FDU 46: ,,Nach der Lehre der Poetisten waren alle Werke von Anbeginn bereits geschaffen,
und der Dichter konnte nur ihr Umrdumer sein. So wie jemand, der nichts zu tun hat, bestandig in
seiner Wohnung die Mobel verrickt.“

Bernhard Greiner verweist auf den Phadra-Mythos. ,,Die Konstellation ist dieselbe, verbotene Liebe
zwischen Mutter und Stief-Sohn, zum Ausbruch kommend durch die (einjahrige) Abwesenheit des
Vaters. Hier erscheint allerdings der Sohn als der Agierende, nicht wie bei Euripides die Mutter (im
Liebesgestandnis) und der Vater (als Instanz des Gerichts).” (Greiner: ,,Beginnlosigkeit* -
»Schlulichor® — ,,Gleichgewicht®, S. 261.)

338
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MARKUS GROTH Hier habe ich den Schlissel, um hinter uns die Tur zu schlieBen, das

Haus seiner Abwesenheit zu verriegeln, in dem wir zahllose Versuche unternahmen,

von Zimmer zu Zimmer, den richtigen, den wohltuenden Abstand voneinander zu fin-

den.

LiLLy GROTH Wir haben gut aufeinander aufgepaldt. Bis zum Schlul3.

MARKUS GROTH wir haben eine Menge Fleil3, Gewalt und Tucke darauf verwendet, uns

gegenseitig aufzuhalten auf dem Weg zueinander.

LiLLy GROTH Wie ginge das wohl?

MARKUS GROTH Indem wir ein kinstliches Hindernis nach dem anderen zwischen uns

aufrichteten. In der Hoffnung, sie kdnnten uns davor bewahren.

LiLLy GROTH Wovor?

MARKUS GROTH Davor, einander zu ergreifen, einander in die Arme zu sinken.

(...) (GG 25)
In der Abwesenheit Christophs wurde Markus eine Art Liebhaber in Verneinungsform. Er ist
das Verbot, das Lilly fesselt, sie fuhlt sich als seine ,,Gefangene seit einem Jahr* (GG 34). Er
ist zwar, wie Bernhard Greiner bereits festgestellt hat, in Bezug auf Lilly und Christoph der
»negierende(m) Dritte(n)* **°, der bisherige Gleichgewichtsformen zerstort. Seine Besonder-
heit ist jedoch die Zerrissenheit zwischen Fur und Wider, die Blockade und Stillstand
provoziert. Das ist auch eine Form von Gleichgewicht, die jedoch nicht wie bei Lilly in der
Auslebung zwei verschieden gelagerter Sehnsiichte entsteht, sondern in der gegenseitigen

Hemmung der Verlangen.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass wahrend der Trennungsphase zwischen Christoph
und Lilly die Steigerung widerstreitender Sehnstichte das zentrale Thema ist. Sie vermag den
Menschen an die Grenzen und sogar dariiber hinaus zu treiben: An die Grenzen des korper-
lichen Verlangens, jenseits derer Ekel und Abscheu stehen, und an die Grenzen einer Sehn-
sucht des Herzens, die sich im Medium der Kunst ins Unendliche flichtet. In der Abwesen-
heit Christophs hat sich Lilly weiter in die Sphare von Sehnsucht und Kunst vorgewagt, als
dies im Gleichgewicht zwischen Jacques und Christoph méglich gewesen ware. Es scheint
auch so zu sein, dass erst, als Christoph verreist ist, ihre Vitalitdt ausreicht, die Kunst
Jacques’ zum Leben zu erwecken. Die in Lilly unverbundenen Sphéaren von Koérper und
Geist haben jeweils eine solche Steigerung erfahren, dass sie das eine Ich zu zerreifen dro-
hen: ,,Was ist das nur? Was kann das bloR sein? Es kommt und geht. Es schwankt, es tobt ...
Sie 4Rkt sich zurlick auf den Stuhl gleiten. Mich schwindelt (...)* (GG 23) Auf eine Vermittlung
der subjektiven Sphéaren Geist und Koérper kann also nur um den Preis innerer Zerrissenheit
verzichtet werden.

** Epd., S. 260.



5 Das Gleichgewicht 163

5.4 Der Ausschluss archaischer Gefuhlsschichten

Mit der Heimkehr Christophs beginnt die dritte Zeitstufe des Dramas. Sie kdnnte, bezogen
auf die Gesellschaftssymbolik, die Wiederherstellung des alten Zustands sein, des Gleichge-
wichts zwischen einer Diskursebene, die den ganzen Menschen berthrt, und dem oberflach-
lichen oOffentlichen Diskurs (Kapitel 5.2). Doch es wird sich zeigen, dass die Trennung als
Distanzierung der rationalen Gesellschaft von ihren authentischen Wurzeln zu lesen ist und
diese Bewegung in den totalen Ausschluss der Sphéare des Priméaren miindet.

5.4.1 MaRigung der Leidenschaft

Vor dem Wiedersehen mit Christoph ist Lilly innerlich in Aufruhr. Das Geriumpel in ihrem
Haus steht fur ihr inneres Durcheinander unaufgeraumter Gefuhle, das im Trennungsjahr
immer groRer geworden ist, sie ins Schwanken bringt und zu tberwaltigen droht. Sie hat
Angst, allen Halt zu verlieren, und weif} nicht, wie sie ihrem heimkehrenden Ehemann be-
gegnen soll: Ihr Verlangen ist nach einem Jahr des Wartens gesteigert. Doch wenn sie ihm
mit ihrer gesammelten Leidenschaft begegnet, wird sie das Verhaltnis mit dem Zugriff ihrer
,.bosen“ Hand vielleicht ,,zerstéren®, wo doch gerade eine Pause von ihrem ,,Greifen* der
Trennungsgrund war. Fur Christoph mdchte sie, dass wenigstens aufierlich ,,alles in Ord-
nung ist an mir*. (GG 37) Der Abend, bevor sie ihn am Bahnhof abholt, wird ihr zur Qual:

LILLY GROTH steht auf , beunruhigt. Ich muf? noch aufrdumen, Marianne. Zu Haus steht

der Mull bis an die Decke. Zeitungstirme, Verpackungsberge, Post, Geschenke. Ich

habe soviel neue Sachen eingekauft, alles vollgestellt, er kommt nicht durch bis in sein

Arbeitszimmer.

Sie falt an ihren Kopf. Was ist das nur? Was kann das blo sein? Es kommt und geht.

Es schwankt, es tobt ... Sie It sich zuriick auf den Stuhl gleiten. Mich schwindelt vor der

nahen Ankunft. Ich furchte mich vor diesen ersten Schritten wieder aufeinander zu ...

Ich Uberblicke die ganze Partie des Wiedersehens ... Ist es nicht meine bdse Hand, die

verdirbt, was sie beriihrt? Die das Nachste, Greifbare zerstért und nur das Ferne liebko-

sen kann? (...) (GG 23)
In der Nacht des angespannten Wartens droht Lilly wieder in die Sphére des Ekligen abzu-
stlirzen. Sie tragt ,,einen groflen feuchten Schmutzfleck” (GG 36) auf ihrem Mantel davon und
erscheint leicht besudelt am Bahnhof. Nur der ordentliche Penner vom Grlnstreifen, der
sehr darauf bedacht ist, in sauberem Milieu zu hausen, scheint sie vor Schlimmerem bewahrt

zu haben.

Im Gegensatz zu Lilly, die ihre Gefiihle kaum bandigen kann, hat Christoph zu vélliger in-
nerer Ausgeglichenheit gefunden. Wahrend seines Aufenthalts im australischen Canberra
hat er die Kunst des Kyudo-Bogenschie3ens erlernt. Lilly will immer noch in leidenschaftli-
cher ,,Besessenheit” (GG 47) erobert werden und sieht in jedem Menschen ,,Rohheit und
Gewalt” (ebd.) schlummern. Doch Christoph verfolgt nun auch in der Liebe das Ideal von
Ausgeglichenheit und Sanftmut:
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Dagegen fragt mein Bogenmeister in seiner Stille und Gelassenheit: Was ist aus der Ge-
schlechtslust Gutes zu gewinnen? Den meisten reicht ein Akt von kurzer Gier. Denen
aber, die es besser verstehen, schenkt sie: Freundlichkeit, Anmut. Jene ratselhafte An-
mut, die aus kérperlicher Liebe hervorgeht und die die Alten ¢ h a r i s nannten. Das
glucklichste Ziel menschlicher Geschlechtlichkeit sei es daher, miteinander charis zu
zeugen, Anmut, Dank und Freundlichkeit. (GG 47)

Das Wesentliche an diesem Modell der Ausgeglichenheit, das Bernhard Greiner literaturge-

cc 340

schichtlich als Modell von ,,Grazie einordnet, ist die Nivellierung von Héhen und Tiefen,
die AbmaRigung von wilder Leidenschaft. Christoph lebt damit etwas, das Lillys Lebensmo-
dell durcheinander bringt. Wahrend sie vor Christophs Abreise in ihm den Mann fir die
korperliche Liebe hatte und in Jacques ihren sehnsiichtigen Ausgleich — den Néchsten zum
Greifen und den Fernen zum Liebkosen — soll sie jetzt ihr ,,Zugreifen* kontrollieren und sich
magRigen. Der Mann der Sehnsucht (im Unterschied zum aus der Néahe ,,Entfernten®) ist oh-
nehin kdrperlich ungreifbar. Doch jetzt entzieht sich ihr der mit Handen Greifbare in zweifa-
cher Weise: einerseits mit seinem Anmutskonzept, das von Lilly einen Ausgleich von Sinn-
lichkeit und Geist verlangen wiirde, und andererseits durch seine Vorgabe, dass ,,ein gesun-
der Zyklus von Né&he und Entfernung ihre Ehe-Wirtschaft reguliert* (GG 47). Lilly, die im
Korperlich-Sinnlichen die Steigerung bis zum AuRersten sucht, ware regelméaRig zur Zu-
rickhaltung verurteilt.

Extreme Emotionen, tiefstes Leid und hdchste Freude, sind nach Aufstand gegen die sekundére
Welt kein Nahrboden fir die Kunst. Kunst entspringe vielmehr aus der Mitte, von der jedes
der Extreme gleich weit entfernt ist. Jedes Gefthl ist an diesem Nullpunkt zugleich abwe-
send und anwesend, und dem Kuinstler widerfahrt keines bzw. widerfahren alle Gefuhle.
Jedoch kann keines die Vorhand gewinnen. In Aufstand gegen die sekunddre Welt ist diese
Form der Ausgeglichenheit in Wiedergabe Steiners als die unschlissige ,,Samstagslage der
Kunst beschrieben.

Die Lage der Kunst ist seit jeher eine unschlissige; es ist die Samstagslage, wie es am
Ende des Buchs in Gleichnisform heif3t, zwischen dem Freitag mit Kreuzestod und
grausamen Schmerzen und dem Sonntag der Auferstehung und der reinen Hoffnung.
Weder am Tag des Grauens noch am Tag der Freude wird grofie Kunst geschaffen. Wohl
aber am Samstag, wenn das Warten sich teilt in Erinnerung und Erwartung. (AW 51)

0 Gangige Ubersetzung von ,Charis‘ ist Grazie: von Winckelmann bis Wieland ein der Anmut analo-
ger Vermittlungsbegriff, den Kleist dann jedoch entschieden umakzentuiert. Grazie sei ein Gesche-
hen ohne Bewuftsein (statt geglickter Vermittlung von Sinnlichkeit und Vernunft, was immer Be-
wulBtsein einschliel3t), es sei ein Gehaltensein, ein Bewegtwerden einer Puppe in ihrem Schwer-
punkt durch einen Maschinisten; Grazie sei also nichts anderes als eine dyadische Einheit von
,Maschinist’ und ,Gliedermann‘. Die ,Grazie‘, die die Protagonisten in Gleichgewicht jeder fur sich
erreicht haben, hat schon Kleistische Statur; denn die erreichten, allerdings vielleicht nur eingebil-
deten Gleichgewichtszustéande sind virtuell ohne Bewulfitsein. Sie (Lilly Groth) lebt zwei Leben, das
eine als junge Frau eines schon betagten Professors, das andere als ausgeflippte Zeitungsverkaufe-
rin in einem S-Bahnhof, einem Schlager des heruntergekommenen Séngers Jacques Le Coeur vom
»Newspaper Girl, sitting in the Railway Station* Wirklichkeit gebend (...).” (Greiner: ,,Beginnlosig-
keit“ — ,,Schlufichor* - ,,Gleichgewicht*, S. 258 f) Zur Grazie in Gleichgewicht s.a. Johannes
Windrich: Das Aus fiir das Uber. Wiirzburg 2000, S. 164 ff.
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Diese Auffassung, in der Novalis* Gedanke wiederkehrt, dass nichts poetischer sei ,,als Er-
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innerung und Ahndung oder Vorstellung der Zukunft*™", kleidet Strauf? im Gleichgewicht in
Christophs Erwartung an das Trennungsjahr: ,,Es sollte sein: ein Jahr der Aufsparung, der
Erinnerung sowohl als der gesteigerten Erwartung.” (GG 46) Entsprechend legt er auch gro-
Ben Wert darauf, von Lilly nur ,,(e)ntfernt” (GG 46) gewesen zu sein: ,,Ich habe keinen Tag
von dir getrennt verbracht.” (ebd.) So kehrt als asthetischer Leitgedanke die ,,unfaBliche
Nahe* des Entfernten wieder und wird in ein Kunstkonzept eingebunden, das im Unent-
schiedenen hdchste Prasenz gegeben sieht. Denn sowohl Erinnerung als auch Erwartung
sind Formen intensiver Vergegenwartigung, welche im Spannungsfeld von Retrospektive

und Prospektive potenziert und in der Schwebe gehalten werden.

Doch diese Form des Naheseins in der Entfernung hat sich fur keinen der Ehepartner erftllt.
Lillys grundlegendes Defizit ist, dass sie das sinnlich Konkrete mit ihrem Sehnen, also Nahe
und Ferne, nicht vereinbaren kann. Christoph, der ,,nicht mehr siebenundzwanzig* (GG 46)
ist, wurde zwar weniger von korperlichem Verlangen gestort. Aber auch sein Defizit ist, dass
er Nahe und Ferne, Korperlichkeit und Sehnen, nicht zu einer oszillierenden Ganzheit
bringt. Denn seine innere Ausgeglichenheit ist zunachst recht labil. Wie sehr, das wird an
einer Auseinandersetzung mit Markus ersichtlich. Als Christoph sich Uber dessen radikale
Neigungen aufregt, ist er schon in héchster Emotion und ,,aus dem Gleichgewicht vertrie-
ben®. (GG 54). Strauf3 fihrt hier, wie schon in SchluBchor, vor, dass das Anmutsmodell star-
ken Gefuihlen wie der sexuellen Begierde oder im Gleichgewicht einem Wutanfall nicht ge-
wachsen ist. Christoph befindet sich nur dann im Lot, wenn seine ganze Umgebung ruhig
und ausgeglichen ist. So verspricht er Markus, ihm ,,den Bogen zu zeigen* (GG 47), und ver-
sucht auch Lilly im meditativen Kyudo zu unterrichten. Doch dies misslingt: ,,Du hast noch
zuviel Unruhe im Leib*, teilt Christoph Lilly mit. Ihre Unruhe kdnnte stérende Leidenschaft
in ihm wecken und damit seine nur oberflachliche Ausgeglichenheit gefahrden. Erst als er
Lilly in den Ricken schiel3t und sie damit ,,ruhigstellt (sie tragt eine zeitweise Lahmung
davon), findet er zu ganzlichem inneren Einklang. Dies drlckt sich im Uberwaltigenden
Summen aus, das dieser Schuss in seinem Ohr hinterlasst, und in seiner nachfolgenden
Kunstfertigkeit: ,,Seit dem Unfall schieBe ich mit nie gekannter Leichtigkeit, fast makellos.*
(GG 68) Christoph hat nun Sexualitat und Liebe unter Kontrolle gebracht, so wie es sein
Konzentrationsspruch vorgibt:

,.Sein Leib ist starr wie trockenes Gebein.
Wie tote Asche ist des Herzens Stille.
Zu Ende ist das Denken und das Sehnen.” (GG 62)

Der Preis dafur ist allerdings der Zustand eines inneren Todes.

*! Novalis: Bluthenstaub-Fragment Nr. 109. In: Novalis. Werke, Tagebticher und Briefe Friedrich von

Hardenbergs. Hrsg. von Hans-Joachim Mahl und Richard Samuel. Darmstadt 1999, Band 2, S. 283.
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Mit dem Schuss ist bereits die spater vollzogene Trennung der Eheleute erfolgt. Denn
Christoph halt sich Lilly damit vom Leib und verhindert, dass Emotionen ihn wieder einho-
len. Er ist am besten allein, wenn er sein Gleichgewicht bewahren maochte. Die Figur
Christophs zeigt damit Parallelen zum Segler aus Schluf3chor, von dem Ursula erzahlt. Dieser
ging zwar mit ihr auf Fahrt, aber nur, um schlieB3lich alleine zurechtzukommen.

(...) SchlieBlich in Puerto Eden gehst du fur eine Nacht an Land, im Schlafsaal einer In-

dianerschule, und pl6tzlich steht er auf, der Mann an deiner Seite, mit dem du jeden

Handgriff abgestimmt hast, mit dem du

Uber die Jahre weg den Golf von Alaska, die Aleuten, die Beringsee, die Philippinische

See gemeistert hast (...) — und mitten in der Nacht, siebzig Meilen vor Kap Horn, er-

fahrst du’s aus drei kargen Worten: sein ganzer Abgott schon seit Jahren, Ziel aller sei-

ner Ubungen mit seiner Frau, war letzten Endes nur die Einhandsegelei. Die Reise ohne

mich. (...) (SCH 72)
Es zeigt sich, dass das Leitmodell einer Koprasenz von Nahe und Ferne als Selbstwahrneh-
mungsform der Liebenden sowohl in der Figur Lilly Groths als auch ihres Mannes Christoph
Groth nicht verwirklicht wird. Das Defizit liegt jeweils in einem dem Konzept widerspre-
chenden Grad von Leidenschaftlichkeit, die zu den ,,Altertimer(n) des Gefuhls* (GG 47)
zahlt und sowohl Leidenschaft in der Liebe als auch heftige Emotionen anderer Natur wie
zum Beispiel Zorn miteinschliet. Die Defizite sind dabei gegensatzlich konstruiert: Lilly will
das UbermaR und an die Grenzen des Ertraglichen gehen. Der intellektuelle Christoph strebt
den restriktiven Ausschluss ihn Uberwaltigender Emotionalitat an. Wahrend des Trennungs-
jahres ist er hierin weit fortgeschritten und mit der Lahmung Lillys schafft er die Vollen-
dung. Das Wiedersehen nach dem Trennungsjahr ist nicht ein neuer Anfang, sondern das

Ende ihrer Beziehung.

5.4.2 Modelle subjektiver Einheit

Der eine Mann flr die eine grofRe Liebe ist im Drama nur in Worten dargestellt. Lilly schildert
ihren Traumpartner:

Andreas war einer der letzten heutzutage, die noch nach Mann aussahen. Eine ruhige,
mannliche Erscheinung. Veilchenblauer MafRanzug, runder Schadel, groRe Hande,
ernster, kréaftiger, eleganter Mensch. Kein Kiinstler, kein gebrochener Charakter, kein
Bucherwurm (...) ein durchgeformter, fester Mensch. (GG 19)
Die Aufteilung in die Sehnsucht nach Jacques Le Coeur und die Liebe zu dem sich entzie-
henden Christoph ist also eine Notlésung fur Lilly. Denn weder der abgeklarte Christoph
noch der in einer Zwischenwelt beheimatete Kunstler erftllen ihre Bedurfnisse. Dem Intel-
lektuellen steht sie ohnehin sehr skeptisch gegenuber: ,,Intelligenz macht nicht den Mann
(...) Intelligenz, wie der Wortklang schon sagt: Schlangenzungenlispeln.“ (GG 19) Sie will
den Mann, der ihr koérperlich nah ist und der ,,grol3e Hande* hat, mit denen er ihre Sinnlich-
keit erwidert. Dieser Mann, von starker korperlicher Prasenz, selbst ,,eine ruhige, mannliche
Erscheinung* wirde Lilly ihre Unruhe nehmen. An ihm, der eine Einheit ohne Diskrepanzen
zwischen Koérper und Geist oder Leben und Sehnsucht bildet, wirde auch sie zur Einheit.
Diesen ,,Nachsten* kdnnte und durfte sie greifen.
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Dieser Idealmann ist aus einem Guss und tragt als dufleres Anzeichen dafir einen ,,Mal3an-
zug*“. Ebenfalls mit einer Kleidungsmetapher, namlich dem Handschuh, wird im Drama ein
weibliches Ganzheitsmodell vorgefuhrt. Lilly beobachtete eine Fensterputzerin und auRert
sich bewundernd: ,,Ihre Nacktheit war wie ein umgestulpter Handschuh, nur die hellere
Innenseite eines unabstreifbaren Gewands. Nichts Unangezogenes sah ich an ihrem ganzen
bloRen Leib!* (GG 23) Diese Art der Vollkommenheit besteht in der reinen Oberflachlichkeit,
was schon ihr Defizit markiert. Statt eines Innenlebens, das den Menschen in seiner Bl6Re
zeigen wirde, kommt bei dieser Person nur die Innenseite der Aul3enseite zum Vorschein,
welche Ansichten ein und derselben Flache sind. Es handelt sich um ein ,,(E)ntkerntes Ge-
schopf“ (GG 22), das insofern in einer Reihe mit Anita aus SchluBchor steht. Diese Figur, die
metaphorisch gesprochen aus lauter Hullen ohne Kern bestand, hatte sich als oberflachlich
und die Zentrumslosigkeit einer postmodernen Weltauffassung verkorpernd erwiesen. Die
Fensterputzerin aus Gleichgewicht hat dartiber hinaus weitere wesentliche Merkmale: Sie ist
ohne Herz und hat nur eine schéne korperliche Gestalt: ,,Welch ein Monstrum an Fuhllosig-
keit und schonem Wuchs!* (GG 22). Sie ist von einer in sich geschlossenen Form, weil sich
der Korper gewissermalien verselbstandigt hat. An Verstand scheint es ihr vollig zu fehlen:
,.Unansprechbar dumm ist sie leider.” (GG 22) Die einseitige, weder vom Bewusstsein noch
vom Gefluhl kontrollierbare Koérperlichkeit hat etwas Ungeheuerliches. Dass Lilly hier von
einem ,,Monstrum* spricht, zeigt, dass ihr Menschenbild von einem Zusammenspiel der
inneren Krafte ausgeht. Auch sie lebt in ihrer Leidenschaftlichkeit kérperbetont, doch nicht
nur. Sie sucht auch sehnstichtig das grof3e Geflihl von Liebe und Hoffnung. Deshalb kann sie
Uber ihre Anmerkungen zur Fensterputzerin sagen: ,,Ich spreche von mir und von mir
gerade wiederum nicht.” (GG 23)

5.4.3 Die Mediokritét des gesellschaftlichen Systems

Das Wiedersehen mit Christoph bringt schon im ersten Gegentibertreten eine Uberraschung,
die klar macht, dass Leben und Lieben nicht in alte Bahnen zurtickkehren kénnen. Christoph
hat sich schon duferlich vollig verandert. Lilly sieht ihn in der Menge erst gar nicht.

LiLLy GROTH Christoph ...!

Wie siehst du aus?

CHRISTOPH GROTH l&chelt. Welch ein warmherziger Empfang! Wahrhaftig: Uberwalti-
gend.

LiLLY GROTH So jung! Warum denn so schrecklich verjingt? (...) (GG 40)

Christoph ist zum ununterscheidbaren Massenmenschen und zum noch vollkommneren
Reprasentanten der Gesellschaft geworden. Er hat eine Baseballkappe, wie sie ,,alle Men-
schen dieser Erde* (GG 40) tragen und verkorpert den Jugendlichkeitswahn, den Marianne

Abel anprangert:

... Aber so ist das eben. Das Alte mull weg. Dabei sind die groRten Kulturen der
Menschheit diejenigen gewesen, in denen das Alte geachtet wurde. (...) Aber wer weil3,
wie sich die Welt noch &ndern wird. (...) Vielleicht kriegen wir eines Tages auch das
standige Neuern und Verjingen weg von der Erde. (GG 29)
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Nun stehen sich zwei recht unterschiedliche Menschen gegentiber: Christoph im unschein-
baren Allerweltstrend und Lilly fir den groRen Anlass in einem ,,Seidenkleid in einem festlich
roten Ton* (GG 36) und neuem Hut. Er steht fir das AbmaRigen, sie fur ein Ausleben des
Exzeptionellen. Wahrend seiner Abwesenheit ist der Wirtschaftsprofessor vollig auf das
gleichgeschaltete MittelmafR der Gesellschaft eingeschwenkt. Die Nivellierung entspricht
dem sich selbst regulierenden System, in dem alles AuBRerordentliche eingeebnet wird. Das
AuRerste an Leiden oder Lieben gibt es nicht mehr.

GREGOR NEUHAUS

Sicherlich, ein Kappungsproblem, sicherlich. Das moderne Leben, was denn, das durch

und durch beredete Leben kappt die Hohen und Tiefen, die Daseinsextreme zugunsten

eines relativen allgemeinen Wohlergehens — (GG 27)
Straul3 setzt im Gleichgewicht ein weiteres Mal dem durchschnittlichen ,,Wohlergehen* bzw.
»Wohlsein“, das in der gesellschaftspolitischen Entwicklung maRgeblich ist, entgegen, dass
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der Mensch auch eines Seelenheils bediirfe. In Die Erde — ein Kopf ™ tut er dies im Zeichen
von Poesie und Dichtung. Im Bocksgesang stellt er als das Positive der Tragtdie heraus, dass
sie im Gegensatz zur sozialen Gegenwart extremes Leiden als Teil der menschlichen Realitéat
anerkennt. Christoph Groth, der ganz und gar nicht tragodische Okonom, vertritt hingegen
die ,,Bestandigkeit des sich selbst korrigierenden Systems* (BG 58) und ist der Ansicht, dass

der Markt sich selbst reguliert.*”®

Das storende Moment ist das in Lilly verkorperte mensch-
liche Verlangen nach dem AuRersten. Das System ,korrigiert diese gegenlaufige Tendenz.
Der lAhmende Schuss in Lillys Ricken ist eine Parabel auf das AbmaRigen des GroRartigen

im sich selbst stabilisierenden System, das keinen Ansatzpunkt fur Veranderung aufweist.

Wo beginnt die erfolgreiche Systemtransformation? Wo genau setzt man den ersten
Hebel an? Das sind die groRen Fragen dieser Jahre, auf die uns bis heute kein noch so
schlaues Harvard-Burschchen die richtige Antwort geben konnte. (GG 49)
Diese Feststellung des Okonomen Christoph Groth ist die umgangssprachlichere Formulie-
rung der resignativen Einsicht aus dem Bocksgesang: ,,Welche Transformierbarkeit besitzt das
Unsere, das Angerichtete noch? Allem Anschein nach keine mehr.“ (BG 58)
Bernhard Greiner kritisiert die Ubertragung des gesellschaftlichen Diskurses auf die Dar-
stellung einer Ehegeschichte als dramaturgischen Ruckschritt.

Was scheinbar ganz privat, im kleinen zwischen den Figuren ablauft, ist immer auch
sinnfallig fur die Situation Deutschlands generell (dramaturgisch erscheint dies gegen-
Uber dem Ansatz von Schlufchor als ein enormer Ruckfall: Riickkehr zum sinnbildlichen
Theater des 19. Jahrhunderts).**
Doch Greiner bezieht seine Feststellung nicht auf die Regelmechanismen des sozialen Sys-
tems, sondern auf die Ost-West-Konstellation des wiedervereinigten Deutschlands. Lilly und

Christoph verkorpern demnach ein Paar das wie der Ost- und Westteil Deutschlands ,,nach

¥2  Unverletzliches Einst, das auf der langen Wanderung, auf der Suche nach Wohlsein verloren und

vergessen wurde: Dichtung, Land das nie fal3lich, aber doch da ist ...” (DEK 28)
% CHRISTOPH GROTH  (...) Aber, bitte, wenn du solche Ansichten hast, dann tritt hinaus, trag sie zu
Markt, wie’s alle Eifrer tun, du wirst schon sehen, der Markt entscheidet ganz von selbst (...).* (GG 54)
Greiner: ,,Beginnlosigkeit” — ,,Schlu3chor* — ,,Gleichgewicht“, S. 258.
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einer Trennungszeit wieder zusammenfinden muR“~™. Schlissiger ist jedoch, die Ost-West-
Konstellation in Jacques und Christoph zu sehen und Lilly als gescheiterte Mittlerin zu be-
trachten. Denn hierfUr spricht, dass der finanziell starke Westen, verkorpert vom Wirt-
schaftsprofessor, sich den Osten Uber 6konomische Mechanismen einverleibt und sozusagen
»~aufkauft®. Jacques, der seine Konzerte ,,in einer ehemaligen U-Bahnhalle im Ostteil der
Stadt” (GG 69) gibt, wird von dem westdeutschen Christoph mit Sponsorengeldern gelockt,
die er auch annimmt. Lilly, die als Mittlerin mit der S-Bahn zwischen der Konzerthalle und
dem Berliner Westen hin und her fahrt, kann dagegen nichts tun. Sie erkennt in einem Ge-

sprach Uber Jacques aber die Entwicklung:

MARKUS GROTH

(...) Jetzt ist er nichts mehr wert. Der Vater braucht es nicht zu wissen. Er setzt sich fur
ihn ein. Es ist mir recht. Beschafft ihm auch das nétige Geld, um die Karriere wieder
anzukurbeln.

LiLLY GROTH Das nétige Geld? Er hat ihm Geld versprochen?

MARKUS GROTH Doch, ja. So ist es.

LiLLy GROTH Weildt du, was du sagst? Er hat ihn sich gekauft?! (...) (GG 78)

Fur den Einigungsprozess sieht das Drama eine Angleichung des Ostens an den Westen vor-

aus, da der Westen das starkere Wirtschaftssystem hat. Damit wird die bereits im Aufstand
gegen die sekundare Welt getroffene Einschatzung bekraftigt:

Die Revolution, die stattfand, oder eben: die emergente Summe von vielerlei Zerfalls-,
Druck- und Widerstandsformen, muf3te von Anfang an als ein Aufbruch ins Beste-
hende, in den Westen, gelten, und seine Dynamik wird sich in der Regulierung von
Synchronisationen und Nachholbedarf erschopfen. (AW 39)

In dieser Projektion eines gesellschaftlichen Systems, das auch nach so einem grof3en Ereig-
nis wie der Wiedervereinigung stets wieder das eigene Gleichgewicht und den gewohnten
Gleichlauf anstrebt, zeigt das Drama Das Gleichgewicht auch einen gefahrlichen gesellschafts-
politischen Faktor: den fanatischen Fundamentalismus, der in Markus Groth einen Furspre-
cher hat. Dieser prangert die Verderbtheit der Sitten an und propagiert einen gewaltsamen
Kampf fur eine neue ,,Reinheit” (GG 54). Wie Thomas Oberender darlegt, ist der islamische
Fundamentalismus, der in bedrohlicher Weise die auch von Strauf3 erhobene Forderung
nach Verwurzelung und Ruckbindung des Menschen erfullt, ein vom Autor mehrfach disku-
tiertes Thema:

Ob beim Fall der Mauer, der steady state-Theorie oder dem Schock rassistischer Gewalt —
die Gegenwart allein ist den Angriffen auf ihre Grundfeste nie gewachsen, sie braucht
»den Wiederanschlul3 an die lange Zeit, die unbewegte®. Der islamische Fundamenta-
lismus, der diesen Ruf nach Riuckbindung an eine absolute Autoritat exemplarisch er-
fullt, ist daher ein standiger Reflexionsgegenstand in den Uberlegungen von Botho
Straull — von ,,Paare, Passanten* Uber das ,,Gleichgewicht* bis zum ,,Anschwellenden
Bocksgesang*. Der religidse Fundamentalismus, auf den der Dichter mit seinem ,,poeti-
schen Fundamentalismus* reagiert, erscheint ihm als eine der wenigen Kréfte, die die
burgerliche Gesellschaft tatsachlich bedrohen und zu Teilen besiegen kénnen.*®

**Ebd., S. 261.
6 Oberender: Die Wiedererrichtung des Himmels, S. 94.
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Auch im Gleichgewicht gilt der Fundamentalismus als eine ernst zu nehmende Gefahr. Denn
das Gesprach mit Markus ist das einzige Mal, dass Christoph in Rage gerat und damit sinn-
bildlich das herrschende Gesellschaftssystems aus dem Konzept gebracht wird. Es ist das
einzige Mal im Drama, dass das gesellschaftliche System eine UnregelmaRigkeit nicht mit
einer schnellen Selbstkorrektur beheben kann. Christoph respektive das gesellschaftliche
System wird ,,aus dem Gleichgewicht vertrieben* (GG 54).

Jacques und sein Sprachrohr Lilly — also Kunst und das Eintreten fiir die Reintegration tiefe-
rer anthropologischer Schichten — sind Gegenspieler des islamischen Fundamentalismus und
stehen in diesem Punkt auf Seiten des gesellschaftlichen Systems. Als Lilly vom Konzert
Jacques Le Coeurs zuruckfahrt und in der Verkleidung des Newspaper-Girls ganz dessen
Musik verschrieben ist, ruft sie: ,,Nieder mit dem Schleier! Nieder mit dem Schleier! Laft euch von
den Mullahs nicht verscheiern!* (...) (GG Vorspiel) Doch die Masse erkennt die Botschaft
nicht. Denn Lilly, die ihre Parolen ruft, wird in der Menschenmenge geschlagen und, als sie
schon am Boden liegt, getreten. Es wird die Falsche mundtot gemacht — nicht die, die zu
fundamentalistischer Gewalt, sondern die, die zur Gegenwehr aufruft.

5.5 Die flichtige Verbindung

Das Gleichgewicht Lilly Groths ist von einer dichotomischen Trennung der Sehnsucht des
Herzens und der korperlichen Leidenschaft gepréagt. Das ersehnte Ferne und das greifbar
Nahe sind einander ausschlieBende Bereiche. Dieses Modell wird in der 1. Szene des dritten
Aktes endgultig zum Scheitern gebracht. Danach, als Schluss des Dramas, erdffnet sich die
neue Mdglichkeit einer Synthese der vorher strikt getrennten Sphéren.

5.5.1 Das Ende des Gleichgewichts

Im 3. Akt begegnet Lilly erstmals dem realen Menschen Jacques Le Coeur. FUr sie war er
auch in der Realprasenz wirklich, jedoch auf eine andere, schwer mitteilbare Weise. Der rati-
onale Christoph jedenfalls erkennt in einer Tertium-non-datur-Logik nur zwei Méglichkeiten
an: Entweder sie hat sich das Liebesverhaltnis nur eingebildet oder sie ging fremd. Da
Realprasenz sich nur innerhalb einer Sphére von Glauben ereignet, ist sie mit dieser auch
zerstorbar. Der Verstandesmensch Christoph und der Zweifel schirende Markus rauben
Lilly ihr ,,lebenspendendes Asyl* und bringen damit ihr Gleichgewicht der zwei Lieben zum
Einsturz. Sie kann das eine nicht ohne das andere aushalten.

LiLLy GROTH Nur eins noch, Christoph, muf8t du wissen. Da man mir die eine Liebe
raubte, raubt man mir zugleich auch dich. Wenn dieses zweite Leben nie gewesen ist,
bricht auch das Leben ein mit dir. Es fehlt mir jetzt die Kraft, mit dir allein zu sein. Es
fehlt die unbeschwerte Mitte und das schdne Gleichgewicht. Zwei Leben, eines war des
anderen Halt, jetzt stirzen beide. (GG 79)
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Folgerichtig zieht Lilly in eine eigene Wohnung im Lebensraum Mariannes und damit an ei-
nen Ort, der weder der Sphéare Christophs noch der Jacques angehért. Beide, Lilly und Mari-
anne, haben eine unvollkommene Liebe verloren und einen Lebensabschnitt abgeschlossen.

LiLLy GROTH Nun ist auch das Uberstanden. Nun ist das auch Uberstanden. Das hatten

wir glucklich hinter uns. Noch einmal wird uns das nicht passieren. Wir haben immer

noch Gluck gehabt. Damit beenden wir das Kapitel. Der Kreis schlie3t sich. Wir sind

durch, kein Zweifel, wir haben es geschafft. Was fir ein schéner, warmer Oktobertag!

(GG 82)
In der Wiederholung der Aussage, dass sie es nun Uberstanden habe, bestatigt sich, dass
Lilly beide Lieben bzw. Liebesformen hinter sich lasst und ihr Gleichgewichtsmodell aufgibt.
Alles, was folgt, steht auf einer neuen Basis. Das schone Wetter als Zeichen des neu anbre-
chenden Lebens, nachdem sich die Frau vom Mann getrennt hat, ist aus Besucher bekannt:
,.Die Sonne ist nun doch durchgekommen. Hoffentlich bleibt es noch eine Weile schén, wenn

er nun wieder weg ist - (BS 83)

5.5.2 Vermittlung von Kdrper und Geist in der Bertihrung

Lilly zieht sich auf ihr Leben als Zeitungsverkauferin zurtck. Die duBeren Merkmale - wie
ihre Kleidung als Newspaper Girl und die Bahnhofsatmosphare — sind unverandert: ,,Bahn-
hof am friihen Morgen. Stimmung und Szene wie die vorigen Male. (GG 86) Sie hat an der
Durchgangsstation, ,,neben den Entwertern* (ebd.), den Posten des Hoffens und Sehnens
bezogen. Wie zu Beginn hat sie den Dummy bei sich. Doch dieser ist jetzt nicht mehr das
Symbol einer lebenden, sondern einer begrabenen Hoffnung. Er ist jetzt ,,Totenschadel* und
leblose Maske:

LiLLy GROTH Einen schénen guten Morgen, mein liebes, kahles Dummy.

Guten Morgen, mein gesichtsloses Gesicht. Mein begradigtes, blindes, versiegeltes,

porenloses Gesicht. Mein Totenschédel voll stromender Musik. (GG 86)
Lilly lebt nicht mehr in der Hoffnung und Liebe von einst, sondern erinnert sich nur noch
daran. Das ist der entscheidende Moduswechsel, der sich in dem auferlich unveranderten
Bild vollzogen hat. In dieser veranderten Situation, in der sie ihren imaginierten Jacques
schon fur tot erklart hat, ist der Weg frei, dem realen Menschen Jacques Le Coeur zu begeg-
nen und einen neuen Anfang mit ihm zu finden. Jacques ,,erscheint aus dem Nebel* (ebd.).
Der Bund ihrer neuen Liebe wird geschlossen: ,,Er ki3t sie.” (GG 86)

Wahrend Lilly zuerst ,,zwei Leben* hatte, von denen das eine ein Liebkosen des Fernen und
das andere ein Greifen des Nahen war, hat sie jetzt ein Leben, in dem Nahe und Ferne, das
Koérperlich-Sinnliche und die Sehnsucht nach dem Unbeschreiblichen, zur Synthese finden.
Jacques ist nah und doch fern, er ist kérperlich beriihrbar und doch ungreifbar. Denn er ist
auch als sinnlich greifbarer Mensch eine unfassliche Persdnlichkeit.
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Himmel! Liebster! Was machst du — was machst du mit mir? Warum? Wa- Er kit sie.

MARKUS GROTH Frag nicht, Lilly. Bek&mst doch nur eine unbegreifliche Antwort.

(GG 86)
Jacques kommt zwar zu Lilly an den Zeitungsstand, aber er geht auch gleich wieder. Er kiisst
sie und entzieht sich im nachsten Augenblick. Doch gerade im fllichtigen Kuss finden das
korperliche Verlangen und die Sehnsucht des Herzens einen Beriihrungspunkt. Kérper und
Geist, die zuvor unverbunden und aufs AuRerste gespannt Lilly zu zerreiRen drohten, fin-
den jetzt eine Vermittlung.

Jacques verspricht, auf Lilly zu warten, und erneuert damit die ,,Versprechungen des Her-
zens“, die dem Leben die Hoffnung allen Anfangs geben. Allerdings tut er dies im Rahmen
des Alltaglichen: ,,JAcQuUES LE CoeEUR Ruf mich heut abend an. Keine Sorge, mein Liebes. Ich
fahre ins Studio. Ruf an. Ich warte auf dich.” (GG 86) Die Sehnsucht und das Hoffen des
Herzens, die Lilly zuvor ausschlieBlich in der Imagination ausleben konnte und bis zum
Phanomen der Realprasenz Ubersteigerte, werden an die Realitat angebunden. Indem Lilly
den Kaffeebecher aufnimmt, den Jacques abgestellt hat, nimmt sie das Angebot dieser neuen
Lebensform an, in der sie Korperlichkeit und Sehnsucht des Geistes wird fur Momente
vereinen kdnnen:

Sie nimmt den Kaffeebecher, den Jacques Le Coeur stehenliel3, und trinkt einen Schluck. Dann

geht sie nachdenklich, ohne Stock, ohne zu hinken, an ihren Platz zurtick. (GG 87)
Sie ist geheilt von ihrer vorherigen Zerrissenheit. Das zeigt sich nicht nur in der Gesundung
ihres lahmenden Beins, sondern in ihrem ganzen Wesen. Vorher war Lillys hervorste-
chendstes Merkmal ihre Unruhe. Jetzt ist sie ruhig, ,,nachdenklich*“ und nimmt ihren Platz
am Zeitungsstand ein. Jetzt kann es fur ihr Leben, ,,nur den einen geben* (GG 21).

Es geschieht nicht, wie Bernhard Greiner interpretiert, das vollige Eingehen Lillys in die
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Kunst.™" Es bahnt sich vielmehr die, wenn auch nur in Berthrungspunkten gegebene Ver-
mittlung von Realitat und Kunst an. Die Verbindung des Konkreten und Unkonkreten, des
Greifbaren und Unbegreiflichen zeigt sich formal in der eingangs erwéhnten komplexen
Zeitstruktur des Dramas und beinhaltet die Forderung nach der Ergéanzung des rationalen
Subjekts durch das Geheimnisvolle. Diese Forderung, die Straul3 explizit in dem Essay Dis-
tanz ertragen stellt, findet sich verkniipft mit dem im Gleichgewicht erfullten Postulat reflexi-

ver Zeitstruktur in der Der junge Mann:
Wir brauchen Schaltkreise, die zwischen dem Einst und Jetzt geschlossen sind, wir

brauchen schlieflich die lebendige Eintracht von Tag und Traum, von adlergleichem
Sachverstand und gefuigigem Schlafwandel. (DJM 11)

*" S0 bleibt dies zweite Leben zwar eine lllusion, die Inszenierung eines anderen, aber die Mutter tritt

in diese Kunst-Welt ein, sie geht ,hintber‘ ins Bild. (...) nach der Wiederbegegnung mit ihrem Idol
ist ihre Lahmung verschwunden, das heif3t ist sie nur noch das Newspaper Girl des Schlagers, nur
noch im Bild.” (Ebd., S. 261.)
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5.6 Fazit

Anders als in Besucher und SchluRchor zeigt Strauf3 in Das Gleichgewicht, welcher Art ein Ver-
mittlungsmodell zwischen Korper und Geist sein kdnnte. Im fliichtigen Kuss, der den Kern
der kurzen Begegnungsszene am Ende des Dramas bildet, werden Korper- und Geistsphére
zusammengefuhrt. Das bedeutet keine dauerhafte Verbindung beider Sphéaren, sondern dass
der Mensch die BerUhrungspunkte immer wieder neu herstellen muss — so wie sich zwi-
schen Jacques und Lilly kein dauerhaftes Beisammensein abzeichnet, sondern Zyklen von
Trennung und Wiederbegegnung zu erwarten sind. Jacques‘ Appell an Lilly, ihn am Abend
anzurufen, weist schon auf den nachsten Kontakt voraus. Wobei dieser eben nicht wie das
erste Treffen eine Bewegung von Jacques hin zu Lilly ist, sondern im Gegenzug von ihr
ausgehen soll. Auf die Bewegung vom unendlichen Ich hin zum endlichen Ich, soll die
Bewegung zurtick vom endlichen ,,hintber* auf das unendliche Ich erfolgen. Damit ist die
Vermittlungsform der Schwebe verwirklicht: ,,(...) das Hin und Her, in dem und durch das
die Subjektivitat von einem Extrem zum anderen geht, das heif3t die Grundtendenz gegen
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die andere absolut zu setzen versucht, weil sie eben nicht die Mitte findet. Das erste
Treffen ging vom beweglichen Geist aus, welcher damit die Initiative in der intrasubjektiven

Vermittlungsleistung mit der in sich ruhenden Koérpersphare zu ergreifen hat.

Dass der Mensch sich um die Vermittlung bemthen muss, ist Inhalt des Dramas: Ohne den
Geist rutscht der Kérper in die Sphéare des Widerwartigen ab, und ohne den Korper wird der
sehnsichtige Geist seine imaginierte Welt fur das Leben halten. So hat Lilly in sehnstchtiger
Ubersteigerung Jacques so wahrgenommen, als ob er korperlich anwesend ware — er wurde
ihr realpréasent. Realprasenz wird damit als Phdnomen der unendlichen Sehnsucht auf den
Bereich der Kunst verwiesen, dem Straul in dialektischer Denkweise die kdrperliche Lebens-
realitdt gegeniuberstellt. Aus Sicht dieser kdrperlich konkreten Welt wird Kunst immer nur
der Schein sein. Aber flr den, der sich in ihren Bann begibt und sich ganz auf sie einlasst
gewinnt sie eine geradezu korperliche Prasenz. In fllichtigen Bertihrungspunkten findet die
Kunst Zugang zur Realitat und die Realitat Eingang in die Kunst.

¥ Schulz: Ich und Welt, S. 100.



6 Schlussbetrachtung 174

6 Schlussbetrachtung

Die Subjektivitat ist von Widersprtichen und Gegensatzen gekennzeichnet, welche der Ver-
mittlung bedurfen. Diese These spricht aus den untersuchten Texten, welche die Verbindung
auf verschiedenen Ebenen postulieren: zwischen oberflachlichem Medienmenschen und sei-
nem Daseinsgrund, zwischen rationalem Wesen und seiner archaischen Gefuhlswelt, zwi-
schen Geist- und Kdrpersphére, zwischen endlichem und unendlichem Ich sowie zwischen
dem wahrnehmenden Subjekt und dem Subjekt der Selbstwahrnehmung. Vor allem in den
Essays fordert StrauB3, der Aufklarung das Unaufgeklarte hinzuzufiigen und der zersplitter-
ten Realitat den Rekurs auf Unverbrichliches zu eréffnen.

In diesem Vermittlungsprogramm geht es nicht um Verschmelzung. Strauf3 entwirft in den
Theaterstuicken verschiedene Konstellationen, um das Divergente zueinander zu bringen,
um die Beruhrungspunkte zu finden und eine schwebende Verbindung herzustellen. Er tut
dies mit der Konsequenz, dass Part und Widerpart jeweils fur sich bestehen bleiben. Es er-
gibt sich eine Position der Unentschiedenheit, die Straul3* Schreiben angelastet wird, aber als
Ausdruck seines Vermittlungsmodells zu verstehen ist. Das je Abwesende soll zum Anwe-
senden herangeholt werden: das Unaufgeklarte an das Aufgeklarte, das unendliche Ich an
das lebensweltliche, der triebhafte Korper an den Geist. Straul3* Konzeptionen von Erinne-
rung, Vergegenwartigung und Realprasenz ist dieses verbindende Moment schon ein-
geschrieben. Diese sowohl fiir die Poetik als auch das Subjektverstandnis bedeutsamen
Prozesse stellen Anbindung her: Denn Erinnerung heift nicht, imaginierend in die Vergan-
genheit zuruckzufallen, sondern die Vergangenheit in die Gegenwart zu holen. Vergegen-
wartigung ist nicht trdumerische Abwesenheit, sondern stellt das Abwesende in die
Anwesenheit. Strauf? hat sein Verstandnis von Realprasenz mit dem theologischen Beispiel
in Der Aufstand gegen die sekundéare Welt deutlich gemacht: Christus soll derart vergegen-
wartigt werden, dass er in die anwesende Gemeinschaft der Glaubigen aufgenommen wird
und mit ihnen eine communio bildet. Realprasenz holt das Ferne in die ,,Kérperwelt“ der
Gegenwart — jedoch immer nur im Raum von Religion oder Kunst.

In Besucher sieht sich das Subjekt noch in der Entweder-oder-Entscheidung zwischen phan-
tastischem und realweltlichem Ich. In Schluichor und Das Gleichgewicht lautet die Vermitt-
lungsforderung, dass das Subjekt seine Geistsphare in Rickbindung an das Korper-Ich
wahrnehmen musse. Sowohl die Selbstwahrnehmung Lorenz* in SchlufRchor als auch Lillys
realprasentes Bild von ,,Jacques® im Gleichgewicht sind nur auf die Kunst bezogen. Das endli-
che, korperliche Ich muss erst noch vermittelt werden. Fur die drei untersuchten Dramen
ergibt sich hierfur folgende Entwicklung: In Besucher gelten endliches und unendliches Ich
als unvereinbar und es erfolgt eine Hinwendung zum Alltags-lch der Kdrperwelt, mit
SchluBchor wird ein Vermittlungsversuch in der Kunst gesucht, der wegen Ausschluss des
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Korpers aber verworfen wird. Im Gleichgewicht schlief3lich wird — unter Anerkennung der
Eigenstandigkeit der Korpersphére — eine Vermittlung der Schwebe zwischen endlichem Ich
(Korperwelt) und unendlichem Ich (geistige Welt) gestaltet. Daflir muss der Geist auf den
Korper zugehen, der im Spiel der subjektiven Krafte den machtigen Schwerpunkt bildet.

StrauBl vertritt mithin in den genannten Dramen eine Position, die stark an der konkreten
Lebenswelt orientiert ist. Eine Sakralisierung der Kunst erfahrt durch die fiktionalen Texte
einen Widerspruch und kann nur insofern gelten, als der ideale Leser einer ist, der an die
Kraft der Kunst glaubt, Realprasenz zu erzeugen. Eine Ubereinstimmung zwischen dem Auf-
stand gegen die sekundare Welt und den Dramen ergibt sich jedoch daraus, dass im Essay der
Ubergang von geistiger in korperliche Anwesenheit den Kern von Realprasenz bildet.

Die Subjektivitat hat sich sowohl fir die Essays als auch die untersuchten Dramen aus dem
Zeitraum um 1990 als zentrale Perspektive herausgestellt. Noch in seiner Aufklarungskritik
beklagt Straul? den Verlust subjektiver Ganzheit (wobei der beschrankten Rationalitat der
erflllte ,,deutsche Geist” gegenubertritt). Aus Werk wie Essay spricht das Begehren des
Subjekts nach Vervollkommnung. Straul3 erweist sich als der ,,subjektive Denker*, der sich in

h*“** des Existierens gesetzt hat. Seine Asthetik, die in der

den ,,ungeheure(n) Widerspruc
Konkurrenz von Korper und Geist auf die vermittelnde Schwebe abzielt und damit die
Bewegung der Selbstsuche nachvollzieht, ist eine ,,subjektive Asthetik* oder anders formu-

liert: eine Asthetik der Subjektivitét.
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Kierkegaard: Unwissenschaftliche Nachschrift, S. 517.
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