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Editorial

Neben den traditionellen Kernbereichen der Allgemeinen und Vergleichenden Literaturwissenschaft und der européischen Literaturgeschichte gilt
das besondere Interesse der komparatistischen Internet-Zeitschrift neueren kulturtheoretischen Ansatzen aus dem internationalen Raum. Dariiber
hinaus widmet sich Komparatistik Online vor allem den produktiven Wechselbeziehungen zwischen Literatur, bildender Kunst und Musik
(Comparative Arts und Inter Arts) und den &sthetischen Grundlagen intermedialer Grenziiberschreitungen und Transferbewegungen.

Uberdies sollen Beitrage zur auBereuropaischen Literatur und Kultur, zur globalen Vernetzung und zur postkolonialen Situation Beriicksichtigung
finden. Interkulturelle und imagologische Fragestellungen bilden einen weiteren zentralen Forschungsbereich.

Geplant sind Schwerpunkthefte zu spezifischen aktuellen Themenbereichen. Daneben sollen stets auch einschldgige Forschungsbeitrdge mit
individueller Thematik publiziert werden.

Dariiber hinaus gilt die besondere Aufmerksamkeit interessanten komparatistischen und interdisziplindren Neuerscheinungen, fiir die eine eigene
Rubrik mit Buchbesprechungen vorgesehen ist.

Ein weiterer wichtiger Bereich umfasst aktuelle Informationen zu den neuen Studiengéngen in der deutschsprachigen Komparatistik (Bachelor und
Master) sowie verwandten Bereichen wie Europdische Literatur- und Kulturgeschichte. Es ist geplant, diesbeziiglich solche Informationen im
Internet bereitzustellen und laufend zu aktualisieren, die fiir Studierende und Lehrende des Fachs gleichermaBen von Interesse sein diirften.
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Linda Simonis

Der globalisierte Schein. Zeichen und ihre Entzifferung in Guy Tournayes Le Décodeur

Am 4. Juli 2002 wird auf Anweisung des FBI eine Website im World wide web geschlossen. Es handelt sich um die Website einer bekannten und
beliebten amerikanischen TV-Serie, Street Hassle. Die genannte Serie, eine Krimireihe, stellte auf dieser Site begleitend zur Ausstrahlung ihrer
Sendungen zusatzliches Material bereit und bot dort auBerdem einen Chatroom an, in dem beliebige anonyme Beitréger sich uber die in der Serie
gezeigten Félle austauschen und sich, parallel zur Arbeit des TV-Detektivs, an der Losung und Aufklérung des Falls versuchen konnten. Die
plétzliche SchlieBung der Website durch das FBI Ioste allgemein Uberraschung und Empérung aus. Warum sollte eine so harmlose und
unterhaltsame Website wie Street Hassle verboten werden? Als man nach Griinden fiir die SchlieBung fragte, erhielt man von offizieller Seite
folgende Auskunft: Auf der betreffenden Site seien versteckte Nachrichten gefunden worden, die mit den Aktivitdten gewisser terroristischer
Organisationen in Verbindung stiinden.

Um es gleich vorauszuschicken: Die TV-Serie Street Hassle und ihre umstrittene Website hat es nie gegeben - ebenso wenig den skandaldsen Akt
ihrer SchlieBung, von dem die Rede war. Die ganze Geschichte ist eine Finte, oder besser: eine literarische Fiktion, die Guy Tournaye in seinem
Roman Le Décodeur (,Der Entzifferer")[1] zum Anlass nimmt, um die detektivische Rekonstruktion dieser erfundenen Website als beispielhafte
Fallgeschichte (iber den Umgang mit verborgener, verschliisselter Information in der aktuellen, globalisierten Medienwelt vorzufiihren.

Schon der Einsatz des gewahlten Beispielfalls sagt dabei, auch wenn es ein erfundener, nur fiktiver ist, etwas Interessantes aus Uber die
Bedingungen und Maglichkeiten von Kommunikation in der heutigen Welt. Man konnte ja - wenn immer wieder von Begriffen wie Weltgesellschaft',
Informationsgesellschaft' und ,globales Dorf' die Rede ist - den Eindruck gewinnen, als sei heutzutage prinzipiell alle Information weltweit
zuganglich und allgegenwértig. Dass dies so nicht stimmt, kann man sich leicht bewusst machen, wenn man bedenkt, dass ein GroBteil der
Weltbevélkerung zu den groBen globalen Medien wie Internet, Rundfunk, Fernsehen trotz deren theoretisch weltweiter Verbreitung keinen oder nur
sehr begrenzten Zugang besitzt. Doch auch in anderer Hinsicht, auch fiir diejenigen Mitglieder der Weltgesellschaft, die grundsétzlich an jenen
globalen Medien partizipieren kénnen, trifft die Vorstellung der prinzipiell unbegrenzten, freien und offenen Verfiigbarkeit aller Information nicht zu.
Der von Tournaye simulierte Beispielfall lasst auf eindrucksvolle Weise deutlich werden, dass auch hier - im Blick auf diesen privilegierten
Nutzerkreis - Mechanismen wirksam werden, die das, was als Information wahrgenommen, gelesen und verstanden werden kann, empfindlich
einschrénken. Parallel zu den modernen Tendenzen zur Ausweitung und Offnung von Kommunikation durch weltweite Medien machen sich,
gewissermaBen auf deren Kehrseite, Formen der Verknappung und Begrenzung von Kommunikation bemerkbar, die mdglicherweise
einschneidender, gravierender sind als die alten, in vordigitaler Zeit wirkenden Grenzen von Raum und Zeit. Das Verbot der Website, das Tournaye
imaginiert, ist offensichtlich eine solche Verknappungsfigur: Eine Site und die in ihr enthaltenen Informationen werden fiir die Benutzer blockiert,
unlesbar gemacht, gleichsam ausgeldscht. Doch nicht nur die politisch verordnete SchlieBung der Webseite markiert eine Restriktion - auch das,
worauf diese Verordnung antwortet, das, was auf der Gegenseite dieses Verbot provoziert, beruht auf einem, wenngleich auf andere, subtilere
Weise verfahrenden Modus der Verknappung von Information. Denn, folgt man den eingangs ge&uBerten MutmaBungen, konnte die fragliche
Website zur Agentur einer geheimen Kommunikation geworden sein, die fir den gewohnlichen, naiven Besucher unsichtbar bleibt. Das globale
Netz ist somit, so zeigt das einleitende Szenario von Tournayes Buch, weder ein unbeschrénktes, in allen Punkten zugangliches Feld, noch handelt
es sich um ein neutrales Medium der Verbreitung und Bereitstellung von Wissen und Information. Das Feld moderner globaler Kommunikation ist
vielmehr, darauf deutet Tournayes Einsatz, ein umstrittenes und umkampftes. Nicht zuféllig vollzieht sich die Ausgangsfigur von Tournayes
Erzéhlung nach dem Muster von Zug und Gegenzug. Die SchlieBung der Site ist Antwort und Replik auf die vermutete Geheimtechnik. In der hier
erkennbaren Doppelfigur steckt indessen noch eine weitere Komplementaritdt. Die GegenmaBnahme, die man Tournayes Bericht zufolge von
offizieller Seite ergreift, reagiert ja nicht auf einen Tatbestand oder ein gegebenes Ereignis, sondern auf eine Vermutung, eine Unterstellung, einen
Verdacht. Hierin duBert sich ein weiterer, entscheidender Aspekt der Globalisierung von Information, der ndhere Aufmerksamkeit verdient. Die
Formel des global village meint ja zundchst, dass Kommunikationen theoretisch weltweit verbreitet und Gberall zuganglich sein kénnen und dass,
parallel dazu, auch die Techniken des Geheimen ebenso weitreichend, umfassend und schnell operieren kénnen. Globalisierung bedeutet jedoch,
wie sich nun zeigt, noch etwas anderes: Sie impliziert, als Kehrseite der nunmehr allgegenwértigen Mdglichkeiten des Camouflage, eine
Universalisierung des Verdachts. Letzterer muss nun, um seine Wirkung zu erzielen, das gesamte Feld der Kommunikation ins Visier nehmen. Denn
nicht nur an bestimmten, sensiblen Orten, sondern Uberall, in der Gesamtheit des Web, kénnen nun, wie man annehmen muss, verdachtige,
gefahrliche oder feindliche Nachrichten lauern.

Doch zuriick zu der ,Geschichte', die Tournaye erzahlt. Um welche Art von geheimen Nachrichten geht es dort Giberhaupt? Was glaubt man auf der
Website Street Hassle gefunden zu haben und was macht jene vermeintlichen oder echten ,Funde' so bedenklich und suspekt?

Tournaye gibt auf diese Frage zunéchst eine allgemeinere, theoretische Auskunft. Er beschreibt, auf einer grundsatzlichen Ebene, mit welchem Typ
von geheimer Kommunikation wir es hier, in dem skizzierten Fall, zu tun haben. Das Prinzip jener Form von verborgenen Botschaften ist dabei
leicht nachzuvollziehen: Eine Nachricht von brisantem, mdglicherweise gefahrlichem Inhalt wird in eine andere, unaufféllige, oberflachlich gesehen
harmlose Botschaft verpackt und so unsichtbar gemacht. Dieses Verfahren ist, wie Tournaye hervorhebt, weder neu noch originell. Es handelt sich
um eine sehr alte, ihrer Herkunft nach militérische Nachrichtentechnik, von der schon der antike Geschichtsschreiber Herodot Beispiele zu
berichten weiB. Auch aus jlingerer Zeit lassen sich vielféltige Beispiele anfiihren, etwa die beriihmten mit unsichtbarer Tinte geschriebenen
zwischen die Zeilen eines anderen Textes eingefiigten Schriftzeichen, die durch einen chemischen Stoff sichtbar gemacht werden, oder die
versteckte zweite Lektiire eines Textes, bei der sich die Anfangsbuchstaben der Worte wiederum zu eigenen Worten und Satzen zusammenfiigen.
Es handelt sich somit im Grunde um eine subtilere, unauffélligere Form des Verbergens als bei den Arkan- und Chiffrenschriften, die sich auf den
ersten Blick als verschliisselte Botschaften zu erkennen geben. Im Unterschied zu letzteren besteht das Listige, Trickreiche, Heimtiickische des hier
skizzierten Verfahrens darin, dass hier die Nachricht als solche verborgen wird. Wer nicht im Voraus informiert oder aufmerksam ist, merkt gar
nicht, dass eine verdeckte Kommunikation stattfindet. Tournaye erlautert dies in folgender Weise: ,L'existence méme du secret est occultée. A la
différence des messages cryptés, qui signalent d'emblée la présence d'un sens caché, les documents transmis par ce biais s'abritent derriére leur
propre invisibilité."[2] (,Die Existenz des Geheimnisses selbst wird verborgen". ,Im Unterschied zu verrétselten Botschaften, die sogleich auf die
Gegenwart eines verborgenen Sinns hinweisen, verbergen sich die solcherart Gbermittelten Nachrichten hinter ihrer eigenen Unsichtbarkeit."[3])

Auch wenn das Prinzip altbekannt ist, so fiihrt Tournaye weiter aus, gewinnen jene Verfahren im Feld moderner digitalisierter Information eine
neue Qualitdt. Hier erdffnet sich die Mdglichkeit, die Zweitcodierung auf der Grundlage komplexer mathematischer Operationen zu erstellen, wobei
man sich den Sachverhalt zunutze macht, dass jede digitale Datenmenge Redundanzen enthélt, sogenannte least informative bits, die durch die
betreffende Operation ohne &uBere Veranderung herausgefiltert werden kdnnen. So entsteht ein Freiraum, in den die geheime Nachricht
eingeschleust werden kann. Allerdings benétigt man einen entsprechenden mathematischen Schltissel, um die verdeckte Botschaft in dem so
préparierten Datensatz abzurufen. Fiir den unbedarften Beobachter, so Tournaye, verschwindet sie wie die Nadel im Heuhaufen.[4]

Die Digitalisierung von Information erlaubt darliber hinaus eine weitere interessante Neuerung und Ausweitung der Geheimtechnik: Es lassen sich
namlich nahezu beliebig unterschiedliche mediale Typen und Formate ineinander stecken bzw. miteinander kombinieren. Ein Text kann in einem
Bild versteckt werden, ein Bild in einer Tonsequenz, ein Audio-Dokument kann unter der Hiille eines Videofilms kommuniziert werden usw. Diese
Méglichkeit des Uberkreuzens und Verkniipfens unterschiedlicher, traditionell getrennter medialer Dimensionen erdffnet ein Spiel, das die Suche
nach verborgener Information vielschichtiger, interessanter, aber auch schwieriger macht.

Soweit die medialen und informationstechnischen Voraussetzungen, die den Hintergrund und Rahmen des Falls bilden, den Tournaye in seinem
Text vorstellt. Aufschlussreich ist nun, dass der Autor in der einleitenden Prasentation der Fallgeschichte zusatzlich zu den beiden ,Hauptakteuren',
der zweifelhaften Website und dem FBI, noch eine dritte Instanz einfiihrt, ein Forschungsinstitut, das sogenannte Center for Secure Information



Systems der George Mason-Universitat in Virginia, das sich, so erlautert Tournaye, parallel zu, jedoch unabhéngig von den Nachforschungen des
amerikanischen Geheimdienstes mit dem Fall Hassle Street befasst habe. Die Informatiker des Instituts hatten, so berichtet Tournaye weiter, noch
rechtzeitig vor der SchlieBung der Site deren Daten vollsténdig auf einer hard disc gesichert, um sie dann in einer eingehenden Untersuchung mit
Hilfe quantifizierter, mathematischer Verfahren auszuwerten. Das Ergebnis dieser Analysen sei eine DVD-Rom, die nun sémtliche Informationen von
Hassle Street, sowohl deren vordergriindig sichtbare als auch deren urspriinglich verborgene Elemente in offener, manifester Form enthalte.

Ihm selbst, so erzahlt Tournaye weiter, sei ein Exemplar dieser streng limitierten Ausgabe der DVD-Rom Hassle Street zugekommen, namlich als
Geschenk eines mit ihm seit langerem gut bekannten Mitarbeiters des genannten Forschungsinstituts. Mit diesem Zug lasst Tournaye nun sich
selbst bzw. sein Erzéhler-Ich in eine besondere, hervorgehobene Position riicken: Er weist sich damit in der Fiktion dem privilegierten Kreis
derjenigen zu, die tber eine vollstédndige und, technisch gesprochen, decodierte Fassung der Site Hassle Street verfiigen. (d.h. eine Version, die
keine unsichtbaren, verdeckten Informationen mehr enthalt.)

Aus dem Wissensfundus, den er auf diese Weise erlangt hat, will Tournaye jedoch kein Geheimnis machen. Vielmehr geht es ihm, so versichert er,
darum, das gesamte Material mitzuteilen, es vor seinen Lesern auszubreiten - und zwar auf dem Wege einer genauen, minutiésen Umschrift, bei
der jede auf der DVD in visueller Form gespeicherte Seite sorgfaltig in den Text (ibertragen wird. Was Tournaye hier skizziert, ist ein Verfahren der
Transkription, der Umschrift von Daten (Bildern, Worten, Tonsequenzen) des Computers in einen gedruckten Text. Eine solche Methode ist
allerdings im Blick auf den Gegenstand, um den es hier geht, keineswegs unmittelbar einleuchtend. Inwiefern, so kdnnte man fragen, soll die alte,
Uberkommene Form des gedruckten Textes oder Buchs ein angemessenes Medium bieten, um jene hochkomplexen digitalen Datensdtze
abzubilden? Tournaye verteidigt jedoch seine Wahl. Er sieht in der textuellen Umschrift ein duBerst geeignetes und niitzliches Verfahren. Er sei, so
erklart er, davon Uberzeugt, dass ein Buch das beste Mittel wére, die Daten wieder zu verbinden und darin den verborgenen Faden aufzudecken:
Lqu'un livre serait le meilleur moyen de relier les données et d'en réléver la trame cachée."[5] Die Ubersetzung in einen Text stellt somit, folgt man
Tournayes Erlduterung, ein Mittel bereit, durch das sich die Daten, die Bilder, Zeichen und Téne, die die Informatiker mit technischen Verfahren aus
der Site herausgezogen haben, die nun jedoch isoliert und losgelst nebeneinander stehen, wieder miteinander verkniipfen lassen. Auf diese Weise
soll, so die Hoffnung, der ,verborgene Faden' sichtbar werden, der den merkwiirdigen Ereignissen um Hassle Street zugrunde liegt. Diese
Bemerkung ist aufschlussreich im Blick auf das Problem der Decodierung, das mit dem Fall Hassle Street von Anfang an im Raum steht. Es liegt ja
nahe anzunehmen, diese Arbeit der Decodierung sei durch das Informatik-Institut bereits geleistet. Tournaye scheint dies jedoch anders zu sehen.
Die Analyse des Instituts liefert zwar eine Decodierung in dem Sinne, dass sie, technisch gesehen, die expliziteste, d.h. am weitesten entfaltete,
ausbuchstabierte Version der Site produziert hat, aber damit ist offenbar das Ziel der Entzifferung von Hassle Street noch nicht ganz erreicht. Um
hier weiter zu kommen, ist es nétig, in dem Gefiige der in seine kleinsten bedeutungshaltigen Bestandteile zerlegten Daten Verbindungen zu
erkennen bzw. herzustellen und die darin angelegten Sinnzusammenhénge zu finden. Diese Zusammenhange aufzudecken und so die Entzifferung
zu vollziehen, ist nach Tournaye die Aufgabe des Textes bzw. der Lektiire. Nicht zuféllig versieht Tournaye seinen Text mit einem Kommentar, der
einer Einladung oder Aufforderung an den Leser gleichkommt, nach verborgenen Beziigen zu suchen. Der Befund der DVD, so Tournayes Hinweis,
bestétige zwar keineswegs die MutmaBungen des FBI, aber gleichwohl sei nicht zu libersehen, dass es auf der ratselhaften Site einen Austausch
gewisser verdeckter Nachrichten gegeben habe.

LEn réalité, nous sommes bien en présence d'une machination, dont chacun découvrira, a la lecture du présent ouvrage, les multiples
ramifications."[6]

(,In Wirklichkeit befinden wir uns in Gegenwart einer Machenschaft (,machination"), von der jedermann, bei der Lektiire dieses Werks, die
vielféltigen Verdstelungen entdecken mdge."[7])

Damit ist alles und zugleich nichts gesagt. Der Leser soll, im Nachvollzug der Umschrift, selbst urteilen und entscheiden, was es mit dem
Geheimnis von Hassle Street auf sich hat. Bemerkenswert in Tournayes Formulierung sind dabei zwei Begriffe bzw. Metaphern. Das eine ist der
Ausdruck ,machination’, das andere das Bild der vielfaltigen Verastelungen (der ,multiple ramifications"). Letztere verweisen auf die von Tournaye
wiederholt verwendete Gewebemetapher, die Vorstellung der Website bzw. der dort ablaufenden Kommunikation als Ensemble einander
Uberkreuzender Faden, die es zu entwirren gilt. Noch wichtiger ist der Begriff ,machination’, der hier sozusagen als Reizwort dient, das die Neugier
und das Misstrauen des Lesers in Gang setzt. Machination bedeutet Komplott, Verschworung, geheime Machenschaft, Intrige. Doch wer soll der
Drahtzieher einer solchen ,machination’' sein, wenn das Geriicht der terroristischen oder kriminellen Gang nicht stimmt? Bedeutet dies, dass die
Agenten der ,machination' an anderer Stelle zu suchen sind? Handelt es sich etwa um ein Komplott der offiziellen Institutionen, des
Geheimdienstes oder gar des Staates? Tournayes Andeutung l&dt offenbar geradezu dazu ein, solche und &hnliche Spekulationen anzustellen.
Genau dies ist die Funktion dieser Rede von der ,machination’, die der Autor zudem geschickt plaziert hat. Allerdings hat der Ausdruck
»+machination" im Franzosischen noch eine andere Bedeutung. Es kann sich auch um eine kunstreiche Erfindung, etwa um die ausgefeilte
Konstruktion eines Geb&udes, um die komplizierte Anlage der Handlung eines Dramas oder Romans oder um die Komposition eines Gemaldes
handeln. Diese zweite Bedeutung des Worts ist insofern interessant, als sie den Verdacht der ,machination' von den erzéhlten Begebenheiten und
von Hassle Street ablenkt und ihn nun auf den Autor bzw. den Text selbst lenkt. Sie bietet, wenn auch nur zwischen den Zeilen und im Gegenzug
zu dem, was der Erzahler ausdriicklich sagt, die mogliche Lesart an, dass das ganze groB angelegte Verschworungsszenario, das hier entworfen
wird, nur eine kunstreiche Erfindung, namlich eine literarische Fiktion des Autors Guy Tournay sein kdnnte.

Der Gedanke der Fiktion, der hier anklingt, ist eng verkniipft mit einem weiteren poetologischen Begriff, den Tournaye in der Einleitung ebenfalls
benennt - dem des Romans. Dieser Ausdruck hat sich ja schon, wenngleich in unauffalliger Kleinschreibung, auf das Cover von Tournayes Buch
eingeschlichen, wo er in die Position eines Untertitels eingeriickt ist. Mit diesem Etikett ordnet sich Tournayes Text innerhalb des Universums der
Biicher, wie es sich im Literaturbetrieb und in den Kopfen der Leser darstellt, selbst einer bestimmten Rubrik zu: es fordert dazu auf, als Roman,
d.h. nach den mit diesem Genre verkniipften Erwartungen und Konventionen gelesen zu werden. Auch im Text selbst, in der Einleitung, féllt das
Stichwort Roman an prominenter Stelle. Die Bezeichnung Roman hat dabei, wie Tournaye selbst herausstellt, programmatischen Charakter: ,Das
Wort Roman hat hier den Stellenwert des Manifests." (,Le mot roman, ici, a d'abord valeur de manifeste."[8])

Diese Selbstbezeichnung muss allerdings, wie Tournaye selbst einrdumt, zunéchst erstaunen: ,D'aucuns s'étonneront sans doute de voir un tel
document publié sous I'appelation ,roman™.[9] Die Behauptung, einen Roman zu schreiben, gerat, zumindest auf den ersten Blick, in einen
gewissen Widerspruch zu dem nicht minder nachdriicklich verteidigten Anspruch, ein reales, empirisches Dokument nachzuzeichnen. Tournaye
deutet eine mogliche Auflésung dieses Widerspruchs an. In der aktuellen Situation, so erldutert er, sei es nicht so sehr ein Hang zur Fiktion oder
zur Simulation, der uns dazu fiihre, die Wirklichkeit zu verfehlen, sondern vielmehr sei es der Wunsch nach Wahrheit selbst, der zu
Selbsttduschungen und haltlosen AnmaBungen fiihre: ,L'actualité récente nous a en effet montré a quel point le besoin de vérité pouvait servir a
de pitoyables impostures."[10]

In der Gegenwart, in der unsere Wahrnehmung mehr denn je durch Medien und Zeichenprozesse vermittelt ist - hier tibernimmt Tournaye
Einsichten Nietzsches und Baudrillards - kann es einen unmittelbaren Durchgriff auf Wirklichkeit nicht geben. Besser als die falsche AnmaBung der
Wahrheit oder Echtheit zu bedienen, ist es, sich zur Fiktion und damit: zum Roman zu bekennen: ,A la différences des pseudo-documents [...] le
présent ,roman' ne prétend a aucune vérité."[11]

(,Im Unterschied zu gewissen Pseudo-Dokumenten erhebt der vorliegende Roman keinerlei Anspruch auf Wahrheit."[12])

Tournaye sieht sich somit in einer Schreibsituation, in der das Beobachten und Nachzeichnen von Wirklichem immer schon konstruktive und damit
fiktionale Elemente miteinschliet, durch die das Dokument zum Roman wird. Nur um diesen Preis, so Tournaye, sei es heute mdglich, tber das
Wirkliche zu sprechen, ,de dire le reel".[13]

Trotz dieses grundsatzlichen Bekenntnisses zur Literatur unterscheidet sich Tournayes Ansatz jedoch auch wiederum entschieden von dem, was
man traditionell mit literarischem oder romanhaftem Schreiben verbindet. Um dem dokumentarischen Bezug des Projekts gerecht zu werden,
bedarf es, so Tournaye, eines besonderen Stils, einer Schreibweise des Klartexts, die alles so schlicht und so buchstéblich wie mdglich sagt und
dabei eigene, subjektive Akzentuierungen zu vermeiden sucht. Dieses Verfahren einer bewusst kunstlosen, wortlichen Rede (die Tournaye auch als
mise en plat", als flachenhaften Stil, bezeichnet) zielt darauf ab, dem Leser einen mdglichst ,offenen' Text zu présentieren, ihm gewissermaBen
nur das Material bereitzustellen, ohne diesem bereits eine Deutung oder Interpretation einzuschreiben: ,Elle crée un texte a double entrée qui
laisse le lecteur libre de choisir lui-méme son point de vue, en focalisant soit sur la série policiére, soit sur la machination qui s'inscrit en
filigrane."[14]



(,Sie [diese Schreibart] erzeugt einen Text mit doppeltem Eingang, der es dem Leser frei stellt, seinen Blickpunkt selbst zu wéahlen, indem er seine
Aufmerksamkeit selbst einstellt, sei es auf den Gang der Krimiserie, sei es auf die Intrige, die sich wie Filigran dort einschreibt."[15])

Tournaye geht es offenbar nicht nur darum, optisches, digitales Datenmaterial umzuschreiben, es vom Medium des Computers ins Medium des
Textes oder Buchs zu Ubersetzen. Was er zugleich anstrebt, ist ein Modell des Aufschreibens, das sich von der herkémmlichen Form des
geschriebenen oder gedruckten Textes unterscheidet. Der Text, den Tournaye verfasst, orientiert sich, mit anderen Worten, in seiner Anlage und
seiner Machart an der Form des Mediums, das er zu beschreiben versucht, der DVD.

Diese Ausrichtung am Modell der DVD zeigt sich schon in der Einteilung des Buchs, in den Uberschriften der einzelnen Abschnitte, in die sich der
Text gliedert. So findet sich zu Beginn, statt des (iblichen Titels Vorwort' oder Einleitung' die Uberschrift ,Amorce', eine Bezeichnung, die auf den
Vorspann oder Trailer eines Films verweist. Entsprechend ist auch der Einsatz des Hauptteils nach dem Muster einer filmischen Bildsequenz
konzipiert. Unter dem Stichwort ,Accueil' - Eingang oder Empfang - Iasst Tournaye auf dem Bildschirm des Computers einen Schriftzug erscheinen,
der das Wort ,homicide' (Mord) anzeigt. Unterhalb des Schriftzugs, so die weitere Beschreibung, ist ein Foto zu sehen - zwei Hénde auf einer
Computertastatur. Bei dieser Ansicht, die wie ein Emblem erscheint, handelt es sich um das Eingangsbild der Website Hassle Street. Durch dieses
,Portal' gelangt man auf eine Seite, die wie das Meni eines Computers bzw. einer DVD aufgebaut ist und dem Benutzer drei verschiedene mdgliche
Zugénge zur Wahl stellt: Making of, Replay und Second Shift. Wahrend das Symbol Making of in ein Programm fiihrt, das Einblicke hinter die
Kulissen der Serie, in den Gang der Produktion des Films, zu geben verspricht, verbirgt sich hinter dem Zeichen Replay ein Archiv, das es dem
Benutzer ermdglicht, selektiv auf einzelne Szenen bzw. Ausschnitte des Films zuzugreifen und diese erneut anzuschauen. Das Symbol Second shift
schlieBlich steht fiir ein Programm, in dem der Benutzer sich selbst interaktiv an der Aufklérung des Falls beteiligen kann. Dieses Programm teilt
sich dabei in zwei unterschiedliche Informations- und Kommunikationsebenen auf: da ist zum einen die Reihe der Aufzeichnungen des Detektivs,
die chronologische Folge seiner Beobachtungen, Uberlegungen, Deutungsansitze; da ist zum anderen eine Art chatroom (frz. babillard), ein
Forum, auf dem der Benutzer im Austausch mit anderen Beitrdgern einzelne, knifflige Punkte des Falls sowie mdgliche Lésungsvorschlage erdrtern
kann.

Diese Grundform des Menis, die sich aus drei bzw. genauer: eigentlich vier Ebenen zusammensetzt, ist fiir die Anlage und Gruppierung der
weiteren Ausfiihrungen von Tournayes Text bestimmend. Allerdings spielt Tournaye diese drei bzw. vier Programme nicht nacheinander ab,
sondern fiihrt sie, der eingangs genannten Gewebemetapher gemdB, als einander Uberkreuzende Linien vor, indem er, zwischen den Ebenen
wechselnd, mal der Sequenz des Krimifilms, mal den Gedanken des Detektivs folgt, zwischendurch den parallel laufenden chatroom besucht, um
dann wiederum einen Blick in die Produktion zu werfen. Entscheidend ist dabei jedoch, dass Tournaye dem Leser die Schnittstellen bzw. Punkte
des Umschaltens durchgéngig anzeigt, namlich indem er die einzelnen Textabschnitte durch ihre Uberschriften jeweils einer der genannten
Rubriken zuweist: detektive, babillard, coutumes etc. Auf diese Weise ergibt sich, wie im Vorspann angekiindigt, in der Tat ein mehrschichtiges
Modell, das mehrere mogliche Perspektiven bzw. Durchgénge durch den Text erdffnet. Der Leser kann, wenn er mochte, die einzelnen Kapitel der
Reihe nach lesen, so wie sie sich ihm in der Anordnung des Buchs (und der Linearitdt des Textes) darbieten. Er kann jedoch ebenso gut eine
andere Route wahlen und z.B. in einem ersten Durchgang nur die Notizen des Detektivs lesen. Es spricht aber auch nichts dagegen, einen Gang
der Lektiire zu wahlen, der sich erst einmal darauf spezialisiert, die Plaudereien und Diskussionen des chatroom zu verfolgen. Mit gleichem Recht
lieBe sich zundchst nur der Faden des Krimis aufnehmen, d.h. man konnte sich gezielt diejenigen Kapitel herausgreifen, die Filmszenen bzw.
Filmsequenzen beschreiben. Auf diese Weise tut sich eine Mehrzahl von Lektiiren auf, die sich nacheinander oder alternativ wahrnehmen lassen
und die jeweils andere Perspektiven auf den Fall Hassle Street er6ffnen.

In meiner Rekonstruktion von Hassle Street nehme ich zundchst den Faden des Krimifilms auf. Die erste Kameraeinstellung zeigt ein, wie es
scheint, idyllisches Bild: Eine Landschaft am Meer, im Vordergrund ein Gebaude aus Kalkstein, dessen runde, kreisformige Grundform von einer
Kuppel tiberwdlbt wird. Im Hintergrund eine kleine Bucht, ein wilder, naturbelassener Strand. Die Kamera zoomt, fixiert einen Punkt am FuB der
Felswand. Man erkennt die Leiche einer jungen Frau, auf den Knien, Oberkdrper und Kopf nach unten gerichtet, den rechten Arm nach oben
gedreht, die Haut von einer weiBlichen Schicht bedeckt. Wenige Meter entfernt ein im Meer treibendes gekentertes Boot. Das Gesicht der Toten
zeigt Spuren von Verletzungen, ebenso gibt es linienformige Abdriicke um den Hals der Toten.[h2]Lektiire im Programm des Detektivs[/h2]Die
Arbeit des Detektivs stoBt zunachst auf ein Rétsel bzw. ein Hindernis: Am Koérper der Toten fehlt die Haut der Fingerkuppen, so dass auf den ersten
Blick eine Identifikation unmdglich erscheint. Allerdings lésst sich diese Schwierigkeit beheben, indem durch die Injektion einer bestimmten
Substanz die fehlende Struktur wieder aufgebaut wird. Das Programm Detektiv fiihrt nun die Reihe der medizinischen Analysen an: Der Zeitpunkt
des Todes lasst sich aufgrund einer chemischen Untersuchung mit relativer Genauigkeit bestimmen, namlich auf einen Zeitpunkt ca. 15 Stunden
vor dem Auffinden der Toten. Zudem wurde im Kérper der Toten die Substanz Atropin nachgewiesen, jedoch in einer Dosis, die nicht hinreichend
ware, um tddlich zu wirken. Die Ergebnisse der Autopsie geben dariiber hinaus zu erkennen, dass die Frau mit hoher Wahrscheinlichkeit nicht
ertrunken ist. Weitere medizinische Hinweise legen einen Tod durch Ersticken nahe.

Auch was die Identitdt der Toten betrifft, wurden im Programm des Detektivs inzwischen die entsprechenden Daten ermittelt: Es handelt sich bei
der Toten um die 1973 geborene Veronica di Pistoia, deren Laufbahn als Barmadchen und Modell in die Metropolen Paris, London, New York fiihrt,
zuletzt nach Las Vegas in die Kreise einer Gesellschaft First Incorporated, einer Clique von Neureichen, die von einem gewissen Franck-le-Mat
gegriindet wurde. Und eben dieser Franck-le-Mat, ehemaliger Férderer und Lebensgefahrte des Madchens, so die Information des Detektivs, wird
ganz in der Nahe des beschriebenen Todesortes auf einer StraBe bei seinem Auto bewusstlos aufgefunden, in feuchten Kleidern und, wie es
scheint, ohne Erinnerung an das, was geschehen ist.

Auf den ersten Blick haben wir es hier mit einem leicht l6sbaren, beinahe trivialen Fall zu tun: Alles deutet auf einen gewaltsamen Tod bzw. eine
Ermordung des Médchens hin und das Auftauchen des dubiosen Franck-le-Mat scheint jenes Mosaiksteinchen hinzuzufiigen, das zur vollstandigen
Erkldrung des Geschehens noch fehlte; liefert er doch ein Personenprofil, das genau in die Rolle eines moglichen Taters hineinzupassen scheint.

Doch die offensichtliche und eindeutige Auflésung des Falls, die sich hier abzeichnet, wird in der Folge, auf den anderen Ebenen der Site, in Frage
gestellt, ja schlieBlich tiefgreifend verunsichert und konterkariert.[h2]Lektlire im Programm des Babillard[/h2]Die Rede- bzw. Schreibweise des
Babillard oder Geplauders, das sich auf dem Forum des chatroom abspielt, ist eine Kommunikationsform eigener Art. Fir sie ist typisch, dass hier
einmal begonnene Argumentationsstrange nicht konsequent weiterentwickelt und zu Ende gefiihrt werden. Die Rede des Babillard entwickelt sich
unsystematisch und gewinnt ihre Anschlussstellen aus spontanen Assoziationen und zufélligen Verknipfungen. Auf diese Weise ergibt sich der fiir
diese Kommunikation typische, lockere und offene Redezusammenhang, der in die verschiedensten Richtungen weiter gesponnen werden kann.

Auch die Debatte, die sich um den hier skizzierten Fall im chatroom von Hassle Street entspinnt, entspricht diesem Formtyp. Dabei vollzieht sie
sich, was den Inhalt der Beitrdge betrifft, in der Weise, dass sie aus der Menge an Zeichen und Daten, die der Film und das Archiv des Detektivs
bereitstellen, einzelne Elemente aufgreift und mit Deutungen, mit Sinnangeboten versieht. Eine erste Richtung von Beitrdgen innerhalb des Chat
gruppiert sich dabei um die Erdrterung der medizinischen Befunde, wobei die Diskussion dahin tendiert, in dem eindeutig erscheinenden Ergebnis
Widerspriiche und offene Fragen aufzudecken. Solche widerspriichlichen Momente sind die Doppelheit der Verletzungen (wurde das Opfer
erschlagen oder erstickt?), das Vorhandensein von chemischen Zeichen, die die Mdglichkeit, dass die Tote ertrunken ist, doch noch offen halten,
und schlieBlich eine Debatte dariiber, welche Rolle und Funktion das Atropin in dem Geschehen erfiillt hat.

Schon auf dieser ersten, ganz auf die Fakten und medizinischen Daten konzentrierten Ebene zeigt sich ein fir die Redeform des Chat
charakteristischer Effekt: An dem Fall, der zunachst so eindeutig und offenkundig erschien, ist nichts mehr sicher. Die anfangliche, vermeintliche
Klarheit des Befunds verfliichtigt sich; an ihre Stelle tritt eine wachsende, sich vervielfdltigende Menge madglicher Deutungen. Jedes Datum, jedes
Zeichen wird auf seine verborgenen Bedeutungen hin gepriift und dabei mit einem Mehr an Verweisen und Sinndimensionen angereichert.

Die Verunsicherung von Sinn und Bedeutung, die hier stattfindet, hat dabei zunachst mit der spezifischen Art und Weise zu tun, in der hier
beobachtet wird. Die Teilnehmer des Chat beobachten und priifen die Gegebenheiten des Falls aus dem Blickpunkt des Misstrauens und der
Vermutung von verborgenen Beziigen und Bedeutungen. Unter dem Vorzeichen dieser Hermeneutik des Verdachts ergibt sich nahezu zwangslaufig
eine Lage, in der jedes Zeichen, jeder Umstand mehrdeutig wird; ja mehr noch: in der die offensichtliche, vordergriindig einleuchtende Deutung
(die die Dinge at face value nimmt) als die falsche, irrefiilhrende Auffassung verworfen wird, wahrend gerade die scheinbar abwegige, subtilere
Deutung vorgezogen wird, paradoxerweise mehr Plausibilitét und Evidenz fiir sich verbuchen kann.

Die Diskussionen des Babillard fiihren somit kaum dazu, den ,Fall' zu entziffern und aufzukldren. Sie haben vielmehr den Effekt, ihn weiter zu
verratseln, ihn komplizierter, undurchsichtiger werden zu lassen. Die Schwierigkeit, die sich hier ergibt, hat aber ihren Grund offenbar nicht darin,
dass es an Indizien oder notwendigen Informationen fehlte. Eher besteht das Problem darin, dass wir es hier mit einem Uberschuss an



Information, einem Zuviel an Zeichen und daran anschlieBenden Deutungsmdglichkeiten zu tun haben. Vor allem aber setzt die so, im Medium des
Babillard, gelesene und verhandelte Datenmenge Deutungen frei, die sich nicht mehr ohne weiteres miteinander vereinen lassen, die sich nicht in
einen gemeinsamen Erkenntnisrahmen einfiigen und zu einer schliissigen ,Losung' des Falls zusammensetzen lassen.

Neben den oben bereits genannten, mehr fakten- und indizienbezogenen Deutungsvorschldgen féllt innerhalb des Gewebes des Babillard ein
Redestrang auf, der sich auf einer anderen, symbolischen Ebene bewegt. Den AnstoB zu dieser Linie der Diskussion gibt der Name bzw. Beiname
Le Mat, mit dem, im verhandelten Fall, Franck, die Figur des mdglichen, vermuteten Téters versehen ist. Dieser Name eréffnet eine weitreichende
Folge von spekulativen AuBerungen, die, zumindest auf den ersten Blick, mit dem Problemfall des Krimis wenig oder nichts zu tun haben. Den
Einsatz dieser Reihe bildet ein Beitrag, der eine zweite Bedeutung des Namens Le Mat geltend macht: Le Mat, so erfahren wir, ist die Bezeichnung
einer der Figuren, die auf den Karten des Tarot- oder Tarock-Spiels abgebildet sind. Im Italienischen - das Tarock-Spiel stammt seiner Herkunft
nach aus Italien, aus Venedig - heiBt diese Person auf der Spielkarte il matto, was soviel bedeutet wie der Narr. Der betreffende Beitrag des
Chatroom gibt aber nicht nur diese konkrete Information, sondern bietet darliber hinaus eine philosophische Interpretation der genannten
Tarotfigur an. Die Figur des Matto sei, so die Erlauterung, eine Proteusgestalt, die auf exemplarische Weise das Prinzip der Verénderung, der
unabschlieBbaren Wandlungsfahigkeit verkorpere. In dieser Hinsicht sei sie der Gestalt des Jokers oder auch der Figur des Laufers im Schachspiel,
die im Franzosischen ebenfalls den Titel des Narren - ,/e fou'- trégt, verwandt. Kennzeichnend fiir den Matto sei iiberdies, dass er unter den Karten
des Tarotspiels keinen bestimmten Ort, keine numerisch definierte Stelle habe. Der obere Bereich dieser Karte, d.h. jenes Feld, in dem bei den
tibrigen Karten eine Ziffer steht, ist hier unbeschriftet und leer. Insofern kann diese Karte im Vollzug des Spiels jeden beliebigen Platz einnehmen,
an die Stelle jeder anderen Karte treten. Als ,carte vagabonde par excellence', als Inbegriff des Vagabunden und Umherirrenden, neigt der Matto
seinem Begriff nach dazu, Unterscheidungen und Einteilungen aufzuheben, Hierarchien zu durchkreuzen. Sein wohl auffallendster Charakterzug ist
seine tiefgreifende Zweideutigkeit, die es unmdglich macht, ihn auf eine Bedeutung festzulegen, auf einen bestimmten Begriff zu bringen. Schon
sein duBeres Erscheinungsbild gibt dem Betrachter Rétsel auf. Auf dem Bild auf der Karte trégt er einen merkwiirdigen Hut, der an eine Mitra
erinnert, aber ebenso als Kappe eines Narren aufgefasst werden kann. Eine weitere Besonderheit des Matto bzw. der ihm zugehdrigen Spielkarte
ist bemerkenswert: Die gegensétzliche und zugleich komplementére Stellung, die diese im Verhdltnis zu einer anderen Karte des Spiels einnimmt,
namlich zu derjenigen Figur, die den Tod symbolisiert. Beiden Karten, der des Matto und der des Todes, ist gemeinsam, dass auf diesen Karten ein
Zeichen verdeckt, unsichtbar gemacht ist. Wahrend auf der Karte des Matto, wie bereits angedeutet, das obere, fiir die Zahl, die Nummerierung,
vorgesehene Feld leer bleibt, fehlt auf der Karte des Todesemblems der Schriftzug unterhalb des Bildes - der Name des Todes ist verdunkelt. Der
betreffende Teilnehmer des chatroom, der diese Kenntnisse in Umlauf setzt, fiihrt zudem auch noch die esoterischen und kabbalistischen
Bedeutungen an, die dieser unterschwellige Zusammenhang von Matto und Tod fiir die Eingeweihten des Tarockspiels annehmen kann: Der Matto
kann vor diesem Hintergrund als allegorische Personifikation des Unendlichen oder auch als Zeichen des Jenseits verstanden werden. Einer
anderen Lesart der Tarocklehre zufolge ist er eine géttliche Boten- oder Vermittlerfigur, die nach Ablauf des Jiingsten Gerichts die Ankunft einer
neuen Welt herbeifiihre.

Man mag sich fragen, warum diese sehr weit ab filhrenden, hochst spekulativen Exkurse im Rahmen des Chatrooms angefiihrt werden. Haben sie
uberhaupt noch etwas mit dem verhandelten Kriminalfall oder mit Hassle Street zu tun? Und welche Bedeutung, welchen Stellenwert haben sie in
Tournayes Roman?

Nun kénnte man, als detektivisch geschulter Leser, gerade in der scheinbaren Abwegigkeit der genannten Informationen, ihrer nur sehr lockeren
assoziativen Verkniipfung mit dem gegebenen Fall, eine heimliche Fahrte erkennen, eine verschliisselte Spur, die zur Aufkldrung des rétselhaften
Todes des Méadchens fiihrt. Man kénnte etwa die angedeutete unterschwellige Verbindung von Matto und Tod im Tarockspiel als einen Hinweis
lesen, der Franck-le-Mat als Agenten des Todes verrat und ihn somit, den Verdacht bestdtigend, als Tater des Verbrechens ausweist. Allerdings
lasst die strenge Komplementaritdt der beiden Karten in der Tarock-Symbolik auch die genau entgegengesetzte Deutung zu: Geht man davon aus,
dass Matto und Tod zwar einander ergénzen, jedoch in dieser inversen Spiegelbildlichkeit auch wechselseitig ausschlieBen, wére dies ein Indiz
dafiir, dass Le Mat nicht der Morder sein kann.

Eine andere, alternative Interpretation der AuBerungen iiber das Tarockspiel wére es, diese tatsachlich als Exkurse, d.h. als Beitrdge zu begreifen,
die im Blick auf den Kriminalfall keine relevanten Informationen enthalten. Doch auch dies muss nicht bedeuten, dass diese Bemerkungen deshalb
fur Tournayes Darstellung nicht von Interesse waren. Im Vorspann von Tournayes Text war ja von der Vermutung bzw. dem Verdacht die Rede,
dass auf der Website Hassle Street andere, heimliche, moglicherweise gefahrliche Mitteilungen versteckt sein kénnten. Wenn es auf der Site solche
brisanten, verborgenen Nachrichten geben sollte, dann Idge es nahe, sie hier, in dem Redestrang Uber die Tarock-Symbole zu erwarten. Schon die
Abwegigkeit und nur lockere Anbindung an den Gegenstand des Krimis bietet Anlass zu solcher Vermutung. Hinzu kommt, dass die geheime,
kabbalistische Symbolik des Tarock-Spiels, die hier zitiert wird, fir die Verschliisselung von Sinn bzw. geheimen Botschaften ein bestens geeignetes
Medium bietet. Die Zeichensprache des Spiels stellt ja von Haus aus eine Geheimlehre dar, deren Bedeutungen und verrétselte Sinnbeziige nur
wenige Kenner verstehen. Allerdings erhélt der Leser, im weiteren Gang von Tournayes Roman bzw. der DVD, keine Gewissheit dariiber, ob diese
Vermutung zutrifft oder ob es sich auch hier um einen red herring, um eine falsche Féhrte, handelt. Tournaye hélt es mit anderen Worten bewusst
in der Schwebe, ob hier tatsachlich ein auf raffinierten Verschllisselungstechniken sich griindendes Netzwerk geheimer Botschaften am Werk ist
oder ob dieses Szenario nur den Projektionen einer detektivisch erregten und (iberreizten Vorstellungskraft des Lesers entspringt.

Es gibt dariiber hinaus noch eine weitere, dritte Ebene, eine weitere Hinsicht der Interpretation, in der die Bemerkungen iber das Tarockspiel in
Tournayes Text gelesen werden koénnen. Das Tarockspiel bildet auch ein theoretisches Modell geheimer Kommunikation, ein Modell, das
veranschaulicht, wie geheime Verstdndigung funktioniert und welche verschiedenen Typen und Strategien solcher geheimer Rede- bzw.
Schreibformen es gibt. Die Technik des Unsichtbarmachens von Zeichen auf den Tarock-Karten, die Unlesbarkeit der Zahl auf der einen, des
Namens auf der anderen Karte, verweist auf das kryptographische Prinzip der Tarnung bzw. des Verdeckens von Zeichens (Steganographie), wie es
Tournaye in der Einleitung beschrieben hat. Die gesamte verstiegene, verrétselte Symbolik der Tarocklehre hingegen steht fiir einen anderen Typ
geheimer Kommunikation, némlich der Chiffrierung oder Verschliisselung, der Verstandigung durch Zeichen, die zwar fiir jedermann sichtbar sind,
die jedoch so ratselhaft sind, dass nur derjenige sie lesen kann, der den entsprechenden Code kennt.

Das Kartenspiel liefert, so gesehen, einen impliziten Kommentar tber die Prinzipien von Geheimschriften; es markiert in Tournayes Text einen Ort,
der auf das Grundproblem der fehlenden Bestimmtheit und Fixierbarkeit verdeckter Zeichen reflektiert.

Es gibt - neben dieser theoretischen Hinsicht - noch eine weitere Assoziation, die die Embleme des Kartenspiels mit der Hauptthematik des Buchs
verbindet und zwar eine solche, die uns in die Handlung der Detektivgeschichte zuriickfiihrt. In der alteuropéischen Tradition ist die Seite bzw. das
Blatt, das mit Schriftzeichen oder Bildsymbolen versehen ist, auch eine beliebte Metapher fiir das Gedé&chtnis bzw. die Erinnerung. Die
Unsichtbarkeit bzw. das Verschwinden der Beschriftungen auf den beiden Spielkarten stellt vor diesem Hintergrund auch ein prégnantes Zeichen
fiir den Gedéchtnisverlust, das Ausldschen von Erinnerung dar. Damit aber ist ein Motiv angesprochen, das zu Beginn der Kriminalgeschichte als
ein Hauptelement in der Rekonstruktion des Falls hervortritt. Zu Anfang war ja, im Programm Detektiv, von einem Erinnerungsverlust der
mannlichen Hauptfigur die Rede: Franck-le-Mat kann sich, als er aufgefunden wird, an nichts von dem mehr erinnern, was unmittelbar zuvor
geschehen ist oder: er tauscht vor, sich nicht erinnern zu konnen. Die Frage, ob es sich bei diesem Gedachtnisschwund um eine echte oder nur
vorgespielte, simulierte Amnesie handelt, ist offenbar in der Aufklarung des Falls ein wichtiger Punkt. Sollte es eine nur vorgetduschte sein,
bestérkt dies den auf Franck fallenden Verdacht - denn die begangene Tat ware ein Grund, ein Motiv fiir diese Simulation.

Die Annahme, dass Franck sich verstellt, drangt sich so zunachst als die plausiblere, wahrscheinlichere Deutungsvariante auf, liefert sie doch ein
Mosaiksteinchen, das sich in die scheinbar naheliegende Rekonstruktion des Geschehens genau einfiigt. Nun bleibt es allerdings in der weiteren
Nachzeichnung des Falls, wie Tournaye sie prasentiert, auch im Punkt der gespielten Amnesie nicht bei dieser Klarheit und Eindeutigkeit. An einer
bereits fortgeschrittenen Stelle des Textes, gegen Ende des Buchs, findet sich im Programm des Detektivs ein Bericht des Arztes, der Franck seit
seiner Einlieferung in die Klinik behandelt. Dem Bericht des Arztes zufolge zeigt der Patient alle Symptome des Krankheitsbilds einer, was das
Kurzzeitgedachtnis betrifft, vollstandigen Amnesie und dies in einer Stimmigkeit und Konsequenz, die bis in kleinste Details dem entspricht, was in
der medizinischen Beobachtung eines solchen Falls zu erwarten ist. Der Befund des Arztes steht somit in Widerspruch zur Simulationsthese und
lasst den Fall Le Mat erneut schwierig, undurchsichtig und ratselhaft werden.

Die Geschichte, der Fall Franck-le-Mat findet so, in Tornayes Text wie auf der DVD, keine eindeutige Auflosung. Weit davon entfernt, zu einer
allmahlichen, stimmigen Zusammenfiigung der verschiedenen Spuren und Zeichen und damit zu einer Kldrung zu fiihren, miindet die Folge der
Hinweise in eine Erkenntnislage, die zweideutig und radikal unentscheidbar bleibt. Man kénnte nun versucht sein, diesen Vorgang gescheiterter
Aufklérung auf ein Versagen des Detektivs bzw. der seine Arbeit begleitenden Teilnehmer des chatrooms zuriickzufiihren. Ein solches Fazit greift
jedoch zu kurz. Betrachtet man die verschiedenen Ebenen von Hassle Street und deren Zusammenwirken in Tournayes Text, wird deutlich, dass es



sich hier um ein Problem handelt, das prinzipiell unlosbar ist. Die Unentscheidbarkeit, die sich hier ergibt, ist dabei weniger eine logische, aus
gedanklichen Widerspriichen hervorgehende; sie ist vielmehr zeichentheoretisch bedingt. Sie hat ihren Grund in einer tiefgreifenden Mehrdeutigkeit
sprachlicher und bildhafter Zeichen, die sich nicht aufheben, nicht in eine eindeutige Beziehung von Zeichen und Bedeutung Ubersetzen ldsst.
Wahrend Sprache bis zu einem gewissen Grad immer mehrdeutig und interpretationsbediirftig ist, haben wir es beim Beispiel Hassle Street mit
einem Fall verschérfter und potenzierter Mehrdeutigkeit zu tun. Dass dies so ist, hdngt damit zusammen, dass das Gefiige der Zeichen und Daten
dieser Site von Anfang an im Horizont der Méglichkeit geheimer, d.h. verdeckter oder verschliisselter Rede steht. Samtliche AuBerungen dieser
Website sind mit anderen Worten keine neutralen, naiven Beitrdge, sondern solche, die unter dem Vorbehalt stehen, getarnte Signale, verborgene
Anspielungen oder einen heimlichen Doppelsinn mitzufiihren.

Dem Beobachter bzw. Leser, der unter solchen Voraussetzungen die Aufzeichnungen Tournayes verfolgt, gibt das verwirrende Ensemble der
Zeichen und Deutungsangebote von Hassle Street ein doppeltes Ratsel auf: Denn er soll ja, was er unter dem Eindruck der schillernden Gestalt Le
Mats bei der Lektiire zeitweilig aus dem Blick verlieren mag, weniger nach einer Losung des Krimis suchen, als vielmehr herausfinden, ob die Site
als verdeckter, heimlicher Kanal einer Gruppe von parasitdren Zweitcodierern genutzt bzw. missbraucht wurde. Diese Verdoppelung bzw.
Uberlagerung des Problems indessen diirfte die Aufgabe der Entzifferung nicht leichter, sondern schwieriger machen. Ist doch der so angesetzte
Leser versucht, in jedem metaphorischen Ausdruck und in jedem Tarock-Emblem die Spur des Terroristen oder die Signatur eines Webpiraten zu
erblicken.

SchlieBlich sei - und damit kehre ich zum Anfang meiner Uberlegungen zuriick - daran erinnert, dass es sich bei dem hier vorgestellten Fallbeispiel
um eine Schnitzeljagd im Bereich globalisierter Kommunikation handelt. Hypothetisch von jedem Ort, jedem Punkt des Globus aus zugénglich, stellt
die Site der Mdglichkeit nach ein Feld unbegrenzter, unendlicher Kommunikationen dar. Auch die Menge und Art der Themen und diskursiven
Gegenstande, die in dieses Feld eingebracht werden kénnen, ist, soweit sie nur die Krimiserie als Aufhdnger nehmen, theoretisch unbegrenzt. Es
liegt auf der Hand, dass in diesem Horizont der Globalisierung von Themen und Redeformen das im Titel angesprochene Problem von Codierung
und Decodierung eine weitreichende Verscharfung und Radikalisierung erfahrt. Denn je mehr Lektiren, je mehr Sinnprojektionen sich auf der
Website iiberlagern, desto unentwirrbarer, unlesbarer wird der auf solche Art erzeugte Text. Die weltweite Offnung und Ausweitung der Debatte
um die Zeichen von Hassle Street bewirkt somit keine Erleichterung oder Rationalisierung der detektivischen Entzifferungsarbeit, sondern eine
Vervielfachung mdglicher Sinnbeziige, die nicht Aufldsung, sondern weitere Verdunklung und Zuspitzung des Rétsels bedeutet.

[1] Guy Tournaye: Le Décodeur. roman. Paris: Gallimard 2005.
[2] Tournaye: Le Décodeur. S. 12.
[3] Ubersetzung L.S.

[4] Vgl. Le Décodeur. S. 13.

[5] Tournaye: Le Décodeur. S. 17.
[6] Tournaye: Le Décodeur. S. 16.
[7] Ubersetzung L.S.

[8] Le Décodeur. S. 18

[9] Le Décodeur. S. 17.

[10] Le Décodeur. S. 18.

[11] Le Décodeur. S. 18.

[12] Ubersetzung L. S.

[13] Le Décodeur. S. 18.

[14] Le Décodeur. S. 17.

[15] Ubersetzung L.S.
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Michel Houellebecqs Grenziiberschreitungen zwischen Philosophie und poetischer Fiktion.
Von der Lovecraft-Studie zur Romanfiktion Les particules élémentaires

1. Gegenwelten des Fiktiven. Vom gotischen Entsetzen zum genetischen Experiment ,Fiir einen
denkenden Menschen gibt es nichts Sicheres, nichts Normales, nichts Natiirliches."[1]

«Le bricolage pris dans son sens le plus étendu, peut offrir une voie. Mais rien en vérité ne peut empécher le retour de plus en plus fréquent de
ces moments ou votre absolue solitude, la sensation de I'universelle vacuité, le pressentiment que votre existence se rapproche d'un désastre
douloureux...»[2]

+Wer das Leben liebt, liest nicht. Und geht erst recht nicht ins Kino."[3] Wer mit sich selbst und seinem Leben zufrieden ist, schreibt keine
Romane. So lautet die lapidare Einsicht, die der franzosische Erfolgsautor Michel Houellebecq seiner Studie (iber den AuBenseiter Howard Phillips
Lovecraft aus dem Jahr 1991 programmatisch voranstellt. Die Lektlre und das Empfinden einer gleichsam existenziellen Notwendigkeit zu
schreiben erweisen die Leser und den Autor als Komplizen, als geheime Bundesgenossen in einer Wendung ,gegen das Leben, gegen die Welt",
wie der Untertitel jener ersten Monographie Houellebecgs liber den wahlverwandten Autor Howard Phillips Lovecraft, den die Zeitgenossen als
JEinsiedler von Providence' bezeichnet haben, programmatisch lautet. Autor und Leser erfahren sich Uberraschend als Verbiindete, die sich gegen
die wahrgenommene Trivialitdt des Daseins verschworen haben. Sie sind, vielleicht ohne es selbst zu ahnen, verbunden im poetischen Widerstand
gegen die Monotonie und Banalitét einer meist langweiligen empirischen Wirklichkeit, deren erdriickender Wirkung durch Ausfliige in die Phantasie
und ins Gedankenexperiment oder durch gewagte Zukunftsprojektionen, sei es in der wissenschaftlichen Hypothesenbildung oder im genetischen
Laborversuch, immer nur zeitweilig zu entrinnen ist.

Jene erste Buchpublikation Houellebecqs bietet bei genauerer Betrachtung in der Tat einen Schllissel zum Versténdnis des schwierigen
Romanwerks des franzosischen Autors, zumal sie eine intensive fast philosophisch zu nennende Auseinandersetzung mit Leben und Werk des
amerikanischen Schriftstellers Lovecraft darstellt, die sich der Gattung Autorenbiographie nur als einer oberflachlichen Maske bedient. Bei Lovecraft
handelt es sich bekanntlich um einen beriihmten Autor phantastischer und unheimlicher Erzahlungen in der Nachfolge Edgar Allan Poes, er gilt
nicht zu Unrecht als Meister der gothic tradition und als Erfinder einer eigenen Mythologie, wie sie sich vor allem in den Gestalten des Cthullu-
Mythos manifestiert. Dariiber hinaus hat sich Lovecraft mit dem kosmischen Grauen auch in philosophischer Manier beschéftigt. Er notierte
folgende Reflexionen Uber die Grenzen der menschlichen Erkenntnisméglichkeiten und das verborgene Grauenhafte im kosmischen Unendlichen:
,The most merciful thing in the world ... is the inability of the human mind to correlate all its contents. We live on a placid island of ignorance in
the midst of black seas of infinity, and it was not meant that we should voyage far."[4]

Weiter heiBt es bei Lovecraft liber die Rolle der Wissenschaften und die problematische Bedeutung einer wachsenden szientifischen Einsicht in die
universalen Zusammenhénge: "Die Wissenschaften, von denen jede in ihre Richtung zerrt, haben uns bislang wenig Schaden zugefiigt: doch wenn
eines Tages das gewonnene Wissen zusammengefiigt wird, dann werden sich so erschreckende Einblicke in die Realitét und unsere bedngstigende
Position in ihr auftun, dass wir angesichts des Offenbarten entweder wahnsinnig werden oder uns vor der tédlichen Helligkeit in den Frieden und
die Sicherheit eines neuen dunklen Zeitalters fliichten." (185-186) In den Werken Lovecrafts konnte Houellebecq den konsequenten Entwurf einer
anthropofugalen Weltanschauung finden, wie sie fir den Ausgang seines zweiten Romans Les particules élémentaires (1998) richtungweisend
werden sollte.

Was verbindet nun zwei auf den ersten Blick so unterschiedliche Autoren wie Lovecraft und Houellebecq, die mehr als ein halbes Jahrhundert und
die Erfahrungen des zweiten Weltkriegs voneinander trennt? Die Radikalitdt und unerbittliche Konsequenz des Houellebecgschen Denkens[5]
bilden offenbar eine latente Affinitat zu jener in den Texten Lovecrafts sich artikulierenden Mentalitdt des Extrems und der fantastischen
Grenziiberschreitung. Der amerikanische Autor fungiert fiir Houellebecq als geheimes Vorbild - in semantischer und stikistischer Hinsicht - , wie
sich nicht zuletzt daran erkennen lasst, dass die Lovecraftstudie von 1991 seine erste Buchpublikation darstellt. Houellebecq ist indes trotz seiner
Bewunderung fiir Lovecraft kein Autor von Schauergeschichten oder phantastischen Erzéhlungen geworden, sondern hat mit seiner Lyrik und
seinem innovativen Romanwerk einen anderen Weg beschritten. Aber er teilt mit Lovecraft jene radikale Zuspitzung von Konstellationen und die
Vorliebe fiir Extremsituationen, aus denen kein Entrinnen mehr méglich ist. Der duBerste Moment der Krise stellt sich unerwartet als Chance dar
und als Augenblick der Selbsterkenntnis. Er spendet einen paradoxen Trost aufgrund der Einsicht in das Unvermeidliche des Scheiterns, die fiir das
betroffene Subjekt mitunter befreiend sein und zu einer Art ,Seinsentlastung' fiihren kann. Die geschilderten Katastrophen, die Houellebecgs und
Lovecrafts Protagonisten in je unterschiedlicher Weise erleben, antworten auf eine geistesverwandte, wenn auch weniger spektakuldre Situation
des Lesers. Allerdings verachtet Houellebecq, &hnlich wie Lovecraft, den ,realistischen' Roman. Lovecraft weigert sich grundsétzlich, folgt man der
Interpretation von Michel Houellebecq, seine Energien auf die Darstellung realitdtsnaher Situationen des ‘banalen’ Alltagslebens zu verschwenden
und zieht es vor, seine unheimlichen Geschichten mit einem gewaltsamen Auftakt, einem ‘Gewaltangriff' auf den Rezipienten, beginnen zu lassen,
innerhalb dessen die Leser gleichsam ohne Vorwarnung mit dem Grauenerregenden und Entsetzlichen konfrontiert oder unvermittelt von den
Angsten traumatisierter Erzdhler tiberfallen werden. Schockartig wird der Leser mit einer Erzéhlsituation konfrontiert, in der sich ein vom Grauen
betroffener Erzahler zu Wort meldet, um den Adressaten mit den schrecklichen Erfahrungen selbst zu affizieren.

Die Frage, warum Lovecrafts Leser durch den Schrecken und das absolute Grauen fasziniert seien, fiihrt Houellebecq zu einer Deutung, die er in
der pointierten These biindelt, ,die Lektiire von Lovecraft" sei ,ein paradoxer Trost fiir Seelen, die des Lebens tberdrissig sind."[6]

Houellebecq selbst findet einen solchen paradoxen Trost offenbar in der radikalen Desillusionierung. In einer Erkenntnis, die als Chance
verstanden, eine neu gewonnene Souveranitdt und Gelassenheit begriinden kann: ,Es ist immer gut, ein vollkommenes Scheitern an den
Ausgangspunkt zu setzen. Das Leben an sich ist ein Prozess des Scheiterns, es ist ein langsamer Verfall, der mit dem Tod endet. Man sollte
rechtzeitig die Erfahrung des Scheiterns gemacht haben, um sich des Vorgangs bewusst zu werden. Man ist dann weniger Uberrascht, wenn das
letzte und endgiiltige Scheitern eintritt."[7]

In den zitierten Stellen sind tiberdies Ankldnge an Arthur Schopenhauer zu erkennen, insbesondere an dessen Vorstellung, das Leben sei, vom
Ende her gesehen, stets als Tragikomddie oder Tragddie zu begreifen.In seinem chef d'oeuvre Die Welt als Wille und Vorstellung schreibt
Schopenhauer, die Aussichtslosigkeit des menschlichen Daseins betonend: Das Leben ,schwingt also, gleich einem Pendel, hin und her zwischen
dem Schmerz und der Langeweile"[8] ,Schon seiner Anlage nach" sei ,das Menschenleben" namlich keiner ,wahren Gliickseligkeit fahig"[9] .So
ergibt sich die notwendige Konsequenz, dass jede Lebensgeschichte ,eine Leidensgeschichte, eine fortgesetzte Reihe groBer und kleiner Unfélle"
sei.[10] Auch Houellebecgs Reflexionen zielen mitunter in die Richtung des Schopenhauerschen Pessimismus, wahrend seine Romane vor der Folie
der genannten philosophischen Grundierung beispielhaft die Auffassung des Lebens als Serie kleinerer und gréBerer Unfalle illustrieren.

Das engagierte Pladoyer des franzosischen Schriftstellers fiir Lovecraft verbindet sich schlieBlich mit einem heftigen Angriff auf jegliche realistische
Literatur: ,Das Leben ist schmerzhaft und enttduschend. Folglich ist es nutzlos, neue realistische Romane zu schreiben. Was die Realitdt im
allgemeinen betrifft, so wissen wir bereits, woran wir sind; und wir haben keine Lust, noch mehr dariiber zu erfahren. Die Menschheit, so wie sie
ist, erregt in uns nur méBige Neugier."[11]

Zur Verstarkung und Konsolidierung seiner Leitthese beruft sich Houellebecq auf briefliche, autobiographische AuBerungen des wahlverwandten
Howard Philipps Lovecraft, der offen bekennt: ,Ich bin der Menschheit und der Welt so Uberdriissig, dass mich nichts mehr interessieren kann,
wenn es nicht wenigstens zwei Morde pro Seite gibt oder um namenlose Schrecken geht, die aus duBeren Welten kommen."[12]



Schreiben kann in diesem Sinne als Versuch einer individuellen asthetischen Opposition begriffen werden, als Widerstand und Gegenentwurf gegen
eine asthetikferne Umwelt, die den Auftrag des Schriftstellers auch jenseits von Moderne oder Postmoderne begriindet. Das Asthetische umfasst
fiir Houellebecq offenbar ein solches Potential und letztes Refugium des Widerstands, das als Vorzeichen und Ahnung einer optimistischeren
Weltsicht fungiert. Gliick erscheint bei Houellebecq bezeichnenderweise nur als fliichtiges Phanomen, als augenblickshafte Steigerung des
Lebensgefiihls und besondere Intensitdt des Erlebens. Die Schreibweise Houellebecqs ist, wie bereits erwahnt, alles andere als realistisch',
vielmehr bevorzugt der Autor eine - in einem weiteren Sinne - durchaus ,symbolisch’ zu nennende, wenn nicht sogar allegorische Darstellungsform,
die entfernt an vormoderne und barocke Darstellungsformen erinnert. Die Figuren haben zudem haufig exemplarischen Charakter, sie sind wie
Fallstudien oder exempla (ohne dabei irgendeine explizite moralisierende Intention zu bezeugen) angelegt.

Dieser Sachverhalt lasst sich an der Gestalt der Annabelle aus den Elementarteilchen beispielhaft nachvollziehen, denn sie erscheint durch ihre
auBerordentliche Schénheit von Anfang an weniger als reale Person, sondern vielmehr als stilisierte und idealisierte Figur. Uberdies ist sie so
auBergewdhnlich schon, dass sie im Betrachter einen ,schmerzhaften Schock' auslost. Im Romanverlauf verkorpert sie die beiden Seiten der
Fortuna, die bona und die mala fortuna. Sie wird zu einer Symbolfigur des voriiber ziehenden, ebenso prekdren wie ambivalenten Gliicks, das sich
nicht festhalten, geschweige denn bewahren lasst.

2. Skandal6se Erfolge: Zwischen literarischer Provokation und einer neuen Verortung der
modernen gesellschaftlichen Existenz

Im Falle Houellebecgs haben wir es nun mit einem franzésischen Gegenwartsautor zu tun, der von der Literaturkritik als ,die gréBte literarische
Sensation Frankreichs' gefeiert wird, dabei zugleich als Skandalautor gilt und oft mehr als Ereignis wahrgenommen, denn als Verfasser von
poetischen Texten betrachtet wird, kurz: in der Presse und Kritik als ,danger explosif", als explosive Gefahr und als das ,Phanomen Houellebecq"
beschrieben wird. So lautet auch der Titel eines neueren deutschsprachigen Sammelbands, auf dessen Umschlag man ein Portrétfoto des Autors
findet.

Wer ist Michel Houellebecq? Bekannt wurde der 1958 auf der Insel La Réunion geborene, heute in Irland lebende Belgier zunachst als
melancholischer Lyriker, Autor von bewusst schlichten, klangreichen Gedichten. Wenig spater trat er als Romancier und Kultautor in Erscheinung,
dessen Erzéhlung Les particules €lémentaires, Elementarteilchen, erschienen 1998, in Frankreich zu den meistverkauften Romanen der letzten
Jahre zéhlt und inzwischen in mehr als 25 Sprachen {ibersetzt worden ist. Houellebecq ist zudem Preistréger des angesehenen ,Grand Prix National
des Lettres". Die prominente Jury mit Julian Barnes, Philippe Sollers und Mario Vargas Llosa sprach ihm ferner 1998 fiir seinen Roman
Elementarteilchen den renommierten ,Prix Novembre" zu

Es ist interessant zu sehen, wie Houellebecq von einem zeitgendssischen Beobachter - von Romain Leick - wahrend einer Lesung wahrgenommen
wurde: ,In einem Sessel zusammengekriimmt, blickt er mit traurigen braunen Augen in die Ferne, raucht eine Zigarette nach der anderen... Dazu
trinkt er belgisches Bier. Bier ist das Einzige, was er an Belgien gut findet. Stockend antwortet er auf Fragen... mit langen Pausen, in denen man
nicht weiB, ob er nachdenkt oder weggetreten ist ... Die Existenz als solche ist eine Biirde; es kostet Houellebecgs ganze Kraft, sich gegen die
sanfte Verlockung der Schwermut zu wehren."[13]

Ahnlich wie der Generation der deutschsprachigen Popliteraten, etwa Benjamin von Stuckrad-Barre oder Christian Kracht, versteht sich Houellebecq
darauf, seinem Publikum ein bestimmtes Rollenbild vom modernen bzw. postmodernen Autor zu entwerfen. Er beherrscht meisterhaft die Kunst der
Selbstinszenierung und Selbstdarstellung. Die Fotos auf der offiziellen Webseite[14] betétigen das vom Autor vermittelte Rollenbild.[15] Meist
posiert er mit der Zigarette im Mund oder in der leicht gehobenen rechten Hand. Auch die Kleidung, besonders die, wie es wortlich heiBt, ,pantalon
orange mytique", die mythische orangefarbene Hose, hat etwas Kultiges und soll den gefundenen Selbstentwurf unterstreichen. Einige Fotos des
Autors sind seitengespiegelt bzw. verdoppelt, bei einem anderen ist das Gesicht Houellebecgs vexierbildartig verschoben.

Es scheint so, als gefalle sich Houellebecq in der Pose des leidenden Schriftstellers, der sich als Begleiterscheinung die Langeweile zugesellt:

Mehr als die Halfte des Jahres verbringt der Schriftsteller fern vom Pariser Literaturbetrieb in Irland ... Ich genieBe es, mich dort zu langweilen
sagt Houellebecq, und vielleicht wei nicht einmal er selbst, ob er es schelmisch oder ernst meint."[16] Einige Kritiker wollen in der
eingenommenen Rolle des melancholischen Autors die Anzeichen einer ,sehr franzésisch angehauchten décadence"[17] erkennen. Betrachtet man
Houellebecq genauer, so wird ihm der Verdacht, sich lediglich eine traditionelle Attitiide des Fin de Siécle oberflachlich angeeignet zu haben, nicht
gerecht, vielmehr kristallisiert sich seine Schwermut als eine genuin philosophische Haltung heraus - ein Aspekt, auf den noch zuriickzukommen
sein wird.[18]

Die Langeweile ist fir ihn eine Maske, hinter der sich seine Identitat als Schriftsteller verbirgt. Ausweichend und selbstironisch klingt seine
Selbstcharakterisierung: ,Jemand hat in den 90er Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts die Entstehung eines monstrésen und globalen Mangels
versplirt, auBerstande, das Phanomen klar zu umreien, hat er uns jedoch - als Zeugnis seiner Inkompetenz - einige Gedichte hinterlassen."[19]

Die zitierten Zeilen sind in zweifacher Hinsicht aufschlussreich. Zum einen beziehen sie sich auf jene schriftstellerische Phase Houellebecgs, in der
er seine Karriere als Lyriker Mitte der 1990er Jahre begann und drei Gedichtbande Le sens du combat (Der Sinn des Kampfes, 1996), Rester Vivant
(Uberleben, 1997), Renaissance (Wiedergeburt, 2000) verdffentlicht hat. Zudem gibt die genannte Selbstbeschreibung seine Verankerung in den
Theorien der Postmoderne zu erkennen. Houellebecqs Aussage, in der sich der Sprecher als anonymer ,Jemand' zu Wort meldet, nur um seine
Unfahigkeit zu einer klaren Zeitdiagnose zu bekunden, erinnert in mancher Hinsicht an Michel Foucaults These vom Verschwinden des
menschlichen Subjekts. Freimiitig bekennt sich der Autor Ubrigens zur Theorie, denn wie er selbst sagt, miisse man als Schriftsteller ,an allen
Fronten angreifen"[20]. Wahrend Foucault in der Ordnung der Dinge (Les mots et les choses) beschreibt, wie ein menschliches Gesicht im Sand
am Meer letztlich vom Wasser verwischt und weggesplilt wird, versteckt Houellebecq seine Emotionen und Ideen als Lyriker in der unscharfen
melancholischen Stimmung seiner Gedichte, die oft Ausdruck einer eigentiimlich zuriickgenommen Subjektivitat sind.

Houellebecq hat seine Gedichte ibrigens in einem rezitativen, musikalischen Duktus selbst auf CD gesprochen, die Hintergrund- bzw. Begleitmusik
haben seine Freunde besorgt, die sich zu einer Popband zusammengefunden haben. Die Aufnahme entstand angeblich spontan am Strand und
nicht im Studio, was den Eventcharakter, das Ereignishafte der Darbietung unterstreicht. Houellebecq ist mit dem Programm dieser
Lyrikauffiihrung, nach einem der Gedichte ,Présence humaine" benannt, sogar - einem Popstar vergleichbar - auf Tournee gegangen.[21] Uberdies
zeugen die CD-Einspielungen Houellebecqs - er hat inzwischen mehrere CDs mit selbst gesprochenen Texten ediert - von einer besonderen
Beziehung zum gesprochenen Wort, von der Musikalitét der Stimme sowie von einem eigentlich unwahrscheinlich gewordenen Vertrauen in die
menschliche Stimme als Ausdrucksmedium, in den Aufnahmen bekundet sich implizit der Glaube, an die Kraft der Stimme, unmittelbare Présenz zu
erzeugen.

Ein Leser notiert in seiner Kundenrezension auf der Webseite eines Internetversands bezeichnenderweise: ,wenn ich die Wahl hatte, zwischen
Druck und Hérbuch, wiirde ich Houellebecq lieber horen als lesen. Das ist kein Kompliment fiir den Autor: Seine diirre Sprache allein vermag
namlich bei mir kein Interesse zu wecken an den Gestalten des Romans. Es muss etwas hinzukommen: Der akustische Reiz menschlicher Stimmen,
eine Atmosphére oder wie hier Musik."[22]

Die Verbindung von Kultautor und Popmusik Uberrascht allerdings insofern ein wenig, als Houellebecq sich in anderer Hinsicht bewusst in die
Tradition des kritischen, selbstreflexiven Autors stellt. Sicherlich handelt es sich im Falle Houellebecgs um einen intellektuellen Autor, der das
gedankliche Erbe der Postmoderne angetreten hat. Dies bedeutet zugleich einen weitreichenden Verzicht auf Utopien sowie eine radikale
Zurlicknahme der politischen Ambitionen der engagierten Literatur. Dennoch wiirde man seinen Werken, insbesondere seiner Erzéhlprosa kaum
gerecht, wenn man sie einseitig als Thesenromane auffasst, denen es in erster Linie darum geht, bisherige philosophische Standpunkte oder
alltégliche Lebenseinstellungen zu widerlegen. In der Kritik wurden die Romane Extension du domaine de la lutte (Ausweitung der Kampfzone) und
Les particules élémentaires (Elementarteilchen) héufig vorschnell als Ideenromane[23] eingeordnet, ohne zu beriicksichtigen, dass sie mehr
enthalten als programmatische Thesen liber die Probleme der Gesellschaft des ausgehenden 20. Jahrhunderts. Sie lediglich als reaktionéres
Pamphlet gegen die Moderne zu verstehen, wie es Stefan Zweifel in seiner Besprechung in der Neuen Ziircher Zeitung nahelegt,[24] wiirde
unweigerlich zu kurz greifen. Neben den ibergreifenden zeitdiagnostischen Gedanken sind es namlich vor allem die Detailbeobachtungen und
frappierenden Momentaufnahmen, die den Reiz und die eigentliche Faszination von Houellebecqgs individuellem Erzahistil ausmachen. In ihnen



entwickelt der Autor eine Art individueller Philosophie des Alltags, eine spekulative Reflexion aus der augenblicklichen Situation heraus, die sich den
Anschein des Spontanen gibt, aus dem Provisorium heraus, ohne dafiir eine allgemeinere oder gar iberzeitliche Geltung zu beanspruchen.

In dieser Haltung verbirgt sich die gewinnende Authentizitdt einer Erzéhlstimme, die den Leser auch dann, wenn die Gedanken abwegig und
weithergeholt erscheinen, immer wieder fiir Houellebecqs Texte einzunehmen vermag. Ein bemerkenswertes Talent zu erzéhlen &uBert sich
besonders in der spannenden Dialogfiihrung. Jenen beachtlichen reflexiven Anteil der Fiktion mag ein Zitat aus dem ersten Roman ,Extension du
domaine de la lutte" illustrieren. Der Protagonist, der Informatiker ist, befindet sich im Gesprach mit einem befreundeten Theologen, der ihm seine
Theorien iiber das Sexualleben in der modernen Gesellschaft erdrtert:

«Il en vient a sa thése. Notre civilisation, dit-il, souffre d'épuisement vital. Au siécle de Louis XIV, ol I'appétit de vivre était grand, la culture
officielle mettait I'accent sur la négation des plaisirs et de la chair: rappelait avec insistance que la vie mondaine n'offre que de joies imparfaites,
que la seule vraie source de félicité est en Dieu. Un tel discours, assure-t-il, ne serait plus toléré aujourd'hui. Nous avons besoin d'aventure et
d'érotisme, car nous avons besoin de nous entendre répéter que la vie est merveilleuse et excitante; et c'est bien entendu que nous en doutons un
peu. J'ai l'impression qu'il me considére comme un symbole pertinent de cet épuisement vital...»[25]

Der Icherzéhler sieht sich in den Ausfiihrungen des Geistlichen auf die Symbolfunktion reduziert, den mentalen und psychischen
Erschépfungszustand seiner Epoche zu verkérpern, obwohl er, wie der Leser weiB, eigentlich AuBenseiter und Beobachter eines Soziallebens ist, an
dem er aufgrund seines Hangs zur Einsamkeit kaum teilhat. Die untergriindige Ironie der dargestellten Gesprachskonstellation besteht darin, dass
der Dialogpartner seine sozialpsychologischen Thesen entwirft, ohne Uber eine wirkliche Kenntnis von der Situation und den Problemen seines
Gegenlibers zu verfiigen, und sie durch einen kontrastiven Vergleich zu dem entlegenen Zeitalter Ludwig des Vierzehnten untermauern zu kénnen
glaubt.

Die ungewdhnlichen Detailwahrnehmungen vermitteln immer wieder frappierende Einsichten, die anhand scheinbar véllig nebenséchlicher und
trivialer Dinge entfaltet werden. Zu dieser Erzéhlstrategie gehort beispielsweise die ausfiihrliche Schilderung, wie der an und fiir sich harmlose Kauf
eines Bettes dem Nachdenklichen zum Verhdngnis werden kann. Nicht nur misse man, damit rechnen, dass die Lieferung sich verzégert und die
Handwerker tagelang auf sich warten lassen, auch die gewiinschte GroBe des Bettes kdnne den Kaufer ungeahnt in beachtliche Verlegenheit
bringen und sein Ansehen bei den Verkaufern erheblich schmélern.

«L'achat d'un lit, de nos jours, présente effectivement des difficultés considérables, et il y a bien de quoi vous mener au suicide. D'abord il faut
prévoir la livraison, et donc en général prendre une démi-journée de congé, avec tous les problémes que ga pose. Parfois les livreurs ne viennent
pas, ou bien ils réussissent pas a transporter le lit dans I'escalier et on est quitte pour demander une démi-journée de congé supplémentaire...
Mais le lit entre tous les meubles, pose un probléme spécialement éminemment douloureux. Si I'on veut garder la considération du vendeur on est
obligé d'acheter un lit a deux places, qu'on en ait ou non I'utilité, qu'on ait ou non la place de le mettre. Acheter un lit a une place c'est avouer
publiquement qu'on n'a pas de vie sexuelle, et qu'on n'envisage pas d'en avoir dans un avenir rapproché ni méme lointain.»[26]

Houellebecq verfiigt Uber die Kunst der subtilen Steigerung, Uber die poetische Fertigkeit, die extreme Zuspitzung eines Gedankens in seine
abstrusen Verastelungen stufenweise umzusetzen, so dass daraus eine unmerkliche, nahezu natiirlich wirkende Ubertreibung hervorgeht. Die
Uberzeugungskraft seiner sozialpsychologischen Erwagungen wird dabei durch den stilistisch prégnanten und pointierten Modus der Darstellung
eher gesteigert als geschmalert. ,Den starksten Effekt erzielt Houellebecq aber, indem er den Roman durch essayistische Passagen bricht - die
ihrerseits in sich sehr tberraschend schillern," bemerkt Andreas Isenschmid pragnant.[27],

Die Melancholie, die Houellebecgs Romane dunkel grundiert, wird genau dort glaubwiirdig, wo er sie durch die eingestreuten philosophischen
Betrachtungen tiber Ereignisse aus der unmittelbaren empirischen Erfahrungswelt fundiert und veranschaulicht. Hinzu kommen die Leichtigkeit und
Eleganz einer augenscheinlich spontan sich entwickelnden Reflexion, deren zuweilen untergriindige Komik, ans Groteske grenzend, etwas
Beunruhigendes hat.

Derartige Irritationen im Leser auszuldsen ist sicherlich auch das Ziel von Elementarteilchen. GenieBt Houellebecq doch das Privileg, als Autor
problematisch sein zu durfen, um die Krisen der Single-Gesellschaft offenzulegen: ,Eines der Rechte der Literatur ist das Recht auf Unklarheit,
darauf eben nicht SpaB zu machen. Die Literatur ist eine Gegenkraft."[28] Auch als ,Uberbringer schlechter Botschaften"[29] sieht sich
Houellebecq als Tréger einer literarischen Mission. Er sucht eine Radikalitét des Schreibens und der gedanklichen Analyse, die ihn - wie vor ihm die
franzosischen Existenzialisten - zum Prototyp eines subjektiven Denkers pradestiniert.

Dabei nimmt Houellebecq durchaus konventionelle Versatzstiicke und vertraute Motive des europdischen Romans auf. So erinnert die
Gegenlberstellung der undhnlichen, antagonistischen Briider Bruno und Michel an eine spatestens seit Jean Pauls Flegeljahren bewéhrte Technik
der Figurencharakterisierung durch Kontrastierung und gleichzeitige Uberzeichnung der Gegensitze.

In sachlichem, analytischem Stil und teilweise sehr detailfreudig berichtet Michel Houellebecq von den auf je unterschiedliche Weise scheiternden
Lebensgeschichten der Halbbriider Bruno und Michel, deren Mutter eine radikale Anhdngerin der kulturpolitischen Aufbruchsbewegung der 1968er
Jahre und ihrer Ideale war. Aus letzteren leitete die Mutter die Lizenz ab, sich ganz ihrer eigenen sexuellen Selbstverwirklichung zu widmen. Der
Roman legt es zundchst nahe, die psychologische Ursache fiir die depressiven Neigungen der Sohne in dem frithen Verlust der mitterlichen
Firsorge zu erkennen, erdffnet aber dann weitere Perspektiven auf eine fundamentalere Leere und Einsamkeit, die zeitdiagnostische Bedeutung
haben.

Bruno, der Altere, der den Lehrerberuf wahlt, wird nach und nach zum Opfer seiner verzweifelten sexuellen Bediirfnisse und Obsessionen. Michel
Djerzinski studiert Naturwissenschaften, um Molekularbiologe zu werden, wobei er schon friih einen bemerkenswerten Hang zum Solipsismus und
zur Einsamkeit entwickelt. Er verbringt ein scheinbar selbstgeniigsames Forscherleben, wobei er den Supermarkt als zeitweiliges Refugium vor
existentiellen Sorgen betrachtet.

Les particules élémentaires erzahlt so die Lebensgeschichte zweier Halb-Briider, die unterschiedlicher nicht sein kénnten und nur darin einen
verborgenen gemeinsamen Nenner finden, dass beide im Grunde zur Einsamkeit pradisponiert sind. Die Ursachen dafiir liegen, so suggeriert es der
Roman, in der frithen kindlichen Entwicklung. Von ihren Eltern, insbesondere ihrer Mutter vernachlassigt, wachsen die Briider getrennt voneinander
auf und finden bei ihren jeweiligen GroBmiittern eine Art Asyl.

An der Figur Michels ist auffallend, dass sein Einzelgéngertum einer inneren Uberzeugung und individuellen Disposition zu entspringen scheint:
«Généralement seul, il fut cependant, de loin en loin, en relation avec d'autres hommes. I vécut en des temps malheureux et troublés.»[30] Dass
er zu keiner emotionalen Bindung féhig ist, auch nicht zur Liebe, mag in der innerfiktiven Logik mit seinen Kindheits- und Jugenderfahrungen
zusammenhangen. Zugleich ist die einsame Disposition eine Signatur der europdischen Moderne, insbesondere der kiinstlerischen Avantgarde, wie
sie Adorno ausfiihrlich beschrieben hat.

Die freundschaftliche Beziehung, die sich allméahlich zwischen Michel und Annabelle, dem schonsten Madchen der Schule anbahnt, wird letztlich
dadurch unterbrochen, dass sie in korperlicher und sexueller Hinsicht mehr von ihm erwartet. SchlieBlich flieht er vor ihr, weil fiir ihn Sexualitat und
Erotik eine merkwiirdig untergeordnete Rolle spielen. Erst nach Jahren der Trennung baut sich zwischen beiden vorsichtig eine neue Beziehung auf,
die ein wenig Gliick und sexuelle Erfiillung verspricht. Dabei bleibt es in der Schwebe, ob der Protagonist Michel Djerzinski dazu fahig ist, wirklich
zu lieben. Wie der Erzahler andeutet, fungiert Annabelle als eine zentrale Vermittlerfigur, die den Romanhelden offenbar tber das Medium der
Empathie an ihren Liebeserfahrungen teilhaben lasst: «sans avoir lui-méme connu I'amour, Djerzinski avait pu, par l'intermédiaire d'Annabelle, s'en
faire une image».[31] Die verspétete Beziehung zwischen den beiden steht jedoch unter einem ungliicklichen Stern, da Annabelle an Krebs
erkrankt und sich das Leben nimmt.

Auffallend wird das Romangeschehen durch eine Konstellation gepragt, die man als Verfehlen des richtigen Zeitpunkts beschreiben kann. Es gibt
nicht den gliicklichen Augenblick, den kairos, das richtige Zusammentreffen von Personen in Zeit und Raum, vielmehr scheinen die Ereignisse einer
gliicklichen Auflésung hartnackig auszuweichen. Die Liebe zu Annabelle steht von Anfang an eigentiimlich im Zeichen der Verspdatung, wenn nicht
gar des Versaumnisses. Die Beziehung zwischen ihr und Michel betont Uberdies die unvermeidliche Fliichtigkeit des Wahrgenommenen und
Erlebten. Krankheit und Tod der Geliebten erscheinen fast als folgerichtige Konsequenzen eines Zusammenseins, fiir das in der empirischen Realitét
kein méglicher Ort zu sein scheint.



Den Abschluss des Romans bildet ein Bericht Uber die Ergebnisse von Michels Forschungen als Molekularbiologe und die wissenschaftlichen
Konsequenzen, die seine Nachfolger aus seinen Erkenntnissen gezogen haben. Die Genuntersuchungen und Laborexperimente scheinen einen
Ausweg aus der ungliicklichen Situation des Menschen, die der Romanheld Michel Djerzinski in der eigenen Biographie erfahren hat, zu bieten: sie
versprechen die Auflésung der menschlichen Individualitét zugunsten einer geschlechtslosen und nie alternden Spezies, die Uberwindung des
Todes und der menschlichen Schwéchen. Durch die Modifikation der DNA an einer bestimmten Stelle des menschlichen Genoms sei es durch
Djerzinskis Vorarbeit gelungen, so suggeriert es der Erzdhler, eine neue, gliicklichere Spezies entstehen zu lassen, die frei von kérperlichen und
charakterlichen Schwéchen wére. Die Genese der idealen transhumanen Spezies, die die menschliche Gattung abldst, ist allerdings durch eine
Entindividualisierung und einen Verlust von Geschlechtsmerkmalen und Sexualitét erkauft. Interpretationsbeddrftig erscheint zudem der Umstand,
dass sich der Forscher nach seinen wegweisenden Entdeckungen das Leben nimmt.

3. Erzdhlhaltung und ambivalente Lektiireperspektiven

Entscheidend fiir die Wahrnehmung des Protagonisten aus der Sicht der Leser und fiir die Beurteilung seines Verhaltens ist die geschickte narrative
Vermittlung des Romangeschehens. Die Lebensgeschichte Michel Djerzinskis wird durch eine lakonische Erzéhlerfigur in sachlich-niichternem
Tonfall aus der Retrospektive berichtet, deren genaue Beziehung zum Protagonisten indes in der Schwebe bleibt.

Entscheidend fiir die Wahrnehmung des Protagonisten aus der Sicht der Leser und fiir die Beurteilung seines Verhaltens ist die geschickte narrative
Vermittlung des Romangeschehens. Die Lebensgeschichte Michel Djerzinskis wird durch eine lakonische Erzéhlerfigur in sachlich-niichternem
Tonfall aus der Retrospektive berichtet, deren genaue Beziehung zum Protagonisten indes in der Schwebe bleibt.

Schon ganz zu Anfang diskutiert eine lapidare Reflexion des Erzéhlers die literarischen Moglichkeiten, eine menschliche Entwicklungsgeschichte zu
referieren: «La narration d'une vie humaine peut étre aussi longue ou aussi bréve qu'on le voudra. L'option métaphysique ou tragique, se limitant
en derniére analyse aux dates de naissance et de mort classiquement inscrites sur une pierre tombale, se recommande naturellement par son
extreme briéveté.» (S. 25)

Es finden sich im Roman einige aufschlussreiche Momente &sthetischer Selbstreflexion, die metafiktionale Akzente setzen, darunter Hinweise auf
die Lektirevorlieben des Protagonisten und die mitunter paradoxen Folgen literarischer Lektiire: «Michel se plongea dans les espaces de Hilbert;
puis il s'initia a la théorie de la mesure, découvrit les integrales de Riemann, de Lebesgue et de Stieltjes. Dans le méme temps, Bruno lisait Kafka
et se masturbait dans I'autorail.»[32]

Weder die literarische noch die philosophische Lektiire bieten dem Romanhelden einen Ausweg aus seinen Problemen und ein angemessenes,
plausibles Medium der Kohdrenzstiftung und Welterklérung: «Encore jeune homme, Michel avait lu différents romans tournants autour du théme
de I'absurde, du désespoir existentiel, de I'immobile vacuité des jours; cette littérature extrémiste ne l'avait que partiellement convaincu.»[33] Der
franzosische Existentialismus eines Sartre und Camus wirkt auf den innerfiktiven Leser Michel nur partiell Uberzeugend, wédhrend die zeitweilig
iiberschétzte postmoderne Theoriebildung ihm als ungentigend und ungeeignet erscheint, die Problematik der Moderne und der Gesellschaft der
Gegenwart angemessen zu erfassen. Im Fahrwasser postmoderner Philosophie entsteht vielmehr ein plotzliches Sinnvakuum, das die
zeitgendssische philosophische Reflexion nicht mehr zu fiillen vermag und in das allenfalls die moderne Naturwissenschaft als Substitut nachriickt:
«Le ridicule global dans lequel avaient subitement sombré, aprés des décennies de surestimation insensée, les travaux de Foucault, de Lacan, de
Derrida, de Deleuze ne devait sur le moment laisser le champ libre a aucune pensée philosophique neuve.»[34]

Mit der Nennung jener weltanschaulichen Leere und geistigen Unerfiilltheit spricht der Text implizit die verborgenen Ursachen und die eigentliche
Motivation an, die Michel Djerzinskis genetische Analysen vorangetrieben haben und den radikalen Entwurf einer (vermeintlich?) idealen Spezies
inspiriert haben: «cette proposition radicale issue des travaux de Djerzinski: I'humanité devait disparaitre; I'humanité devait donner naissance a
une nouvelle espéce, asexuée et immortelle, ayant dépassé l'individualité, la séparation et le devenir.»[35]

Ungeachtet der betont rationalen Erzéhistimme, die offenkundig in der posthumanen Spezies zu verorten ist, bleibt das Verschwinden Michel
Djerzinskis, sein mutmaBlicher Suizid, ratselhaft. Jene irreduzible Rétselhaftigkeit und Unerklarlichkeit wird besonders durch die Verbindung von
Michels letzten Tagebuchaufzeichnungen mit geheimen Zeichencodes sichtbar, einer Art Arkanschrift in der &sthetischen Gestalt des Book of Kells
angedeutet:

«les dessins tracés sur les derniéres pages de son carnet de notes ... ont pu finalement étre identifiés comme des combinaisons de symboles
celtiques proches de ceux utilisés dans le Book of Kells.»[36]

An dieser Stelle wird mit besonderer Klarheit eine gewisse Einseitigkeit und Beschrénktheit der Erzéhlinstanz deutlich, die zwar die irischen
Urspriinge der Schriftzeichen zu identifizieren versteht und von da aus auf den mutmaBlichen Ort des Todes in Irland schlieBen kann, die aber fiir
das Seltsame und Rebusartige der (iberlieferten Schriftzeichen bzw. Symbolsprache und fiir deren asthetischen Differenzcharakter keinerlei Gespiir
hat.

So wird ersichtlich, wie jene quasi-szientifische Erzéhlperspektive auf subtile Weise die Bewertung der Forschungsergebnisse und des Lebens von
Michel Djerzinski modelliert. Gleichzeitig werden deren Limitierungen dem aufmerksamen Leser durch subtile Andeutungen ersichtlich. Zu
beriicksichtigen sind also die Besonderheiten der Erzéhlsituation, die auf subtile Weise Mittelbarkeit und Distanz zum Erfahrungshorizont des
Protagonisten hervorrufen, zugleich aber auch selbst-entlarvend sind. Die Bilanz aus den erzahlten Geschehnissen wird stets in jenem sachlich-
niichternen Ton, der wissenschaftliche Exaktheit suggeriert. Es handelt sich um eine analytische, szientifische Perspektive von beeindruckender
quasi-wissenschaftlicher Plausibilitdt und argumentativer Stringenz, deren wahrer Charakter, und darin besteht der eigentliche Kunstgriff
Houellebecgs, sich allerdings erst am Ende des Romans enthiillt. Die Pointe besteht némlich darin, dass der distanzierte Erzéhler aus der Optik der
transhumanen Spezies spricht, seine auBermenschliche Natur aber bezeichnenderweise erst nach und nach enthiillt und erst am Ende des Buchs
im Epilog, transparent wird, in jenem Schlussteil, der zugleich ein Abgesang auf die menschliche Spezies ist. Die von Houellebecq eingesetzte
narrative Technik riickt die Kritik an der menschlichen Spezies und am Humanitatsgedanken mithin in ein ironisches Licht. Zugleich wird fiir den
Leser spatestens an dieser Stelle die Perspektivengebundenheit der Urteile durchschaubar: Von der Erzdhlinstanz geht notwendigerweise eine
gewisse Parteilichkeit aus, da die Vertreter der neuen Spezies die Geschichte der Menschheit zwangsléufig als Misserfolg und Scheitern
konstruieren miissen, um ihre eigene Existenzberechtigung zu legitimieren.

Mehr noch: Die in Elementarteilchen gewéhlte Erzéhlhaltung weckt gerade durch den vorherrschenden Gestus einer Uibertriebenen Selbstsicherheit
gelegentliche Zweifel an der Richtigkeit der Interpretation. Es werden auf Seiten der Leser immer wieder gewisse Zweifel an der angemessenen
Rekonstruktion von Michel Djerzinskis Vorstellungen angeregt. Ein solcher Eindruck wird durch die komplizierte innerfiktive Uberlieferung der
Forschungen Michels, seiner Aufzeichnungen und seiner Lebensgeschichte noch intensiviert. Die Erzéhlung gewahrt keinen unmittelbaren Blick auf
die Einstellungen und Gedanken des Helden. Stattdessen werden die Erkenntnisse Michel Djerzinskis durch seine Nachfolger entscheidend
weitergefiihrt und umgesetzt. So ist es die Stimme eines anderen, namlich Hubczejaks, welche die Errungenschaft Djerzinskis verteidigt und die
Uberwindung der Individualitit als heuristischen sowie biologischen Durchbruch feiert: «A cela Hubczejak répondait avec fougue que cette
individualité génétique dont nous étions, par un retournement tragique, si ridiculement fiers, était précisément la source de la plus grande partie
de nos malheurs.» [37]

Der kritische Leser vermag unter dem selbstsicheren und euphorischen Gestus der Darstellung durchaus die Tragweite des eigentlichen Verlusts zu
erkennen und zu bedauern. Es bleibt ihm Uberlassen, ob er sich der ,offiziellen' Deutung der Biographie Michels durch die posthumane Spezies
anschlieBt oder ein eigenstandiges Bild und Urteil dariiber entwickelt. So erzeugt die Erzahlung einen eigentiimlichen Schwebezustand, denn die
Beurteilung der geschilderten Ereignisse und deren Interpretationen oszillieren in der Optik der Rezipienten. Daher kann der Text nur sehr
vordergriindig als Thesenroman aufgefasst werden, da vom Ende her die Einseitigkeit samtlicher Werturteile und Schlussfolgerungen evident und
ihre Giiltigkeit in Frage gestellt wird. Die aufgezeigten Polyvalenzen rufen auf Seiten der Leser tendenziell eine kritische Wahrnehmung der durch
Klonen sich reproduzierenden, neuen transhumanen Spezies hervor;[38] damit kann wiederum ein Festhalten an traditionellen ethischen und
religiosen Wertvorstellungen verbunden sein. Letztere sind als mdgliche Reaktionen oder Lektiiremdglichkeiten, die dem Text zwischen den Zeilen
eingeschrieben sind, ebenso denkbar wie der niichterne Blick auf das Ende der Menschheit und der Wertvorstellungen aufgeklarter Humanitat.

Auf anderem Wege gelangt Christian Monnin zu einer ahnlichen Einschdtzung der Empathielenkung und der ambivalenten Wirkung des Romans auf
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seine Leser: «L'oeuvre de Michel Houellebecq apparait ainsi traversée par un dualisme profond entre une tendance participative ou empathique et
une distance analytique ou, pour le dire autrement, entre ses composantes dramatique et dialectique, a la fois complémentaires et antithétiques.»
[39]

Einer &hnlichen, durch die Erzahlhaltung hervorgerufenen Duplizitdét begegnet man auch in Extension du domaine de la lutte, wie eine
deutschsprachige Literaturkritikerin scharfsinnig beobachtet: "Ist die Weltsicht des »Kampfplatzes« die Folge der Depression seines Erzahlers oder
eine soziologische Beschreibung? Im ersten Fall lieBe sich alles individuell (weg)erkldren, im zweiten Fall flihrte der Autor eine harte Attacke gegen
die bestehende Welt."[40] Die alternativen Lektiiremdglichkeiten, wie sie Meike Fessmann in ihnrem Kommentar beildufig anspricht, sind in der Tat
typisch fiir die vexierbildartigen Romankonstruktionen Houellebecgs und ihre rétselhafte Wirkung auf die Leser.

Eine solche ambivalente und gespaltene Einstellung zu den Romanfiguren wird durch deren eigene innere Widerspriichlichkeiten verstarkt, die sich
einer homogenen Charakterzeichnung auffallend widersetzen. Houellebecgs Protagonisten sind meist durch ein gespaltenes Verhdltnis zur
Sexualitdt, wenn nicht gar zum eigenen Korper gekennzeichnet. Einerseits scheinen Intimitdt und sexuelle Beziehungen zuweilen als die einzige
verbleibende Mdglichkeit, momentane Gliicksgefiihle zu entwickeln. Andererseits wirkt Sex nicht mehr als befreiende Kraft, der Mythos von der
sexuellen Befreiung der 1968er Jahre wird bei Houellebecq in den erzéhlten Geschehnissen genauso griindlich entzaubert wie in Foucaults
theoretischen Schriften, besonders Histoire de la sexualité.

Bei Houellebecq zeichnet sich das zwangslaufige Scheitern des individuellen Lebensentwurfs mit einer fast schon plakativen Deutlichkeit ab. Die
Ortlosigkeit der Figuren erdffnet indes mitunter eine paradoxe Gelegenheit, einen unerwarteten, wenn auch rdumlich und zeitlich eng begrenzten
Spielraum zur eigenen Gestaltung und Selbstbestimmung. Houellebecgs Pessimismus wiirde drohen, ungewollt in einen nicht mehr zeitgemaBen
Moralismus umzuschlagen,[41] in einen verspateten Auslaufer der Aufkldrung, wenn nicht jederzeit Unterbrechungen und Lichtblicke die
thesenhafte, stromlinienhafte Zuspitzung des Geschehens unterbrechen und ironisch unterlaufen wiirden. Es gibt immer wieder Lichtblicke,
sinnhafte Refugien und atmosphérisch dichte Passagen, in denen sich die Romanfiguren nahe kommen und beinah verstehen.

Wie ersichtlich, versteht sich Houellebecq darauf, zeittypische Grenzsituationen und Krisenerfahrungen zu schildern. Er sieht sich als
Zeitdiagnostiker, der die zunehmende Isolation und das Unbehagen an der Singlegesellschaft dokumentiert. Darin &hnelt er dem englischen Autor
Nick Hornby, der in seinem neuen Roman A long way down den Symptomen der modernen Vereinzelung allerdings eher komische Seiten
abgewinnt.

Es fallt nicht leicht, fiir Houellebecgs Schreibweise unmittelbare Vorbilder im franzésischen Sprachraum zu finden. Ein Vergleich mit den
franzosischen Existenzialisten Jean-Paul Sartre und Albert Camus jedenfalls wurde in den Buchbesprechungen der Houellebecgschen Romane
immer wieder gestreift.[42] Der Vergleich zu Albert Camus' L'Etranger (Der Fremde) drangt sich auf. Was hat es, so ware zu Uberlegen, mit der
héufig angenommenen Nahe Houellebecgs zum franzésischen Existenzialismus oder auch seiner ebenso oft postulierten Abkehr von den
existenzialistischen Lehren auf sich? Von Jean Paul Sartre, der Reprasentationsfigur des franzosischen Existentialismus hat sich Houellebecq in
einem Interview entschieden abzugrenzen versucht: ,Sartre hat zu allem eine Meinung, ich nicht", bemerkt er lapidar.[43]

Ist Houellebecq vielleicht dennoch ein postmoderner Existenzialist (malgré lui)?

Uberdruss, Ekel sowie das Gefiihl der Leere und Fremdheit sind nach Camus die charakteristischen Erscheinungsformen des an seiner Existenz
leidenden modernen Menschen. Dabei handelt es sich samtlich um Gefiihlslagen und Erfahrungen, die auch die Protagonisten von Houellebecgs
Romanen durchlaufen. Die existentialistische Symptomatik und Grundsituation finden sich in den Stimmungen der Hauptfiguren nahezu exakt
abgebildet. Die im Erzahlwerk des Autors omniprésente Langeweile ist das wohl deutlichste Indiz der existenziellen Krise des Subjekts, wéhrend die
héufig verwendete Metaphorik des Kampfes eher an Camus' Auslegung des Sisyphos-Mythos erinnert.

Bei Camus wird der griechische Mythos bekanntlich in entscheidender Hinsicht umgedeutet, da Sisyphos, die Aufgabe, den Stein immer wieder von
neuem vergeblich den Berg hinaufzuwalzen, nicht mehr als eine Strafe der Gotter, sondern als eine absurde Situation betrachtet.[44] Camus gibt
dem antiken Stoff eine pointierte, sehr interessante Wendung, wenn er den Moment beschreibt, in dem Sisyphos den Hang hinunter dem Stein
hinterherlduft und das menschliche Bewusstsein aktiv wird. Diese Momente erlauben ihm ein hellsichtiges Erkennen seiner Lage, die Einsicht in
eine ,absurde Wahrheit". Paradoxerweise gibt gerade die vermeintliche Sinnlosigkeit der Tatigkeit dem Camusschen Helden die Moglichkeit zur
freien Selbstdeutung und zum eigenen Sinnentwurf. Camus schreibt dariiber: ,Ich verlasse Sisyphos am Rande des Berges! Seine Last findet man
immer wieder. Auch findet er, dass alles gut ist...Der Kampf gegen Gipfel vermag ein Menschenherz zu fiillen. Wir missen uns Sisyphos als einen
gliicklichen Menschen vorstellen."[45]

Bei Houellebecq ist der Mensch anders als noch bei Camus ein Sisyphos ohne Aufgabe, ohne Arbeit. Ihm fehlt das rettende Engagement, das ihm
bei Camus die Maglichkeit zum Gliicklichsein in Aussicht stellt, ja ermdglicht. Der existenzialistische Heroismus des Handelns scheint Houellebecq
eher suspekt geworden.

Die Helden Houellebecgs sind alles andere als heroische Charaktere, sie verkorpern Figuren der ,MittelméaBigkeit', ein Interpret - Thomas Steinfeld -
hat sie treffend als ,Strichménnchen des Ungliicks" bezeichnet.[46] Sie zeigen allerdings einen ausgeprégten Hang zur Reflexion und zur
philosophischen Durchdringung des Wahrgenommenen - Darin dhneln sie unter anderem auch den Autoren der deutschen Friihromantik. Nicht
ohne Grund hat Houellebecq tiber jene frithromantische Periode gesagt, sie sei seine ,Lieblingsepoche" der européischen Literaturgeschichte.[47]
Demgegentiiber geht er nicht in der existenzialistischen Konzeption und dem mit ihr verknipften Menschenbild auf.

Bei Sartre und Camus gibt es eine Zufriedenheit, die dem Bewusstsein entspringt, aus eigener Kraft, von keinerlei géttlichen Machten oder duBerer
Notwendigkeit gedréngt, frei zu agieren. ,La vie humaine commence de l'autre c6té du désespoir."[48] ,Das menschliche Leben beginnt auf der
anderen Seite der Verzweiflung" Sartres Begriff von menschlicher Freiheit und vom Gliick entfaltet sich gerade im Durchgang durch die Erkenntnis
eines Sinnverlusts oder Sinnvakuums. Bei Houellebecq gibt es ein solches Durchgangstor offensichtlich nicht mehr.

Der Vergleich zwischen Houellebecq und den franzésischen Existentialisten hat mehr Unterschiede als Gemeinsamkeiten zu tage treten lassen. Der
Existentialismus ist dem eigenen Selbstverstandnis zufolge ein Humanismus, wie es Sartre eindringlich in seiner programmatischen Schrift
formuliert. Demgegentiiber gibt sich Elementarteilchen &uBerlich eher antihumanistisch. Michel sieht sich logischerweise veranlasst, sich selbst
umzubringen, nachdem er eine Spezies durch genetische Manipulation geschaffen hat, die dem Menschen emotional und geistig tiberlegen ist. In
jener unerbittlichen Konsequenz liegt eine erstaunliche, fiir Houellebecq wiederum typische Radikalitat des Denkens und Schreibens, die den Leser
zur Nachdenklichkeit anregt und ihn motiviert, eigene Losungsvorschldge zu entwickeln.

Wie wir gesehen haben, entfernen sich Houellebecqs schriftstellerische Produktion und seine philosophische Position recht weit von
existenzialistischen Losungsangeboten, auch wenn er deren Ausgangsbedingungen teilen mag und die Absurditét der Existenz evoziert - einer
Existenz zum Tode, gegen den er nachhaltig rebelliert. Man miisse den Tod abschaffen, &uBert er in einem Interview.[49]

Obwohl einige Protagonisten Houellebecgs suggestiv Michel heiBen, besteht keine wirkliche Identifikation des Autors mit seinen Romanfiguren.
Houellebecq geht vielmehr ironisch auf Distanz. Vielleicht handelt es sich auch um eine bewusste Irrefiihrung der Leser, die nach einem
Identifikationsangebot suchen und dabei haufig enttduscht werden. Wenn man Houellebecqs Romane als Ausdruck einer tief greifenden Ablehnung
der traditionellen und der aufgekldrten bzw. modernen Sinnangebote liest - was bleibt dann Ubrig? Welche Orientierungspunkte, so ware
abschlieBend zu fragen, bieten sich ihm an, diesseits oder jenseits einer reinen Negativitét des Schreibens und einer konsequenten Kultivierung des
Extrems?

Es gibt in Houellebecgs Romanwerk und seiner Lyrik die Suche nach dem gliicklichen Augenblick, dem notwendigerweise ephemeren Moment
begllickender Erkenntnis, die leitmotivisch wiederkehrt. Mitunter begegnet man solchen Gliickserfahrungen und Momenten Uberraschender
Erfiillung in den Gedichten und aphorismenhaften AuBerungen Houellebecgs. So gesehen ist Houellebecq doch nicht ganz so utopiefern, wie er
selbst zu sein glaubt bzw. explizit behauptet. In den poetischen Worten eines seiner Gedichte wird die prekdre Balance zwischen Hoffnung und
Desillusionierung sehr genau in der Schwebe gehalten:

,Der magische Ort des Absoluten und der Transzendenz Wo das Wort ein Gesang ist, das Gehen ein Tanz Den gibt es nicht auf Erden."
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Sebald iibersetzen, eine Stilfrage

Eines der grundlegenden Probleme, vor denen jeder literarische Ubersetzer steht, ist die Ubernahme des Stils eines Autors. Die erste Frage, die
sich daher dem Ubersetzer Sebalds stellt, ist die nach dem Wesen seines Stils, worin seine Magie besteht, damit jeder aufmerksame Leser im
Stande sei, ihn sofort wiederzuerkennen und sich, ohne analytische Absicht, bis in die hintersten Winkel des Textes fiihren l&sst - umso mehr ein
Ubersetzer, der beste Leser eines Autors, nach Friedrich Schlegel der ideale Leser.

Sebalds Stil ist vor allem musikalisch, hypnotisch und umstrickend, er lasst den Leser nicht innehalten, bevor er nicht zu dem Punkt gelangt ist, an
dem Sebald beschlossen hat, eine Pause einzulegen. Manchmal fiihrt seine Schreibweise bis zur Erschopfung des Lesers, ohne dass dieser
Widerstand entgegensetzen kénnte. Es handelt sich um einen Stil, der durch eine verschachtelte Syntax entsteht, die enorme Satzperioden
umfasst und geschickt Parataxe und Hypotaxe kombiniert, der sich durch komplexe Strukturen auszeichnet, die einen erfahrenen Leser
voraussetzen und zugleich ein reiches, erlesenes, mitunter auBer Gebrauch geratenes Vokabular verwenden[1].

Sebalds Werke stellen den Ubersetzer vor zahlreiche Schwierigkeiten, die sich zu grundsétzlichen Translationsproblemen gesellen: die Wiedergabe
der reichhaltigen terminologischen Bandbreite, die das Deutsche fiir den Begriff ,Gerdusch" bereit hélt, fiir die es keine spanischen Pendants
gibt[2]; das Ungleichgewicht zwischen Zeit, Stimme, Aspekt sowie dem deutschen Verbmodus und seinen Entsprechungen im Spanischen; das
breite Repertoire von deutschen Adverbien und Modalpartikeln und ihre schwierige Umsetzung in eine andere Sprache; die Freiheit der
Komposition und der Ableitungen zur Schaffung neuer Ausdriicke, deren sich der Autor bedient. Sebalds Sprachbeherrschung zeigt sich jedoch am
besten in der Syntax, im Tempo und im Sprachton, in den Elementen, die all seine Satzperioden zum perfekten Beispiel einer ,syntaktische[n]
Goldschmiedearbeit" machen, ,bei der alle Teile mit den anderen zusammen passen, die man jedoch auch fiir sich alleine bewundern kann, als
wiirde alles bei jedem einzelnen von ihnen beginnen und enden"[3].

Beispiele fiir Sebalds komplexe Syntax gibt es zuhauf; in ihnen tritt eine Vielzahl von Partizipalstrukturen zu Tage, die im Spanischen nicht
existieren und zumeist als Relativsatze tbersetzt werden miissen[4], aber auch eine vollendete Form der dem Deutschen eigenen Rahmenstruktur,
die bis an die Grenzen des Mdglichen geht. Die weit gespannte Trennung zwischen Satzelementen, deren gegenseitige Abh&ngigkeit ihre
syntaktische Néhe verlangen wiirde, bewirkt, dass man im Spanischen die Reihung der Syntagmen neu ordnen, den beinahe schon vergessenen
Bezugspunkt wiederholen oder das ZusammenflieBen der wichtigsten tber- und untergeordneten Zusammenhénge oft miihsam dosieren muss.
Eine Charakteristik Sebalds ist die Trennung des Subjekts vom Hauptverb aufgrund einer Uberfiille an Nominalergénzungen wie Appositionen und
Relativsatzen, von denen ihrerseits wieder andere Satze abhangen[5], aber auch die Trennung von Verben und Ergdnzungen, Substantiven und
Attributen. Zudem kommt, dass Sebald héufig den Verlauf einer Erzahlung unterbricht, um eine Beschreibung einzuschieben, und ihn dann weiter
unten wieder aufnimmt[6].

Zwei Bilder, zwei Erzahlrahmen, zwei Verbmodi miteinander zu verflechten, erfordert vom Ubersetzer groBte Sorgfalt, da das Spanische die
Rahmenstruktur des Deutschen nicht kennt und eine lineare Reihenfolge bevorzugt, bei der das Subjekt vom Verb gefolgt wird und dieses von den
notwendigen Ergdnzungen, weshalb man vermeiden sollte, es aus seiner ,natiirlichen" Position zu bringen. Der Ubersetzer muss ebenso sehr
sorgfaltig mit der Satzzeichengebung verfahren, vor allem mit den Kommata, da andernfalls schwerwiegende Versténdnisprobleme auftreten
konnten; der Gebrauch der Kommata ist in Spanien nur in wenigen Féllen geregelt und dem Ermessen des Schreibenden berlassen. Somit tragt
die Satzzeichengebung in bestimmender Weise nicht nur zum Verstandnis des Textes, sondern zu seiner Qualitét bei.

Komplexe Satzperioden sind an den Kapitelanfangen sehr haufig; eben diese Kapitelanfange sind zugleich tibervoll an Details, die dazu dienen
sollen, den raumlich-zeitlichen Rahmen abzustecken. Bezeichnend dafiir ist etwa der Beginn von I/ ritorno in patria[7]: Hauptverb und Subjekt
tauchen erst in der siebten Zeile eines Satzes auf, der dreizehn Zeilen lang ist; ein anderes Beispiel ist die zwanzig Zeilen lange Satzperiode am
Beginn des zehnten und letzten Kapitels der Ringe des Saturn,[8] dessen Hauptverb nicht vor der zehnten Zeile zu finden ist.

Die bereits erwahnte Fiille an Details stellt denn auch ein weiteres Charakteristikum von Sebalds Schreibweise dar, man denke nur an die peinlich
genauen Beschreibungen des Grabes des heiligen Sebald[9], des Modells von Jerusalem von Alec Garrard[10] oder die bis ins Inventar prézise
Schilderung von Somerleyton[11]. Das Problem von Sebalds bekannter Genauigkeit besteht darin, dass sie sich auf alle Wissensbereiche bezieht,
weshalb der Ubersetzer terminologische Forschungsarbeit leisten muss, die das Studium von Biichern (iber Fische, Orchideenarten, Pflanzen, die
Seidenproduktion, Venedig, Architektur oder Uniformen aus der Zeit Napoleons umfasst, um nur ein paar Beispiele aus Die Ringe des Saturn und
Schwindel. Gefiihle[12] zu nennen. Ebenso erfordert seine Ubersetzung, diejenigen Autoren (wieder) zu lesen, die in seinen Texten zitiert werden,
etwa Conrad (Die Ringe des Saturn), Stendhal oder Kafka (Schwindel. Gefiihle). Schwieriger ist es, wenn es sich um versteckte Zitate handelt oder
Sebald lose Verse einstreut, die natirlich nicht ins Spanische Uibersetzt sind[13].

Dieselbe Genauigkeit zeigt Sebald bei all jenen Details, die psychologische Innenschau seiner Figuren zum Ausdruck bringen, Figuren, die vielfach
ein Teil seiner selbst und so in den Text eingesetzt sind, dass der Ubersetzer in rascher Folge von der Beschreibung einer von Tiepolo
ausgestatteten Kapelle umschwenken muss auf Ausdriicke, die dem Landleben entstammen, um erneut zum italienischen Maler
zuriickzukehren.[14] In vielen dieser Schwenks, dieser Gemiitsbewegungen von Autor und Ubersetzer, verwendet Sebald den Konjunktiv I, was fiir
den Ubersetzer eine zusatzliche Schwierigkeit bedeutet, da das Spanische keine feststehenden Verbformen hat, die die zahlreichen Bedeutungen
dieses Verbmodus zum Ausdruck bringen kénnten. Zugleich ist Sebald auch ein Meister der Referenz, indem er die Rede einer dritten Person
wiedergibt, in die sich unzéhlige Geschichten hineinspinnen; doch erinnern im Deutschen die Verbformen den Leser stets daran, dass es sich um
eine wiedergegebene Erzéhlung, um ein Zeugnis handelt. Da das Spanische iiber diese Kennzeichen zur Markierung der Doppeldeutigkeit nicht
verfiigt, miissen Elemente eingesetzt werden, um dem Leser bewusst zu machen, dass Sebald eine andere Figur als Perspektive, als Nebenerzéhler
eingeschoben hat.[15]

SchlieBlich stellen Sebalds Ton, seine Melancholie, seine Ironie, sein Humor wohl die gréBte Schwierigkeit bei einer Ubersetzung dar. Sebald spielt
meisterhaft damit, und es ist wahrlich keine leichte Aufgabe zu erreichen, dass die Leser der Originalsprache und der Zielsprache an derselben
Stelle lacheln, umso mehr, als der Grad an ,Witzigkeit" von der Wahl eines bestimmten Ausdrucks und von den unterschiedlichen Konventionen des
Witzes" in beiden Sprachen abhéngt.[16]

[1] Wie etwa die kaum mehr gebrauchte Struktur "es tréumte mir...", die unzéhlige Male wiederholt wird.

[2] Ein Beispiel, das die Schwierigkeit der Ubersetzung der Infinitive mit den Bedeutungen verbindet, die verschiedene Arten von Gerduschen
haben, findet sich in Schwindel. Gefiihle (S. 56): "ein leises Reden, Rascheln, Schlurfen, Beten und Klagen erfiillte den Raum".

[3] Rodrigo Fresan: "El caso Sebald", op. cit.

[4] Wodurch die Satzperiode umsténdlicher und langer wird und die Verwendung des Relativpronomens que sich hauft, was die Gefahr in sich
birgt, kompliziert und repetitiv zu klingen.

[5] "Meiner dringenden Bitte, auch den Taubenschwarm, der, sowie das Bild gemacht war, von der Piazza her in die Via Roma hereingeflogen kam
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und sich teils auf dem Balkongitter, teils auf dem Dach des Hauses niederlieb, fir mich aufzunehmen, war der junge Erlanger, ein
Hochzeitsreisender, wie ich inzwischen dachte, allerdings nicht mehr bereit zu entsprechen, wahrscheinlich, so meine Vermutung, weil seine
frischgebackene Braut, die mich die ganze Zeit mibtrauisch, wenn nicht gar feindselig gemustert hatte und die ihm nicht einen Augenblick, selbst
beim Photographieren nicht, von der Seite gewichen war, ihn durch ihr ungeduldiges Armelzupfen daran verhinderte". Schwindel. Gefiihle, S. 149.
[6] Ein Beispiel fir dieses Einfligen einer Beschreibung: "Am folgenden Morgen, in der Kiiche brannte noch das Licht, erzéhlte der Grobvater, der
gerade vom Wegmachen hereingekommen war, aus dem Jungholz sei die Nachricht gebracht worden, dab man den Jager Schlag eine gute Stunde
auberhalb seines Reviers, auf der Tiroler Seite, auf dem Grund eines Tobels liegen gefunden habe. Offensichtlich sei er, sagte der Grobvater, indem
er, wie es seine tégliche Gewohnheit war, den fiir ihn auf dem Herdschiffchen eigens warm gehaltenen, von ihm aber verabscheuten Milchkaffee
nach und nach, wenn die Mutter gerade nicht hersah, in den Ausgub schiittete, offensichtlich sei er beim Uberqueren des Tobels von der sogar im
Sommer gefahrvollen, im Winter so gut wie ungangbaren Riese zu Tode gestiirzt." Schwindel. Gefiihle, p. 279.

[7] W.G. Sebald: Schwindel. Gefiihle. Frankfurt am Main: Fischer 1996. S. 195.

[8] W.G. Sebald: Die Ringe des Saturn. Frankfurt am Main: Eichborn 1995. S. 337-338.

[9] Die Ringe des Saturn. S. 111.

[10] Die Ringe des Saturn. S. 300 ff.

[11] Die Ringe des Saturn. S. 43 ff.

[12] Schwindel. Gefiihle. S. 209, Pflanzennamen.

[13] So ist es etwa der Fall bei einigen Zeilen von Albert Ehrenstein, "mit dessen Versen er, Dr. K., beim besten Willen nichts anfangen kann. Ihr
aber freut euch des Schiffs, verekelt mit Segeln den See. Ich will zur Tiefe. Stiirzen, schmelzen, erblinden zu Eis." Schwindel. Gefiihle. S. 164-165.

[14] Schwindel. Gefiihle. S. 203 ff.
[15] Beispiele dafiir finden sich im gesamten Kapitel 1V, I/ ritorno in patria, von Schindel. Gefiihle.
[16] Einige Beispiele fur Kapitel mit dem von Sebald meisterhaft dosifizierten Humor: das Friihstiick in Lowestoft, in Die Ringe des Saturn (S. 58);

die Seiten, auf denen der Autor den Versuch beschreibt, im Zug einen Kaffee zu bekommen, in Schwindel.Gefiihle (S. 80 ff.), der"sketch" zwischen
einer Gruppe von italienischen Taxifahrern und einem Polizisten...
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Der Film als Kryptogramm - THE DA VINCI CODE.
Zur Dechiffrierung des Geheimen zwischen Mythos und Profanierung....

Dan Browns 2003 publizierter Bestsellerroman The Da Vinci Code erregte in den Medien einiges Aufsehen und l6ste eine heftige Kontroverse aus.
Letztere war vorwiegend durch den Umstand bedingt, dass einige Romanfiguren in Dan Browns Text die These vertreten, Jesus und Maria
Magdalena seien ein Liebespaar gewesen, die von Seiten konservativer Christen ungeachtet der fiktionalen Qualitét des Werks als blasphemisch
empfunden wurde. Ron Howards Verfilmung von Dan Browns Roman The Da Vinci Code hat die ambivalente Popularitdt des Buchs und die
offentliche Diskussion sicher noch gesteigert und von der Présenz des Autors und Textes in der Presse und der Offentlichkeit profitiert.

Oberflachlich betrachtet handelt es sich um die Verfilmung eines Thrillers, die jedoch bei genauerem Hinsehen eine interessante meta-semiotische
und meta-mediale Ebene enthélt. Der zum typischen Gattungsbild gehérende Mord wird auf geschickte Weise mit Decodierungsaufgaben
verbunden - die Flucht der Verdachtigen, die auf der Suche nach dem wahren Mérder sind, entwickelt sich mehr und mehr zu einem Rétselspiel,
innerhalb dessen es die geheimen Zeichen in den Gemdlden Leonardo da Vincis sowie diverse Kryptogramme und geheime Botschaften zu
entziffern gilt.

Brown und Howard greifen mit ihren fiktiven Konstrukten - sei es bewusst oder unbewusst - auf eine &ltere Tradition der hermetischen Literatur
und der Auffassung von der Zeichenhaftigkeit der Welt zuriick, die in der frihen Neuzeit verbreitet war (Paracelsus, Tesauro, Gracian) und in The
Da Vinci Code iiber die Schnittstelle Leonardo da Vincis vermittelt war.

Durch die intermediale Konstellation im Film wird die semiotische Beobachtung besonders akzentuiert und geférdert, die Aufmerksamkeit der
Zuschauer wird in potenzierter Form auf die Zeichengenese und die Zeichenlektiire gelenkt. Es lasst sich namlich feststellen, dass hier die
semiotische Reflexion und Selbstreflexion im Vergleich zu anderen Hollywood-Filmen gesteigert und (iberboten wird, was auch die Titelwahl in der
englischen Originalfassung, die in der deutschen Version wie schon bei der Romaniibertragung wohl aus marktstrategischen Erwagungen durch
Sakrileg ersetzt wurde, deutlich zu erkennen gibt.

In The Da Vinci Code kommt es bezeichnenderweise zu einer Engfiihrung und Potenzierung jener Reflexionen auf verschiedenartige
Zeichensysteme, wie sie auch in anderen neuren Filmen, etwa denjenigen Peter Greenaways, zu beobachten sind. Dabei muss offen bleiben, ob es
sich bei den vorhandenen Ankniipfungspunkten um unbewusste Ubereinstimmungen oder gezielte Referenzen bzw. Filmzitate handelt. Zwar lenkt
bereits die Romanfiktion selbst die Aufmerksamkeit der Leser auf jene semiotische Ebene, aber es lasst sich deutlich erkennen, dass die
Fokussierung der Zeichendimension und die semiotische Reflexion in der filmischen Realisation erheblich verstarkt werden.

In The Da Vinci Code wird gleich eingangs bei der Darstellung des Mordes von Jacques Sauniére die Verwendung des menschlichen Kérpers als
materieller Trager von Schriftzeichen, wie sie aus Peter Greenaways The Pillow Book vertraut ist, wieder aufgegriffen und in spezifischer Hinsicht
modifiziert. Diente sie bei Greenaway neben der Selbstreflexion der konkret-materiellen Signifikantenstruktur einer Intensivierung der erotischen
Dimension und einer Konturierung des Korpers der Frau als Objekt einer auch sexuell konnotierten Einschreibung, so erhélt sie in The da Vinci
Code eher einen makaberen Akzent, der dem Genre des Thrillers entspricht. Insofern Jacques Sauniére die geheime Botschaft mit dem eigenen
Blut auf dem Boden des Louvre fixiert und kurz vor seinem Tod noch die Haltung von Leonardo Da Vincis Vitruvian man' einnimmt,
instrumentalisiert er seinen Korper als Tréger eines zeichenhaften Signals und versucht ihn in eine komplexe Schrift-Bild-Gestalt zu verwandeln.
Wahrend die Leiche sich als Bildzitat der beriihmten Zeichnung Leonardos zu erkennen gibt, sind die Textzeichen anagrammatisch verschliisselt
und bediirfen einer subtilen und sorgféltigen Entzifferung. Zudem antizipiert Sauniére seine prospektiven Rezipienten, insofern er nicht zu Unrecht
vermutet, dass im Laufe der polizeilichen Ermittlungen der in Paris weilende Symbolforscher Professor Robert Langdon und seine Nichte Sophie
Neveu mit der Entschliisselung des Codes beauftragt wiirden.

Es gelingt Sauniére also, noch im Sterben eine Botschaft an seine Enkelin Sophie Neveu zu hinterlassen, die als Kryptologin bei der Pariser Polizei
tétig ist. Des weiteren erfahrt der Zuschauer, dass der Kurator Mitglied eines Geheimbunds, der Priory of Sion, war, der auch beriihmte Kiinstler
und Gelehrte wie zum Beispiel Leonardo da Vinci, Victor Hugo, Claude Debussy oder Sir Isaac Newton angehért haben sollen. Der Kurator war
GroBmeister jener Bruderschaft; auBer ihm wurden auch die drei Seneschalle durch den fanatischen Monch Silas ermordet. Langdon wird -
zundchst ohne es zu ahnen - von der Polizei félschlicherweise verdéchtigt, den Mord an Sauniére begangen zu haben; es gelingt ihm indes, mit
Neveus Hilfe aus dem Louvre zu fliehen und gemeinsam mit ihr die Verfolger wéhrend einer rasanten Verfolgungsjagd in Neveus Auto
abzuschiitteln. Bei ihren weiteren Erkundungen stoBen Robert Langdon und Sophie Neveu wiederholt auf verborgene Zeichen und Symbole, und
zwar meist in den Werken Leonardo da Vincis, sowie auf eine geheime verschliisselte Botschaft, die in einem Kryptex versteckt ist.[1]

Ungeachtet des hohen Anteils an Medienreflexion ist das Handlungsgeschehen in The Da Vinci Code keineswegs peripher, noch wird es wie bei
Greenaway von der semiotischen und symbolischen Schicht derart (iberlagert, dass es unkenntlich wiirde. Vielmehr ist es dem Film wie dem Buch
in erster Linie darum zu tun, eine spannende Geschichte zu erzdhlen, die ihre Wirkung auf den Zuschauer nicht verfehlt.[2] Eine Kinobesucherin
restimiert ihre Eindriicke von dem unwiderstehlichen Sog, den die sich iberstiirzenden Ereignisse auf sie ausiiben:[3] "Immediately I was sucked
into the film, as it unfolds Langdon gets involved in a murder mystery and becomes the immediate suspect as a crooked French police officer
Captain Fache (Jean Reno) uses any means necessary to track him down. Langdon eventually hooks up with the murder victim's granddaughter
Sophie Neveu (Audrey Tautou) who helps him try and put the pieces together of the true mystery of the whereabouts of The Holy Grail." Allerdings
rdumt die Besprechung kritisch ein, dass das Regiekonzept zu der einfachen Darstellung von Actionszenen bis zu einem gewissen Grad quer liegt:
"Ron Howard's directorial style is slow, meandering, and he can't direct action sequences."[4] Die Beschaftigung mit symbolischen und
zeichenhaften Représentationen gewinnt im Film streckenweise ein derartiges Ubergewicht, dass sie dem Fortgang der Handlung[5] mitunter im
Wege zu stehen scheint. Mehr noch: Der filmischen Umsetzung eignet zuweilen ein Moment von nahezu aufdringlich expliziter Darstellung, das
manche Kinobesucher als stérend empfunden haben: "Ostensibly aimed at six year-olds and mental vegetables, the script explains everything
twice, spelling out the big words three times, so that even if you've never heard of Jesus or Mary Magdalene you can still figure out this story."[6]

Die sich in den zitierten Zeilen artikulierende Kritik mag, positiv gewendet, als ein aufschlussreiches Indiz fiir das hohe MaB an Medien- und
Zeichenreflexion bzw. Dechiffrierung gelten, die im Film stattfinden und gemessen am Fortgang der Handlung notwendigerweise exkursartig
anmuten. Gegeniiber dem beschleunigten Tempo der Actionszenen wirken sie als retardierende Momente, die indes eine fir den Film
charakteristische, strukturbildende Funktion haben. Nicht zuféllig startet die Sequenz, die der Présentation des Mords als Initialziindung unmittelbar
folgt, mit einer Pariser Vorlesung des Harvard Professors Robert Langdon Uber die Rolle und kulturelle Bedeutung der Symbole, die
bezeichnenderweise als Powerpoint-Vortrag gestaltet ist. Uralte symbolische Figuren wie etwa die &gyptische Géttin Isis mit dem Horusknaben, die
man als eine wirkungsmachtige mythische Préfiguration der Gottesmutter Maria mit dem Jesuskind betrachten kann, erscheinen im Medium
moderner computerunterstiitzter Visualisierung. Der Film inszeniert eindrucksvoll die Konfrontation von Représentationsfiguren und symbolischen
Zeichen aus den vormodernen Mythologien mit dem Einsatz von neuesten Hightech-Geraten. Damit erdffnet die betreffende Filmsequenz zugleich
verschiedene Ebenen und Gradationen des Intermedialen: Nicht nur werden die antiken Symbolsysteme durch den Vortrag Langdons einer
wissenschaftlichen Analyse unterzogen, Uberdies fokussiert die Filmkamera jenes Wechselspiel zwischen mythischer Zeichengenese und
perfektionierter digitaler Prasentation. Denn im Medium des Films wird beobachtet, in welcher Weise die computergestiitzte Darstellung
vormoderner Mythologeme abléuft und welche Wirkungen sie beim innerfilmischen Publikum ausldst.

Spater kommt es zu einer ahnlichen intermedialen Konstellation, wenn Robert Teabing seinen Gésten Langdon und Neveu sein gelehrtes Wissen
{iber den Gral mitteilt. Er demonstriert seine Uberlegungen zu Leonardo Da Vincis Darstellung des letzten Abendmahls optisch wirkungsvoll auf
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einem groBen Flachbildschirm. Die Computerprésentation, erlaubt es ihm, elegant und effektiv einzelne Figuren wie Jesus und Maria Magdalena
farbig zu kennzeichnen und visuell hervorzuheben. (Kunsthistorisch betrachtet ist Dan Browns Deutung tbrigens nicht korrekt, da die Figur, die auf
Leonardos Gemalde rechts neben Christus sitzt, gemaB der vertrauten Ikonographie des Abendmahls den Jinger Johannes, nicht Maria Magdalena,
darstellt. Auch die ins Bild hineinprojizierte Gralsdeutung erscheint weit hergeholt. Vgl. dazu auch das ausfihrliche Interview mit Prof. Frank Z6liner
(Kunstgeschichte, Universitét Leipzig): http://www.uni-leipzig.de/~kuge/zoellner/e-publikationen/brown.htm

Vordergriindig dient das gewahlte Verfahren der anschaulichen Darstellung kiinstlerisch subtiler Sachverhalte. Dariiber hinaus wird die Bildlektiire
indes mit den Mitteln der Computeranalyse eingeleitet und durchgefiihrt, wodurch die digitale Technik im Film einmal mehr zum geeigneten
Interpretationsmedium mythischer und semiotischer (symbolischer) Zusammenhénge avanciert. Sie legt dem Zuschauer eine der kanonisierten
christlichen Deutung des Gemadldes gegenlaufige, subversive Interpretationsmdglichkeit nahe. Ein interessantes Detail der Sequenz in Teabings
Studierzimmer besteht darin, dass Sophie Neveus Oberkérper durch die gewahlte Kamerafiihrung einmal unvermittelt neben dem farblich
konturierten Abbild der Maria Magdalena vor dem Computerbildschirm erscheint.

Jene Gegeniiberstellung von innerfilmisch realem menschlichen Kérper und kiinstlerischer Représentation fungiert so als subtile Antizipation der
spater enthiillten Erkenntnisse tber die Familiengeschichte und Abstammung Sophie Neveus.

Aufschlussreich im Blick auf die intermediale Konfiguration, die in der Sequenz in Teabings Arbeitszimmer sicherlich ihren Hohepunkt erreicht, ist
ferner ein interessantes Wechselspiel zwischen traditionellem Schriftbild und Computerbild. Zwischenzeitlich lasst Teabing auf seinem Bildschirm ein
Tafelbild erscheinen, das signifikanterweise an eine schlichte Wandtafel und Kreide erinnert, um die Wortbedeutung und Etymologie von ,sangreal’
zu erldutern, die angenommene Herkunft des Wortes von ,sang royal" / ,royal blood". Das Prinzip der Ineinanderschachtelung der Medien wird als
zugrunde liegendes Konstruktionsschema deutlich.

Insgesamt bedient sich der Gelehrte und selbsternannte Gralsforscher der avancierten computergestiitzten Darstellung, die die Ebene des
Visuellen, der perfektionierten, digitalisierten Vorfiihrung und die Méglichkeiten der virtuellen Représentation sowie Simulation betont. Die medialen
Interferenzen und Wechselwirkungen filhren dabei eine beachtliche Informationsdichte und Komplexitatssteigerung herbei. Zudem deuten sie
einen Zwiespalt und eine Ambivalenz an, die sich auch auf de Figurenebene niederschldgt, zumal sie mit der Charakterisierung des
idiosynkratischen Gralsforschers Leigh Teabing offenbar in einem engen Zusammenhang steht. Sir Leigh Teabing erscheint als eigenwilliger, aber
sympathischer, britischer Gelehrter, der spitzfindige Raffinesse mit der Eleganz und skurrilen Lebensart eines Gentleman zu verbinden weiB. In der
Figur Teabings macht sich indes eine auffallende Doppelbddigkeit bemerkbar, die durch die Besetzung der Rolle mit dem Schauspieler Ian McKellen
bestétigt wird, der als Filmstar sowohl in der Rolle von Shakespares Richard III. als auch in der Gestalt des weisen Zauberers Gandalf in Peter
Jacksons Filmtrilogie The Lord of the Rings Uberzeugte.

Die Sympathielenkung der Kinozuschauer im Blick auf Teabing erweist sich als wechselhaft und gerdt zum Schluss ins Wanken, da er sich
schlieBlich unerwartet als mysteriéser Drahtzieher und Auftraggeber der grausamen Morde entpuppt, als geheimnisvolle Gestalt des ,Lehrers',
dessen Befehle Silas ausfiihrt.

Die intermediale Modellierung und der erhéhte Einsatz medialer Interferenzen bringt eine Situation der erhdhten semiotischen Komplexitdt, ja
sogar der Unentscheidbarkeit hervor und stiftet durch die Uberlagerung unterschiedlicher medialer und semiotischer Systeme sowie die plétzlich
generierte Informationsdichte mitunter (gezielte) Verwirrung. Jene Neigung des Films, Ambivalenzen zu erzeugen, wird Uberdies durch die Technik
des unzuverléssigen und unentscheidbaren Erzéhlens verstarkt, auf die noch zurlickzukommen sein wird.

Neben Leonardos Gemélden fungieren im Film auch Monumente und Werke der bildenden Kunst - insbesondere Newtons Grabmal - das fiir die
Dreharbeiten im MaBstab 1:1 aufwendig rekonstruiert wurde - als Objekte der kryptologischen Lektiirearbeit und Decodierung. Die Spurensuche
fiihrt Langdon und Neveu schlieBlich in die Westminster Abbey zu Newtons Grabstétte und Denkmal, die durch Alexander Pope Jenes Monument
soll Langdon und Neveu als Symboltrager und geheime Referenz fiir das Codewort des Kryptex dazu verhelfen, das Mysterium des Auftrags und
des Gralsmythos zu l6sen.

Der Film operiert dabei zunachst mit einer Uberblendung verschiedener Zeitebenen, denn Robert Langdon und Sophie Neveu gehen gleichsam
unbemerkt durch den Trauerzug der Teilnehmer an Newtons Beerdigung hindurch. Gegenwart und Vergangenheit verschmelzen in einer
eigentiimlichen Uberblendung und phantastisch-unheimlichen Konstellation. Der Héhepunkt des Films, der zugleich die Auflésung des Mordfalls
und des verschlungenen Knotens der Handlung mit sich bringt, wird in einem Modus der Ambivalenz prasentiert, der durch die Verschrankung der
Dimensionen von Geschichte und Gegenwart symboltrachtig vorbereitet wird. Die Verunsicherung der Rezipienten wird dabei durch die
Verwendung spezifischer narrativer Verfahren in der Filmerzéhlung erhoht, insbesondere durch instabiles, unzuverldssiges Erzéhlen, das seine
Anregungen aus einer dhnlichen narrativen Vermittlung des Handlungsgeschehens in den entsprechenden Kapiteln der Romanfiktion bezieht. Dan
Browns Roman bringt Momente eines instabilen und partiell unzuverldssigen Erzahlens dabei vor allem bei der entscheidenden Konfrontation
zwischen den ehemals befreundeten Kollegen Robert Langdon und Leigh Teabing in Westminster Abbey[7] zum Einsatz. Der amerikanische
Wissenschaftler versucht verzweifelt, das geheimnisvolle Schliisselwort zu finden, das den Kryptex offnen wiirde, um damit wiederum den
fanatischen Teabing lberreden zu koénnen, Sophie aus seiner Gewalt frei zu lassen. Er ruft sich zu diesem Zweck die kryptischen Worte der letzten
Aufgabenstellung nochmals in Erinnerung: ,You seek the orb that ought be on his tomb / It speaks of rosy flesh and seeded womb."[8] Langdons
Blick schweift sodann nachdenklich aus dem Fenster und sammelt die Eindriicke der umgebenden, idyllisch wirkenden Landschaft: ,Gazing out at
the rustling trees of College Garden Langdon sensed her playful presence. The signs were everywhere. Like a taunting silhouette emerging from
the fog, the branches of Britain's oldest apple-tree burgeoned with five-petalled blossoms, all glistening like Venus. The goddess was in the garden
now. She was dancing... as if to remind Langdon that the fruit of knowledge was growing just beyond his reach."[9]

Die Beschreibung der Gartenszenerie, die aus der Sicht Langdons wahrgenommen wird, suggeriert dem Leser mit Hilfe der geweckten
Assoziationen von weiblicher Fruchtbarkeit und spielerischer erotischer Verfiilhrungskunst, Langdon suche noch immer vergeblich nach dem
Schltisselwort fiir den Kryptex, das augenscheinlich auBerhalb der Reichweite seiner Erkenntnisse liegt. An dieser Stelle vollzieht sich im Roman ein
aufschlussreicher Perspektivenwechsel zur Sichtweise und den aktuellen Gedanken Leigh Teabings, ein abrupter Wechsel, der an die filmische
Technik des Schnitts erinnert.

Wenig spéter bietet Langdon dem britischen Gelehrten an, ihm die Losung des Rétsels zu verraten. Teabing bleibt allerdings skeptisch, wie sein
innerer Monolog den Lesern indiziert: ,It took me several seconds, but I can see now that you're lying. You have no idea where on Newton's tomb
the answer lies."[10]

Die Leser werden dazu verleitet, jenen durch die Umsténde berechtigten Verdacht Teabings, sein Kollege wiirde ihm etwas vormachen, zu teilen
und wie jener anzunehmen, Langdon habe lediglich eine Notliige erfunden und benutzt, um Sophie zu retten. Jener Verdacht erhértet sich umso
mehr, als der Ubergeordnete, auktoriale Erzahler bald darauf mitteilt, Langdon bemerke, dass seine Liige versagt habe: "Langdon knew his lie had
failed."[11]

Die folgenden Zeilen evozieren sodann den inneren Konflikt Langdons, der Sophie retten und zugleich das Geheimnis des Grals vor dem
endgiiltigen Verlust bewahren will. In vager Umschreibung deutet der Text eine plétzliche Einsicht des Protagonisten an, deren genauer Inhalt
allerdings im Dunkeln bleibt: , The stark moments of disillusionment had brought with them a clarity unlike any he had ever felt...He knew not from
where the epiphany came." Es ist in den zitierten Zeilen von einem plétzlichen Lichtblick des Symbolforschers die Rede, der in einem emphatischen
Vergleich mit einer Epiphanie gleichgesetzt wird.

Unklar bleibt an der zitierten Stelle jedoch, ob es sich bei der unvermutet gewonnenen Einsicht um eine ethische Entscheidung (etwa die Absicht,
Sophie zu retten und zugleich das geheimnisvolle Wissen um den Gral aufzugeben oder umgekehrt) handelt, zu der Langdon sich mit einem Mal
durchringt, oder um einen plétzlichen Erkenntnis- und Wissensgewinn. Jener Schwebezustand Idsst innerhalb der Textgestalt gewisse ,Leerstellen’,
gezielte Spielrdume fiir die Imagination, welche die Rezipienten, sei es bewusst oder unbewusst, durch individuelle Ahnungen, MutmaBungen oder
Spekulationen fiillen kénnen. Erst im Nachhinein, nachdem Langdon den Kryptex nach oben zur Decke geworfen und dessen vollstandige
Zerstorung in Kauf genommen hat, um Teabing dazu zu bringen, ihn aufzufangen und den Revolver fallen zu lassen, erféhrt der Leser, dass
Langdon die Losung des Rétsels entdeckt hat. Es ist ihm, wie die Zuschauer bzw. Leser erkennen, nicht nur gelungen unter dem erhdhten
Zeitdruck und der nervlichen Belastung den richtigen Code zu finden, sondern auch den Kryptex heimlich zu 6ffnen, ehe er die vollstandige
Zerstorung der darin enthaltenen Schriftrolle riskiert hat: ,Bewildered Teabing looked back at the keystone and saw it. The dials were no longer at
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random. They spelled a five letter word: APPLE.

Die sich in den oben zitierten Zeilen artikulierende Verwirrung Teabings diirfte mit einer nicht minder groBen Uberraschung auf Seiten der meisten
Leser koinzidieren, da die selektive bzw. sparsame Informationsvergabe durch die Erzéhlinstanzen die Rezipienten daran hindert, Langdons
erfolgreiches Vorgehen vorher zu durchschauen. Im Film werden eine &hnliche Ambivalenz und Unsicherheit bzw. ein nachtréglicher
Uberraschungseffekt auf Seiten der Zuschauer mit ahnlich subtilen, wenn auch etwas anders gelagerten Mitteln erzeugt. Die Kamera zeigt zwar,
wie sich Langdon nachdenklich von Sophie und Teabing einige schritte entfernt und wie er lber die mdgliche Losung des Rétsels nachsinnt, spart
aber den entscheidenden Moment aus, in dem Langdon den Kryptex heimlich 6ffnet. Es handelt sich um ein geschicktes Wechselspiel von Zeigen
und Verbergen, von Visualisieren und Andeuten. Auf jene Aussparung wird der Rezipient des Films im Verlauf des Geschehens nicht vorbereitet,
insofern die Kamera ansonsten die wichtigsten Ereignisse und Handlungen der Protagonisten Neveu und Langdon durchaus festhalt und dem
Zuschauer Ubermittelt. Auch die zur Haupthandlung um Langdon und Neveau parallel verlaufenden Handlungsstrénge um den bedrohlichen Silas
und den omindsen Bischof werden immer wieder eingeblendet, um die Zuschauer iiber die Aktionen der Gegenspieler gleichsam ,auf dem
laufenden' zu halten. Nur an jener entscheidenden Stelle auf dem Hohepunkt des Geschehens, im Moment von Langdons rettender Erkenntnis
erfolgt eine solche signifikante Auslassung, die noch radikaler wirkt als die entsprechende Stelle im Buch. Die Instabilitdt der Filmerzéhlung passt
indes wiederum sehr gut zu einer zweiten konsequenten ,Irrefiihrung', die dem kriminalistischen Genre entspringt. Leigh Teabing wird némlich
gemaB den Konventionen eines Thrillers erst verspétet als Verantwortlicher und Drahtzieher der mysteriésen Mordserie enthiillt, wahrend er zuvor
als eine besonders gewinnende Figur mit dem Charme eines eigenwilligen Sonderlings eingefiihrt wird und als vermeintlicher freundlicher Helfer
der Protagonisten langere Zeit ein eindeutiger Sympathietrager der Zuschauer bleibt.[12]

Einige weitere Anderungen der Filmadaption gegeniiber der Buchvorlage erscheinen systematisch durchdacht und dem Kontext der filmischen
Interpretation angepasst. Es ist in gewisser Hinsicht konsequent, dass Robert Langdon und Sophie Neveu im Film - anders als im Roman, in dem
eine sich anbahnende intime Beziehung angedeutet wird, nicht als Liebespaar zusammenkommen. Robert Langdon kiisst Sophie beim Abschied
lediglich feierlich auf die Stirn. Dies hangt zum einen damit zusammen, dass der Mythos der Magdalena-Genealogie im Film weitaus mehr Emphase
erhalt und Sophie Neveu als Nachfahrin Maria Magdalenas in direkter Linie stérker auratisiert wird,[13] ein Eindruck, der durch die Filmmusik und
die Kamerafiihrung unterstiitzt wird, insbesondere in der Sequenz nach der Aufklarung des Falls, in der Robert Langdon zur Pyramide am Louvre
zuriickkehrt und andachtig niederkniet, da er unter ihr das Grab der Maria Magdalena verborgen glaubt. Zum anderen treten die
Figurenkonfiguration und die Beziehungsstrukturen tendenziell hinter dem intermedialen Netzwerk der Zeichengenese und Zeichenlektire zuriick,
das sich als eigentliches Zentrum der Aufmerksamkeit des semiotisch interessierten Zuschauers erweist.

[1] Eine ausfiihrliche und sachkundige Inhaltsangabe bietet: http://de.wikipedia.org/wiki/Da_Vinci_Code

[2] Focus online berichtete am 22.05.06 Uber den ,zweitbesten Filmstart aller Zeiten": ,Trotz aller Proteste und schlechter Kritiken" sei ,der
Hollywood-Thriller ,Sakrileg - The Da Vinci Code" an den Kinokassen sensationell gestartet." Laut Mitteilung des Filmverleihs Columbia Pictures soll
der Film in den ersten drei Tagen weltweit 224 Millionen Dollar eingespielt haben: Damit stieg er auf Rang zwei der erfolgreichsten Filme auf. Allein
der ,Star Wars" - ,Episode III - Die Rache der Sith" habe, so focus online, im Jahr 2005 in den ersten Tagen nach seinem Start mit 253 Millionen
Dollar eine noch groBere Summe eingespielt. Vgl. http://focus.msn.de/panorama/welt/sakrileg_nid_29321.html

Vgl. auch die positive Bewertung durch William Arnold, der den Film als ,much more entertaining and satisfying than the novel" einschatzt: William
Arnold: 'Da Vinci Code' deserves kudos for being a smart thriller in an era of dumb movies. Seattle Post-Intelligencer.
http:/ /seattlepi.nwsource.com/movies/270573_davinci19q.html

[3] Michelle Alexandria: Unlock the Intriguing The Da Vinci Code. 20. Mai 2006. http://www.eclipsemagazine.com/node/1667
[4] Ebd.

[5] Kritische Stimmen beklagen die Uberlénge des Films, die durch den plot selbst kaum motiviert sei, und kritisieren zudem jene fiir das Medium
des Film untypischen Darstellungsverfahren: ,Dem Regisseur Ron Howard aber ist iberhaupt nichts eingefallen. Er spielt die Geschichte vom Blatt,
er |aBt die Figuren ununterbrochen reden, erkldren, dozieren, laut denken, wie sie es im Buch tun. Zwischendurch jagt er sie durch touristisch
wobhlerschlossenes Geldnde und sorgt dafiir, daB kein Staubkorn an ihren Schuhen hangenbleibt, kein Windhauch ihr Haar zerzaust und niemals
ihre Nase glénzt. Vierundzwanzig Stunden dauert diese Jagd nach dem Heiligen Gral im Buch, im Kino fiihlt es sich ebenso lang an, obwohl nach
zweieinhalb SchluB ist." Alexandra Staheli: Ausgeddrrt. Ron Howard verfilmt Dan Browns Bestseller «The Da Vinci Code», Neue Ziircher Zeitung.
18. Mai 2006. http://www.nzz.ch/2006/05/18/fe/articleE45YL.html

[6] Jeffrey M. Anderson: Groana Lisa. http://www.c L iblecelluloid.com/2006/davincicode.shtml

[7] Im Film wurde als Drehort aus logistischen Griinden statt dessen Lincoln Cathedral gewahlt.

[8] Dan Brown: The Da Vinci Code. Random House 2003. S. 549.

[9] Ebd., S. 549-550.

[10] Ebd., S. 553.

[11] Ebd,, S. 553.

[12] Die Faszination, die im Film von der Rolle Teabings ausgeht findet ihre Bestétigung nicht zuletzt darin, dass er von einigen Kritikern sogar als
die interessanteste Figur und gelungenste Besetzung eingestuft wird: "What works considerably better is the arrival of Sir Ian McKellan as the
crippled English Holy Grail scholar Sir Leigh Teabing, who gives us a helpful slideshow ferreting out the secrets of Da Vinci's "Last Supper."
McKellan arrives midway through the thriller, by which time it desperately needs his mischievous, over-the-top energy." David Ansen. A

Disappointing 'Da Vinci Code'. Newsweek. 18. Mai 2006. http://www.msnbc.msn.com/id/12853397/site/newsweek/page/2/

Vgl. auch den aufschlussreichen Kommentar von Jeffrey M. Anderson: "Only Ian McKellen strikes the right note of joviality as a religious scholar
with a twinkle in his eye," Groana Lisa. http://www.c | iblecelluloid.com/2006/davincicode.shtml

[13] Dieser Umstand wurde nicht zufdllig von einigen Kinobesuchern als unpassend und unfreiwillig komisch empfunden. Die Stilisierung Sophie
Neveus zur Heiligen grenzt derart ans Lécherliche, dass selbst der vermeintlich blasphemischen Provokation des Films der Wind aus den Segeln
genommen wird. In diesem Sinne notiert Verena Lueken in ihrem scharfsinnigen Kommentar zu The da Vinci Code von den Filmfestspielen in
Cannes: ,Wenn die Vorabempdrten das Geldchter hatten ahnen kdnnen, das den Kinosaal erfiillte, als gegen Filmende der entscheidende Satz fiel -
Du bist die letzte Nachfahrin Christi" -, hatten sie geschwiegen." Verena Lueken: Fiirchtet euch nicht: Der Auftakt von Cannes. FAZ. 16.9.2006.
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Glasglocken-Kopfe und andere Portrats.
Lee Miller und die surrealistische Photographie.

Lee Miller und die Aktualitat der surrealistischen Fotografie*

Gegensatze, Widerspriiche, Aporien

Surrealismus - das steht fiir Skandal, Emporung, Schock.
,Die Provokation war sogar eine wesentliche Daseinsberechtigung dieser Bewegung." erinnert sich Mitbegriinder Philippe Soupault:

Tristan Tzara gelang ein wirklicher Skandal als er vorschlug, wéahrend der Versammlung ein Gedicht zu verfassen, aus Worten, die auf
Papierschnitzeln geschrieben und in einem Hut zusammengeworfen wurden. [...] Wir waren [...] von dem Resultat entziickt, denn dieser
beginnende Skandal machte uns endgiiltig klar, dass wir systematisch Skandal erregen mussten, wenn wir unsere Empodrung ausdriicken und
verbreiten wollten. [...] Schimpfworte und faule Eier, Tomaten und Fleischreste wurden uns in reichlichen Mengen an den Kopf geworfen, wir
wurden in allen Tonarten beschimpft, was uns tiberzeugte, dass wir auf gutem Wege waren.[1]

Auf ,gutem Wege"? - Wohin? - Zu welchem Ziel?

Uber den Surrealismus zu reden, heiBt, iiber Freiheit - mehr noch liber Befreiung, also das Sich-Ereignen von Freiheit zu reden. Uber die Freiheit in
Aktion.

Befreiung? - Wovon? - Wofiir?

Befreiung von der Bourgeoisie, der Dekadenz, den biirgerlichen Normen und Konventionen, von den Fesseln der Vernunft, sexuelle Freiheit,
emotionale Freiheit, kiinstlerische Freiheit, gedankliche Freiheit, Freiheit der Vorstellungskraft...

Im Ersten Manifest des Surrealismus schreibt André Breton 1924:

Einzig das Wort Freiheit vermag mich noch zu begeistern. Ich halte es fiir geeignet, die alte Flamme, den Fanatismus des Menschen fiir alle Zeiten
zu erhalten. [...] Unter so viel ererbter Ungnade bleibt uns, wie man zugeben muB, die gréBte Freiheit, die des Geistes, doch gewdhrt. Es liegt an
uns, sie nicht leichtfertig zu vertun. Zuzulassen, daB die Imagination versklavt wird, [...]. Einzig die Imagination zeigt mir, was sein kann, [...] Wo
beginnt [die Imagination] Trug zu werden, und wo ist der Geist nicht mehr zuverldssig? Ist fir den Geist die Mdglichkeit, sich zu irren, nicht
vielmehr die Zufalligkeit, richtig zu denken?[2]

Das Irren als die zuféllige Moglichkeit, richtig zu denken?

Uber den Surrealismus zu reden, heiBt, iber Gegensétze zu reden, Uiber Widerspriiche, Aporien. Beispielhaft veranschaulicht Man Rays Fotografie
Noir e Blanche[3] von 1926 die gegenseitige Bedingtheit polarer Krafte, sie illustriert die dem Surrealismus zutiefst innewohnenden Ambivalenzen.
Gleichsam kommentierend sinniert Louis Aragon, der dritte der drei Griindungsvater des Surrealismus:

Das Licht wird nur durch die Dunkelheit begreiflich und Wahrheit setzt Irrtum voraus. Unser Leben ist voll von diesen vermengten Gegensétzen, sie
geben ihm erst die Wiirze, das Berauschende. Wir existieren nur, um diesen Konflikt auszutragen, leben in eben der Zone, wo Schwarz und Wei
aufeinanderprallen. Doch was liegt mir an dem WeiBen oder an dem Schwarzen fiir sich genommen? Sie gehdren in den Bereich des Todes.[4]

In der ,Intensitét sich vereinigender Gegensatze"[5] offenbart sich ein von der Leidenschaft angetriebener Moment hochster geistiger und
korperlicher Erschiitterung. Er findet seine Darstellbarkeit allenfalls in der in automatistischen Prozessen herbeigefiihrten Uberwirklichkeit
surrealistischer , Traumwogen"[6] und impliziert eine essentielle, weil immer schon den Menschen beschéftigende Dichotomie: die Dichotomie von
Vernunft vs. Erfahrung. ,Es gab ein Gebiet," so erinnert sich Soupault,

in dem wir nie aufgehdrt hatten, wir selbst zu sein, das war der Bereich der Poesie. [...] die Kunst der Poesie, die uns die Freiheit sichert. [...]
Durch [Experimente] kamen wir dazu, die Poesie als Befreiung zu betrachten, als eine Mdglichkeit (vielleicht die einzige) dem Geist eine Freiheit zu
gewahren, die wir nur in unseren Traumen gekannt hatten, bar jeden Apparates, ohne den Mechanismus der Logik.

Im Laufe unserer Nachforschungen haben wir tatsachlich festgestellt, dass der Geist, wenn man ihn von jedem kritischen Druck und von
schulischen Gewohnheiten freihélt, Bilder bereithielt anstatt logischer Darlegungen. Wenn wir uns zueigen machten, was der Psychiater Pierre
Janet die >automatische Schreibweise< nannte, konnten wir Texte herstellen, in denen wir ein Universum beschrieben, das bisher unerforscht
ist.[7]

Konvulsivische Schénheit'[8] - Uber Lee Miller zu reden, bedeutet, sich surrealistischen Forderungen zu stellen und Gegensétze zu amalgamieren.
Sich mit Lee Miller zu beschaftigen, gibt zwangslaufig Anlass dariiber nachzudenken, was es mit der Freiheit des Geistes auf sich hat.

Lee Miller

Wer war Lee Miller? Picasso hat sie 1937 kennengelernt und portraitiert.[9] In jenem unbeschwerten Sommer, in dem Lee Miller, 30 Jahre alt,
Urlaub von ihrer Ehe mit dem Agypter Aziz Eloui Bey machte; der sie in die Upper Class Kairos eingefiihrt hatte, die Lee Miller schnell langweilig
und oberflachlich fand und die ihren Drang nach Kreativitdt und Leben nicht im mindesten befriedigte. Also reiste sie zu ihren Surrealistenfreunden
Paul Eluard, Man Ray, Picasso und deren Frauen nach Mougins, Frankreich.[10] Picasso malte wéhrend dieses Sommers mindestens vier Portraits
von Lee Miller. Er hatte gerade Guernica vollendet und war mit seiner Werkserie Weinende Frauen beschéftigt. War es die prophetische
Menschenkenntnis des Genies, die Picasso Lee Miller in diese Werkserie stellen lieB und aus der heraus er sprithende Energie mit Traurigkeit
verband? Man kann dariiber spekulieren, wenn man vor psychologisch ansetzenden Interpretationen nicht zuriickscheut.

Eines dieser Gemalde erwarb Roland Penrose, Lee Millers zweiter Ehemann. Auch Penrose war Surrealist und lernte die selbstbewusste, im
Mittelpunkt der Pariser Kunstler-Avantgarde stehende blondlockige Frau in jenem Sommer 1937 kennen. Wie alle verliebte er sich, malte und
fotografierte sie.[11] Obwohl das surrealistische Lebensprinzip der freien Liebe, dass Lee Miller Zeit ihres Lebens auskostete, und die Umstéande
des Zweiten Weltkriegs die beiden fast ihre Beziehung gekostet hatte, heirateten sie 1947 und bekamen einen Sohn, Antony, der im Bild als kleine
Eidechse zu sehen ist. Roland wohnte mit Lee, die in der Nachkriegszeit an schweren Depressionen litt, bis zu ihrem Tod 1977 zusammen in
England auf dem Land.

1907 in Poughkeepsie (New York) geboren, wurde Lee Miller von ihrem Vater, Theodore Miller, schon in friihester Kindheit mit dem Medium und

der Technik Fotografie vertraut gemacht. Sie stand ihm Modell - immer, tberall und am liebsten nackt. Inzestudse Beziehungen wurden zeitweilig
selbst von Sohn Antony nicht ausgeschlossen. Eine tendenziell skandaltréchtige, zumindest aber eine auch heute noch héchst unkonventionelle
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Vater-Tochter-Beziehung, die wiederum vom surrealistischen Fotografen Man Ray fotografisch festgehalten wurde.[12]

Man Ray selbst war in Lee Millers Pariser Sternstunden von 1929-1932 nicht nur ihr selbsterwahlter Lehrer, sondern auch der wohl beriihmteste
ihrer Geliebten. Man Ray schrieb iiber Lee Miller: ,Eine schlanke Erscheinung mit blondem Haar und wunderschdnen Beinen - pausenlos wurde sie
zum Tanzen aufgefordert, so daB ich mich alleine um das Photographieren kiimmern muBte."[13]

Der ,Magier des Bildes und des Bildens"[14] liebte Lee Miller rasend. Rasend vor Eifersucht war er, als Lee Miller im ersten Film von Cocteau[15]
die Hauptrolle besetzte. Als die nur allzu emanzipierte Muse bei ihm genug gelernt hatte, seiner 1932 iiberdriissig wurde und nach New York
zuriickkehrte, schnitt er ihr Auge aus einer Fotografie aus und verwandelte es in ein object to destroy[16] - was Studenten in den 1960er Jahren
gemal der Anweisung auch taten.

Man Rays Lichtbilder von Lee Miller[17] stehen stellvertretend fiir die vielen Aufnahmen, die die groBen Pariser und New Yorker Modefotografen
von dem professionellen Modell gemacht haben: z.B. George Hoyningen-Huene[18] oder Edward Steichen[19]. Bretons Beschreibung der Art und
Weise, in der Man Ray seine Angebetete(n) fotografierte, illuminiert eine Beziehung der sur-realistischen Art: Man Ray zufolge solle ,das Portrat
eines Wesens, das man liebt, [...] nicht nur ein Bild sein, dem man zuldchelt, sondern auch ein Orakel, das man befragt. [...] aus all jenen
widerspriichlichen und zauberhaften Ziigen, [laBt Man Ray] das einzigartige Wesen erstehen [...], in dem wir die letzte Metamorphose der Sphinx
erblicken diirfen."[20]

Bretons Darstellung diirfte der kaprizisen Lee Miller[21] gefallen haben, entsprachen solcherart Uberhdhungen doch zumindest ihren jugendlichen
Wunschvorstellungen. In einem frilhen Tagebucheintrag zeigt sie sich zuversichtlich: ,Vielleicht bin ich ja ein Genie. In diesem zweifellos
zutreffenden Fall miisste man noch wissen auf welchem Gebiet - aber genau weiB ich das nicht. Ich weiB nur, daB ich anders bin".[22]

Das Ich und das Andere - auch diese Dichotomie gehort zu den Denkfiguren, die in vielféltigen Variationen den Surrealismus beschéftigen. Einer,
der Gelegenheit hatte, die hochgradige Komplexitét des Lee Millerschen Ichs zu ermessen, war der Time-Life-Fotograf David Scherman. Er hatte
Lee Miller in London kennengelernt, wohin diese Roland Penrose gefolgt war, und er wohnte eine Zeitlang im Haus der beiden - eine ,menage a
trois". In einem Interview erinnert er sich: ,[...] Lee war vor allem eine sehr lustige Person. Sie war sehr lustig, und sie hatte einen wunderbaren
Sinn fir Humor. Sie liebte es, Witze zu machen und SpaB zu haben. Das war wirklich die Grundlage ihres Lebens: der SpaB. Wenn etwas keinen
SpaB machte, wollte sie es nicht tun."[23]

David Scherman lernt aber auch eine andere als die ,witzige" Lee Miller kennen. Eine Lee Miller, die nicht mehr drei Mal taglich ihre elegante Haute
Couture wechselt und nach ausschweifenden Vergnligungen lechzt, nach Zerstreuungen, die sich immer schneller (iberleben. Sondern eine Lee
Miller, die unter den notdiirftigsten Bedingungen in ihrem Beruf als Modefotografin der Vogue, London, Improvisationstalent beweist. Die trotz
Bombenhagel routiniert ihre Auftragsarbeiten erledigt.[24] 1942 wird diese Lee Miller von Scherman uberredet, Kriegsfotografin und -journalistin
zu werden.[25] Beide reisen mit den Alliierten entlang der Frontlinien und weiter an die Orte grausamster Kriegsverbrechen: Sie sind die ersten,
die die gerade befreiten Konzentrationslager Buchenwald und Dachau fotografieren. Ende des Kriegs entsteht in Miinchen das Bild, das den Namen
Lee Miller reprasentiert: Schermans 1945 in Minchen gemachte Aufnahme der Fotografin in Hitlers Badewanne.[26]

Der Mann, der laut Antony Penrose ,Lee Miller am besten verstand, aber nicht mit ihr leben konnte" und der sie deshalb nach dem Krieg zu Roland
Penrose zuriickschickte[27], dieser Mann bewundert Lee Miller noch nach ihrem Tod fiir ihren Mut: ,Sie hatte groBen Mumm, wissen Sie, hatte
sehr viel Mut."[28] Denn Lee Miller geht das Risiko[29] ein, sich in den Widerspriichen surrealistisch-revolutionérer Forderungen zu verwickeln, die
nicht zuletzt darin bestehen, Kunst- und Lebensrealitdten miteinander zu verbinden.[30]

An diesem Punkt, an dem die Faszination fiir Lee Miller Uber ihren augenscheinlich reizvoll-pikanten, dekadent-glamourésen und beneidenswert
unabhangigen Lebenswandel hinauswéchst, beginnt die Frage nach der Mdglichkeit der Amalgamierung von Gegensdtzen und damit nach
(surrealistischen) Lebens- bzw. Gestaltungsfreirdumen brisant zu werden.

Surrealismus und Krieg

,Von der Stilisierung zur Dokumentation. Wie ist dieser jahe Sujetwechsel zu erklaren?"[31]

Der Zusammenhang von Surrealismus und Kriegsfotografie in Leben und Werk Lee Millers findet meist nur randsténdige Beachtung: Im
Allgemeinen gelten die ,eskapistischen" surrealistischen Jahre als ,Lehrzeit" und Phase der ,Libertinage", in der Lee Millers ,Sinnlichkeit" und
Jlegenddre Schonheit groBere Wertschdtzung" erfahren als ihre ,kiinstlerischen Gaben"[32]. Ihre Beziehung zur Gruppe sei entsprechend
,ausschlieBlich" personlicher Natur gewesen[33]. ,Assistentin, Model und Geliebte"[34] wiederholt sich formelhaft die funktionsfestlegende
Dreieinigkeit in den Darstellungen der auf Manner ,legendére"[35] Wirkung ausiibenden Vogue-Schonheit. Dariiber hinaus jedoch ,entsprach Lee
Miller mit ihrem intellektuellen Emanzipationsdrang so gar nicht dem Ideal der surrealen Frau als einer weitgehend dem UnbewuBten verhafteten
Existenz"[36]

Zwar hétte Lee Millers Tatigkeit als Modefotografin spéter in London auch ihre kiinstlerische Entwicklung geférdert, ,sie jedoch zugleich daran
[gehindert], sich ein Renommee als unabhdngige Fotografin zu erwerben"[37]. Erst mit ,schonungsloser" Kriegsberichterstattung, ,mit denen sie
die Verbrechen der Nationalsozialisten dokumentierte"[38] und die sowohl der Bewegung des Surrealismus als auch dem frivolen Luxus der
Modewelt entgegenstand[39], hétte sich die Amerikanerin weltweit einen Namen gemacht: Es sei dies die ,intensivere, von gréBerem moralischen
Engagement getragene Werkphase"[40]. Vor dem Krieg befande sich Lee Miller auf ,narzisstischer Suche nach sich selbst"; mit Einbruch des
Krieges indes begdnne sie ,lebensgefahrliche Risiken" einzugehen, auch auf die ,Gefahr hin, sich selbst zu verlieren"[41]. So stellt Unda Horner
Lee Millers ,schockierende[...] Bilder aus den befreiten Konzentrationslagern" denn auch ,in eine[n] krassen Gegensatz zu den surrealistisch-
romantischen Fotos aus der Pariser Zeit"[42]

All diese Beobachtungen und Schlussfolgerungen lassen sich nachvollziehen und begriinden; umso interessanter ist die Frage, wie sie im Sinne der
jeweiligen Argumentationsziele dienstbar gemacht werden: Ist vor dem Hintergrund ihrer biographischen Koordinaten die Zugehorigkeit Lee Millers
zur Bewegung des Surrealismus auf eine etwa dreijahrige Schaffensperiode begrenzt[43], so lasst sich eine surrealistisches Affinitat im Werk der
Fotografin entweder formal an den relativ wenigen von ihr durchgefiihrten, surrealismus-typisch fototechnischen Experimenten bzw. Motiven
festmachen oder aber unter Hinweis auf ihr mangelndes Interesse an den theoretischen Zusammenhéngen des Surrealismus abweisen[44]. Ob in
der Einschatzung des Gesamtoeuvres nun die kiinstlerischen oder die dokumentarischen Fahigkeiten Lee Millers hervorgehoben werden[45]: Beide
Ansichten fiihren insbesondere dann zu Diffusionen in der Bestimmung des Verhéltnisses von Kriegs- und surrealistischer Fotografie, wenn sie
auBerhalb einer umfassenden Diskussion fotografischer Funktionsweisen, ,Wirklichkeit" abzubilden bzw. zu entwerfen, vorgenommen werden.

Nicht zuletzt verbietet es sich unter ethisch-moralischen Gesichtspunkten, Krieg und surrealistischen Freiheitsdrang in einem Atemzug zu nennen:
.Dass Lee Millers fotografisches Auge vom Surrealismus geschult und gescharft wurde, trifft fraglos zu, aber sicher ist auch, dass in der
Schreckenslandschaft der Gedanke an Kunst weit weg war."[46] Aussagen wie diese tendieren dazu, nicht nur surrealistisch-kiinstlerischer
Artikulation zu voreilig lebensbezogene Relevanz abzusprechen (die sie in spezifischer Weise beansprucht[47]), sondern auch die visuelle
Wirkungsméchtigkeit des Krieges zu unterschitzen. In der unbestimmten ,Grauzone der Uberschneidung"[48] vage vermittelnd, werden so
letztlich ,Leben" und ,Kunst" ,fiir sich genommen"[49], gewichtet und in ein Wertesystem eingeordnet.

Aber ist es nicht die Absicht des Surrealismus, die Gegensdtze zu vermengen, ,Schwarz und WeiB aufeinanderprallen" zu lassen, um
Bewertungssysteme wie diese hinter sich zu lassen?

Surrealistischer Blick

Tatséchlich schlagt der Kriegsgefahrte David Scherman eine die Trennung von surrealistisch-asthetischer Praxis und Kriegsrealitét tiberbriickende
Perspektive vor: ,Ich denke, in mancherlei Hinsicht war sogar der Krieg fiir sie ein SpaB, er war namlich eine Abwechslung zu der Langeweile, zu
dem, was sie wahrend des Blitzkrieges in London machte."[50]

Danach gefragt, ob er Lee Miller fiir eine bedeutende Kriegsfotografin hielte, antwortet Scherman: ,[...] Ich denke, sie war eine nahezu
bedeutende Kriegsfotografin. Ich denke, sie war eine bedeutende surrealistische Fotografin. Sie fotografiert das AuBergewdhnliche, die Dinge, die
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gegensatzlich waren. Ich denke nicht, dass sie besonders ... - Sie hatte einen Sinn fiir das AuBergewdhnliche. Sie hatte beim Fotografieren einen
surrealistischen Blick. Ich denke, dass sie keine bedeutende Fotografin der Kriegsgefechte war [...]. Sie war eher eine Fotografin der menschlichen
Seite."[51]

Die Abwégung zwischen Kriegs- und surrealistischer Fotografin, die Scherman in dem Bemiihen um eine treffende Darstellung Lee Millers
vornimmt, ist diffizil. Um auf ihrem schmalen Grat zu wandern, bedarf es denn auch mehr als die Auflistung einzelner Merkmale wie ,Langeweile",
~Abwechslung", ,gegensatzliche Dinge" und deren Zuordnung zu den Oberbegriffen Surrealismus und Krieg. Vielmehr balanciert Scherman die zwei
fraglichen Begriffe aus, indem er die Merkmale wechselseitig an beiden erprobt.

Machen, de facto, die Teilnahme am Krieg und das fotografische Wiedergeben seiner sichtbaren Auswirkungen Lee Miller zur Kriegsfotografin (nicht
zu einer ,Surrealistin"), so ist sie in Anbetracht ihres surrealistischen Lebensgefiihls nur ,nahezu bedeutend". Denn Lee Millers Interesse am Krieg
und seiner Motivik ist (zumindest anfanglich) nicht aufklérerischer Natur (vgl. z.B. Robert Capa), sondern wird getrieben von dem Bedurfnis nach
+Abwechslung". In der Schwierigkeit, die Fotografin zwar als eindeutig bedeutend in ihrem Metier, aber nur uneindeutig als Kriegs- bzw.
surrealistische Fotografin charakterisieren zu koénnen, sucht Scherman nach treffenderen Bezeichnungen. Dabei moduliert er die von den
Surrealisten anvisierte ,Gegensétzlichkeit der Dinge" in einen Lee Millerschen ,Sinn fiir das AuBergewébhnliche" um. Der Begriff des
AuBergewohnlichen ist in seiner Extension umfassender, insofern sich ein ,iiber das Gewdhnliche Hinausgehendes' sowohl mit surrealistischen wie
mit Kriegserfahrungen vereinbaren lasst. Vor dem Hintergrund der Kriegsgeschehen verdichtet Scherman dabei gleichzeitig surrealistisches Agieren
in seinem Facettenreichtum auf einen Teilbereich, den der visuellen Wahrnehmung: Der surrealistische Blick, der eben auch die Kriegsgefechte zu
Kenntnis nehmen kann.

Die von Scherman vollzogene begriffliche Angleichung verallgemeinert zwangsliufig die Begriffe Surrealismus und Krieg, vermag in dieser Offnung
aber zwei Aspekte ,aufeinanderprallen” zu lassen, die widerspriichlicher nicht sein konnten und die den surrealistischen Blick, als dem von Lee
Miller verfolgten fotografischen Prinzip, wesentlich ausprégen: Der ,SpaB (am Krieg)", der auf die ,,menschlichen Seiten (am Krieg)" fokussiert.

Gefangen in dem Wissen um die NS-Verbrechen, lassen sich diese beiden Aspekte verstandesmaBig unmdglich miteinander vereinbaren. Kann doch
Spal3 in einem weiten Versténdnis auch ,(Be-)Lust(igung)', ,Begierde', ,Leidenschaft' bedeuten - Reizworter, die jeglicher Pietdt entbehren, gedenkt
man der grausam Ermordeten. Reizworter in positiver Umwertung aber auch fiir die kiinstlerischen wie wissenschaftlichen Theorien des
Surrealismus[52], weil sie mit ihrem assoziationsauslésenden Potenzial tradierte Normen schon auf der begrifflich-imaginativen Ebene zu
untergraben versprechen.

Eine der tiefsten tabubrechenden Erschiitterungen dieser Art ist das Aufgehen des Lustgefiihls im Tod, besser noch: in der Sehnsucht danach. Eine
geradezu ,konvulsivische" Ambivalenz, die in gewisser Weise auch Roland Barthes in seinem Essay Die Lust am Text reflektiert:

Die Lust [...] gleicht jenem fliichtigen, unmdglichen, rein romanhaften Augenblick, den der Libertin am Hohepunkt eines gewagten Arrangement
genieBt, wenn er den Strick, an dem er héngt, im Moment hdchster Wollust durchschneiden 148t. [...] nicht die Gewalt imponiert der Lust; die
Zerstorung interessiert sie nicht; was sie will, ist ein Ort des Sichverlierens, der RiB, der Bruch, die Deflation, das fading, das das Subjekt mitten in
der Wollust ergreift.[53]

Es dréngt sich auf, den Lust-Begriff Barthes, der hier zum Zwecke der gedanklichen Differenzierung instrumentalisiert wird, mit dem
surrealistischen Freiheitsbegriff zu vergleichen: ,Fiir uns [...] heiBt vom Verlangen reden vom Unbekannten reden." verkiindet Constant,
surrealistische Proklamationen referierend, noch 1949. ,Denn das einzige, das wir vom Reich unserer Wiinsche wissen, ist, daB sie auf unser
immenses Freiheitsbedirfnis hinauslaufen."[54]

Aber ist fading die Form von Freiheit, die Lee Miller sucht? In ihren Tagebiichern schreibt sie: ,Ich glaube, das wichtigste fiir mich ist, frei zu sein
oder mich zu befreien. Ich brauche zugleich Sicherheit und Freiheit. Falls sich die Sicherheit nicht einstellt, halt mich der Kampf um meine Freiheit
zumindest wach und lebendig."[55]

SpaB, Lust, Verlangen: Worum es hier geht, sind Bewusstwerdungsprozesse. Das Verlangen und die zahlreichen Experimente seiner Befriedigung,
sind ,notwendiges Werkzeug, um Ursprung und Ziel unseres Atmens, seine Moglichkeiten und seine Grenzen kennenzulernen."[56] Der Libertin
und Lee Miller unterscheiden sich dabei hinsichtlich der Frage, auf welcher Seite der Grenze sie Position beziehen: Passives Wegrauschen in
romanhaft-imaginative Virtualitdten? Sichverlieren des Ichs aus der Langweile des Lebens? Fotografische Manifestation eines tber alles erhabenen
Desinteresses - selbst an bis dahin unvorstellbaren zerstérerischen Gewalttaten? All das scheint Lee Miller nicht (mehr) zu geniigen. Sie treibt das
Sich-Bewusstwerden der eigenen Lebendigkeit. ,Freiheit", bestatigt Constant, ,zeigt sich nur in der Kreativitét oder im Kampf, und beide haben im
Grunde dasselbe Ziel: Die Verwirklichung unseres Lebens."[57]

Um wach, lebendig zu bleiben, um sich seiner sicher fiihlen zu diirfen, muss es Mdglichkeiten zur Grenzdurchbrechung und Herausforderungen
geben, in denen um Freiheit als eine spiirbare Konfrontation mit dem Leben, gekampft werden kann. David Scherman geht denn in seiner
Charakterisierung Lee Millers auch noch einen Schritt weiter: ,Surrealistische Fotografin" zu sein heiBt im Falle Lee Millers nicht primar,
JKriegsgefechte" zu fotografieren. Sondern die Kriegsgefechte sind der Anlass - Anlass fiir eine fotografische Sichtweise, die auf die existentiell-
bedréngenden Aspekte des Krieges fokussiert.

Bietet sich der Krieg im wahrsten Sinne des Wortes als ,Kampfraum" an, so fordert die Fotografie, die die Hinwendung nach auBen, in
Lebensrdume" hinein, schon in methodischer Hinsicht verlangt, dazu heraus, sich einer bildnerischen ,Kampftechnik" zu bedienen.

Herausforderung Fotografie

Der Surrealismus bezieht als die erste Avantgarde-Bewegung die Fotografie neben Malerei, Objektkunst und Film als gleichrangiges Medium in
ihren kiinstlerischen Schaffensprozess ein.[58] Von einem naiven Standpunkt aus erscheint diese neu entdeckte mediale Vorliebe paradox, weil sie,
so Rosalind Krauss, eigentlich angesichts der surrealistischen ,Aversion gegen »die realen Formen der realen Objekte« hdtte abgelehnt werden
missen"[59].

Im Aligemeinen gilt Fotografie als ,Inbegriff eines realistischen Mediums"[60], das ,Welt" wirklichkeitsgetreu abbildet. Bei der Betrachtung von
Fotografien lassen wir uns bestechen vom geradezu magisch wirkenden ,noema" der Fotografie: Das Glas, der Kopf, der Tisch - ,das da, genau
das, dieses[/r] eine ist's/"[61]. Ein rational gesteuerter Verstand setzt sich gegen die Wirksamkeit dieses Illusionismus, der dem Bewusstsein die
Wahrhaftigkeit des zu Sehenden glaubhaft machen will, zur Wehr. Bestrebt, sich vom triigerischen Schein der ,Wirklichkeit" nicht manipulieren zu
lassen, wird nach einer in fotografischen Bildern verborgenen und dekodierbaren Zeichenhaftigkeit bzw. metaphorischen Ubertragung vom
fotografischen Bild in die Sprache gesucht. Nicht zuletzt, weil man (meist) dem, was man auf den Bildern (wieder)erkennt, nennbare Worter und
Begriffe zuordnen kann, die u.U. wiederum bestimmte Konzepte und Ideen reprasentieren, wird die Fotografie auch zum sprachlichsten und
zuganglichsten"[62] aller bildnerischen Mittel erklart. In der Hervorhebung des geistig-begrifflichen Potenzials spielen visuelle Wahrnehmung und
fotografisch-bildnerische Gestaltung eine untergeordnete Rolle.[63]

Vor diesem Hintergrund muss sich fiir Surrealisten die Konfrontation mit der in ihrer Sichtbarkeit zunachst so glaubhaften und dann zum Zeichen
erklarten Fotografie zu einer Herausforderung groBter Widerstandigkeit steigern. Die Unterschiede zum oben geschilderten Fotografieverstandnis
liegen weniger in den Denkvoraussetzungen - auch die Surrealisten begreifen die ,Wirklichkeit" als génzlich unzulénglich[64] und konstatieren die
,Objektivitat" der (fotografischen) ,Geistestaube der 36 Grautdne"[65]. Vielmehr unterscheidet sich der Umgang mit der Handhabbarkeit der
Komplexitdt von Welt: Surrealistische Kiinstler lehnen es vehement ab, die ,Realitat" in logisch-stringenten Bahnen eindeutiger Begrifflichkeiten
und Zuordnungen zu fassen: ,[Ich] firchte [...] alles Dogmatische, die Systeme, die Definitionen [...] jedes Vorurteil, jede festgefiigte
Meinung"[66], erklart Philippe Soupault im Vorwort eines Bildbandes, in dem er von seiner Frau, der Fotografin Ré Soupault, portraitiert wird. Nicht
nur im Umgang mit Sprache sondern auch im Medium der Fotografie fordert die surrealistische Theorie, den festen Konventionen von zu
Benennendem und Ausdruck zu entkommen und die ,Realitdt" um Dimensionen des Unbewussten, Uberraschenden, Fremden, Abgriindigen,
Wunderbaren zu erweitern.[67]

Die Widerspriiche [,die sich dabei] in bezug auf die Prioritdt von Sehen und Représentation, Présenz und Zeichen [ergeben,] sind typisch fiir die
[...] surrealistische Theorie"[68] erklart Rosalind Krauss. Aus surrealistisch-fotografiepraktischer Perspektive sind sie allerdings - entgegen der
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Darstellung Krauss' - weitaus mehr als ,merkwiirdige Ungereimtheiten"[69]. Sie sind konstituierend fiir das surrealistische Kunstschaffen. Denn
nicht um die Entwicklung von Strategien fiir eine mdglichst getreue Abbildung vorfindlicher ,Wirklichkeit" oder um die bildnerische Thematisierung
ihrer Unfassbarkeit geht es primér, sondern um die Ausnutzung der Scheinhaftigkeit gefundener Phdnomene zum Zweck der Durchbrechung
tradierter Wahrnehmungs- und Aneignungskonventionen. Es geht darum, eine ,Realitat" iiberhaupt erst zu schaffen. ,Etwa so," erklart Ernst
Gombrich, ,wie wir es in unseren Trdumen tun. Wie wir das tun, wissen wir nicht."[70]

Die fotografische Inszenierung des Unbekannten als einer Imaginationsfreirdume bergenden Surrealitat[71]: Ist diese Aufgabe eine an sich schon
aporetische, so wird das Freiheitsverlangen Lee Millers, ausgestattet ,[...] mit der einzigartigen Sichtweise eines Menschen, der gewohnheitsméBig
eine Dimension {ber das hinaus[sieht], was sich uns allen als Oberflache anbietet"[72], durch die Herausforderungen der fotografischen Formung
der Unvorstellbarkeiten des Krieges auf eine harte Probe gestellt.

Nachfolgend werden Lee Millers Inszenierungsmethoden am fotografischen Werk untersucht.

Glasglocken-Kopfe: objets trouvés [73]

Schon die so genannten ,Glasglocken-Kdpfe" treiben ein makabres Spiel: Es handelt sich bei diesen Inszenierungen des Suggestiblen um in Sujet
und Bildaufbau nahezu identische Aufnahmen von Lee Miller, Man Ray[74] und Claude Cahun[75]. Vor dunklem Hintergrund bildfiillend arrangiert,
werden vermeintlich abgeschnittene Frauenkdpfe auf einem kleinen Sockel unter einer groBen Glasglocke und alles zusammen auf einem Tisch
prasentiert, als wére, in realiter, eine Enthauptung vollzogen und zelebriert worden.

Glasglocken sind eine Erfindung des 19. Jahrhunderts. Sie dienten einst dem Zudecken von Objekten, dem EinschlieBen von Gasen oder einem
Vakuum. Aus ihrem urspriinglich Zusammenhang herausgeldst und zweckentfremdet, isolieren die Glasglocken nun die Kopfe vom Rest ihres
Korpers, was ihnen den Status von reliquienartigen objets trouvés{76] verleiht. Lee Miller ,konserviert" ihre Freundin Tanja Ramm, Claude Cahun
sich selbst. Man Ray reicht seinen Frauenkopf dem einst wegen Sittlichkeitsverbrechen inhaftierten Skandalschriftsteller erotischer Literatur, dem
Marquis de Sade, zum Geschenk dar.

In den drei Fotografien werden vor der Kamera uns vertraute Gegenstdnde in Szene gesetzt.[77] Diese Szene wird dann, ihrer
Unwahrscheinlichkeit zum Trotz Authentizitét behauptend, als eine ,real" mogliche von einem betont neutralen Standpunkt aus dokumentiert. In
der Neu-Kontextualisierung der Aufnahme offnet sich demjenigen ein provozierend grausiger, die Enthauptung bildlich vor Augen fiihrender
Imaginationsraum, der an die Abbildungstreue der Fotografie glaubt. Fiir denjenigen, der dies nicht tut, entschliisselt sich die Szenerie als eine
Parodie auf die Evidenz des Realen. Der erste schockierende Eindruck der planvoll gestellten wie leicht durchschaubaren Konstruktion wirkt dann
als Inszenierungsidee mehr oder weniger nachhaltig weiter. Genauer: Der Bruch der Suggestion ist eingeplant, denn das Erkennen der szenischen
Fiktionalitét ist die Voraussetzung dafiir, dass die Inszenierungsidee in eine narrative Struktur Uberfiihrt werden kann, die durch das groteske
Aufeinanderprallen von Glocke und Kopf initiiert wird. Neue Sinnzusammenhéange nahren sich innerhalb dieser im wahrsten Sinne des Wortes
eingeschlossenen Bild-Erzahlsituation zusétzlich aus den durch den Titel ausgel6sten Assoziationen (z.B. der Aura des Namens de Sade).

Somit liegt die von den ,Glasglocken-Kdpfen" angeregte Imaginationsleistung wesentlich auf intellektuellen Ebenen des Bewusstseins: Indem er
das ,Dokumentierte” als Unmdglichkeit durchschaut, rekonstruiert der Betrachter die urspriinglichen Bedeutungs- und Funktionszusammenhénge
des auf der Fotografie zu Sehenden (- sofern er um sie weif). Als visualisierte Begriffe[78] I6st er das zu Sehende von seinen herkémmlichen
Bezeichnungen und Kontexten ab, um die in den neuen Anspielungsrdumen zitierten Vorstellungsinhalte mit anderen visualisierten Begriffen zu
konfrontieren. Die inszenatorische Methode zeichnet sich dadurch aus, dass sie das noema der Fotografie, also den Illusionismus der Gewissheit,
gegen die Gewissheit der Illusion ausspielt, um eine Suche nach neuen Verweiszusammenhéngen (sprachlichen Bezeichnungen) in Gang zu setzen,
die die visuell erfahrene Absurditét einholen und neu fassen kdnnen.

Das Erzeugen begrifflicher Leerstellen, fiir die neue, verbale Ausdriicke gefunden werden miissen, indem Bedeutungen entlegener Bereiche in
fremde Assoziationsrdaume verschoben und dort miteinander kombiniert werden, ist ein Prinzip, das viele surrealistische Fotografen mit
unterschiedlicher Raffinesse verfolgen. Selten wird dabei die Tatsache, dass sich die sichtbaren Gegensténde unserer alltéglichen Welt keinesfalls
vollig von ihren konventionellen Beziigen trennen lassen, so kreativ im Sinne geistiger Freiheit ausgeschopft, wie in den ,Glasglocken-
Kopf-Portraits". Das mag daran liegen, dass die bekundeten Interessen surrealistischer Manifeste gar nicht darauf abzielen, geistige Aktionsrdume
fir mogliche Betrachter zu schaffen. Vielmehr wird gefordert, individuell-subjektivste Imaginationsréume fiir sich selbst zuriickzuerobern und
anderen den Zugang zu verwehren: ,Verweisen wir noch einmal darauf," betont Breton 1929, ,daB der Surrealismus einfach danach strebt, unser
gesamtes psychisches Vermdgen zuriickzugewinnen auf einem Wege, der nichts anderes ist als der schwindelnde Abstieg in uns selbst, die
systematische Erhellung verborgener Orte und die progressive Verfinsterung anderer."[79]

Vielleicht aus der Verzweiflung heraus, das eigene Bewusstsein nie vollsténdig tiberwinden und deshalb auch die ,Verfinsterung anderer" lediglich
punktuell denn ,progressiv" gestalten zu kénnen, sprechen die Surrealisten den vorgefundenen objets trouvés die Fahigkeit zur Vermittlung
fetischartig-magischer Dingerfahrung zu. Damit imaginieren sie eine Aura um gewohnliche und vertraute Gegensténde herum, die demjenigen -
gewissermaBen qua definitionem - eine Bedeutungsaufladung verspricht, dem die theoretischen Reflexionen des Surrealismus sowie ihr ,Objekt-
Wortschatz" bekannt sind und der deshalb mediale Beziehungen zum ,Surrealen" herstellen kann. Wie zum Beweis des Vermdgens, das Surreale
einfangen zu konnen, werden ganze Klassifikationssysteme surrealistischer Objekte aufgestellt, die als Antwort auf die ,Krise des Objekts" das
,wahnsinnige Untier >Gebrauch< umzingeln"[80] sollen.

Auch Lee Miller probiert sich in der Inszenierung des Magischen, indem sie objets trouvés ins Zentrum der Bildaussage riickt. Ihr Portrait der
Romanschriftstellerin Colette[81] &hnelt in dieser Hinsicht den Fotografien von Jacques-Henri Lartigue[82] oder Claude Cahun[83]: Die
Portraitierten ,beschwéren" jeweils eine Boule de Verre. Diese Kugeln der Wahrheit, sind (wie Haare, Hande oder Katzen) ,Objekte mit
symbolischer Funktion"[84] (Dali). Als Sinnbilder, deren genauer Gehalt im idealen Fall fiir immer im Dunklen bleibt, scheinen objets trouvés den
Wirklichkeitsbegriff der Surrealisten vollkommen zu représentieren.

Bei Lee Millers Colette nun handelt es sich um eine fotojournalistische Auftragsarbeit fiir Vogue. Als Berichterstatterin ist Lee Miller vor die
Notwendigkeit gestellt, die Imagination inspirierenden Impulse der Kugel Nicht-Eingeweihten zu vermitteln. Ob es ihr gelingt, durch kleinere Details
bildinhérente Verweiszusammenhange aufzubauen, die die ,magischen" Ursache-Wirkungs-Verhaltnisse der Kugel zum Uberrealen visuell evozieren
und ahnen lassen; oder ob ihre Boule de Verre als lediglich ,gemeine" Glaskugel durch die physikalisch GesetzmaBigkeiten der Lichtbrechung
»schockiert", deren ,konvulsivische Schénheit" nur der an optischen Phdnomenen Interessierte erféhrt; oder aber, ob Lee Miller vielleicht gerade an
diesen phanomenologischen ,Wahrheiten" ankniipft, um ,Magie" zu thematisieren, - all diese Fragen mussen hier undiskutiert bleiben. Deutlich
aber tritt eine Problematik zu Tage: Dass offensichtlich die Absicht der ,Verfinsterung" nicht nur der Einfiihlung in die eigene Subjektivitat, sondern
auch der Verallgemeinerung bedarf, um von den anderen, die verfinstert werden sollen, tiberhaupt als Konfrontation empfunden zu werden.

Lee Miller unterzieht den Wirkungsbereich der objets trouvés denn auch einer griindlichen Priifung: Louis Aragon hatte behauptet, dass
Bedeutungen erst entstiinden, ,wenn Teile der Realitét (bis dahin bloBe Erscheinungen) zusammengefiigt werden"[85]. Collagen, so Max Ernst,
provozieren die ,starksten poetischen Ziindungen". Lee Miller versteht dies im Portrait des Objektkiinstlers Jospeh Cornell[86] als Anweisung. Sie
collagiert Cornells Profil, Boot, Kristallkugel und haargleichem Hanf, so dass sich der Betrachter eine eigene Joseph-Cornell-Posie dichten kann.
Gleich einem Satz als einer komplexen Verbindung von Wértern, birgt die fotografische Aufnahme, suprasegmentale Bedeutungsdimensionen, die
iber die Summe der Einzelbedeutungen ihrer Elemente hinausgehen.

Das Interessante an dieser Objektmontage ist die Beobachtung, dass sich hier eine Inszenierungsmethode andeutet, die das Surreale nicht mehr
im Imaginativen verortet, sondern in die uns umgebene Welt hineinsetzt. Das Abfotografieren némlich behauptet fiir das Cornell-Arrangement vor
der Kamera gar nicht erst die Moglichkeit der Auffindbarkeit in der ,realen" Welt (vgl. Glasglocken-Kdpfe), es erklért auch nicht ein ,real" existentes
Objekt zur Représentation eines virtuellen surrealen Konzepts (Boules de Verre), sondern die fotografische Dokumentation behauptet ihr eigenes
inszeniertes Foto-Objekt-Dasein als ein surreal-reales. Rosalind Krauss stellt fest, dass ,die gesamte Avantgarde der zwanziger Jahre [...] die
Fotomontage als ein Mittel [verstand], das bloBe Bild der Realitét mit deren Bedeutung zu infiltrieren"[87]. Lee Miller geht dariiber hinaus: Indem
sie das Inszenierte in Szene setzt und damit einen surrealistischen ,Objekt-(Wort)Schatz" erfindet (statt vor-findet), setzt sie Surrealitét als
gegeben voraus, um sich auf die Erfahrung derselben konzentrieren zu konnen.

Diesbeziiglich subtiler noch wird das Surreale ins Werk gesetzt, wenn Lee Miller auf jeglichen Eingriff in die sichtbare Welt vor der Kamera
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verzichtet und die Realitét selbst inszeniert. In der Aufnahme des mit einem Leuchter ,gekronten" Charlie Chaplin[88] (das Portrait entstand noch
bevor der Film Lichter der GroBstadt in die Kinos kam) verschiebt sie die Blickachsen so lange, bis sich die in der sichtbaren Welt gegebenen Dinge
anders konstellieren. ,[...] Lee [wahlte] hdufig ungewdhnliche und extreme Winkel [...]"[89] kommentiert Antony Penrose Lee Millers scharfe
Beobachtungsgabe. ,In einer Bewegung wird aus dem Bild als Subjekt ein Objekt, eine unabhéngige image trouvée, das kraftvolle photographische
Aquivalent zum surrealistischen >Objektx [...]."[90]

Auch diese Form der Sinnstiftung greift letztlich auf die Methode der Entfremdung, Neukontextualisierung und ungewéhnlichen Kombination
visualisierter Begriffe zuriick. Die Imaginationsleistung besteht im Unterschied zu den vorherigen Beispielen aber darin, dass die visuellen Begriffe
auf der Grundlage der visuellen Erfahrung mit Welt kombiniert und rekonstruiert werden. Reduzieren die optisch-physikalischen Bedingungen des
Mediums die Dreidimensionalitat der sichtbaren Welt auf die Zweidimensionalitét des fotografischen Bildes, so nutzt Lee Miller den Wegfall der
raumlichen Dimension als einen Spielraum fiir Perspektivenverschiebung, innerhalb dessen sie, in Abhdngigkeit ihres Standpunktes, neue formale
Beziige und damit auch Bedeutungszusammenhange herstellt. Derjenige, der in der fotografischen Praxis und im Sehen geschult ist, vermag die
Kameraposition auf ,Brusthéhe / von schrég unten" festzulegen. Lasst er sich auf das ,Chaplin-Leuchter-Objekt" ein, das auf dem Bild entsteht, so
erfahrt vielleicht auch er ,die Fotografie von der Kehrseite":

Der Fotograf", schwarmt Tristan Tzara, ,hat ein neues Verfahren erfunden: er stellt in den Raum das Bild, das Uber ihn hinausgeht, und die Luft
fangt es mit ihren verkrampften Handen und ihren geistigen Féhigkeiten ein und bewahrt es in ihrem Herzen. [...] Das Licht ist veranderlich auf
dem kalten Papier, je nach der Erschiitterung der Pupille, je nach seinem Gewicht und dem StoB, den es hervorruft. Das Gerippe eines Baumes gibt
eine Ahnung von einem Lager metallischer Adern, von einem weit ausladenden Kronleuchter. [...] Und was uns interessiert, ist ohne Grund und
Ursache [...]"[91]

Lockenkopfe: images trouvées

Der Surrealismus, so erldutert Uwe Schneede, setzt der restlichen Avantgarde mit Verachtung ein ,inhaltlich gesattigtes, wirklichkeitsbezogenes
[...] Programm" entgegen, das die Frage nach der ,Form hintan stellt"[92]. Tatsachlich bestétigt die Art und Weise, in der die bisherigen Bilder
besprochen und interpretiert wurden, diese These, indem sie das groBe Interesse der Surrealisten an der mentalen Konzeptionalisierung von
Begriffen und am Spiel mit den Bedeutungsinhalten visueller Reprasentationen herausstellt. SolchermaBen den Surrealismus auf ,»Inhalte« einer
recht diirftig ausgestatteten Traumwelt"[93] zu reduzieren, greift zu kurz, wie Susan Sontag kritisiert. Lee Millers images trouvées, die die Welt
sehend in ihrer surrealen Ausdehnung vermessen, fordern denn auch zu einer differenzierteren Betrachtung surrealistischer Formfindung auf.

Wer eine Wirklichkeit schaffen will, die ,wirklicher als die Wirklichkeit" ist, erklart Ernst Gombrich, der muss nach Farben, Formen und Methoden
suchen, mit denen sich neue, surreale Wirklichkeiten aufbauen lassen[94]. Wer dem Unerwarteten und véllig Rétselhaften im Medium Fotografie
begegnen will, der sucht in den Farben und Formen der Erscheinungen nach der visuell wahrnehmbaren Manifestation von Etwas, das ihm und
anderen (noch) nicht erklarbar ist. Damit aber befindet sich ein Surrealist in einem grundsétzlichen Konflikt seiner bildnerischen Absichten: In dem
Bestreben, das Unbekannte in Szene zu setzen, muss er ganz bewusst gestalterische Entscheidungen fiir oder gegen die ein oder andere Farbe
oder Form treffen, muss sich aber gleichzeitig von der Vorsatzlichkeit und Nachvollziehbarkeit seines Tuns befreien, alles Vernunftbezogene
ausschalten, seine Imagination entfesseln. Die zu beobachtende ,konzeptionell begriindete Stilvielfalt"[95] surrealistischen Kunstschaffens, die
Schneede zur Stiitzung seiner Behauptung heranzieht, ist, so gesehen, alles andere als ein Zeichen der Gleichgiiltigkeit gegeniiber Form-Fragen.
Im Gegenteil: Sie ist die methodische Voraussetzung, Ausdrucksformen bilden zu kénnen, die begrifflich noch unbesetzt sind. Die Herausforderung
der ,Zurlickeroberung des gesamten psychischen Vermodgens" liegt nicht zuletzt in der formalen Objektivation des freien Laufs der Phantasie und
des Unbewussten.

Man kann sich die Faszination vorstellen, die Lee Miller und Man Ray befiel, als sie ,durch Zufall", einen sehr zufallgesteuerten fotografischen
Prozess fiir sich entdeckten, der Objektivation schlechthin verspricht: die Solarisation.[96] Schon sehr friih hatte André Breton automatistische
Verfahren literarischen Schreibens als »Photographie des Denkens«[97] bezeichnet. Wie in der écriture automatique die Schriftzeichen auf dem
Papier dahin gleiten und reine Strukturgedichte aufzeichnen, so scheint die Fotokamera gleichsam automatisch das aufzuzeichnen, was wir sehen.
Die Solarisation vervollkommnet die Vorstellungen einer fotografischen écriture automatique in visueller wie theoretischer Hinsicht. Es handelt sich
hierbei um einen fotochemischen Bildumkehrprozess, der vor allem in den kontrastreichen Bildpartien zum Tragen kommt, wenn die fotografische
Emulsion stérker belichtet wird, als zu ihrer Maximalschwérzung erforderlich ist. So zeichnen sich wéhrend des Entwicklungsprozesses des Negativs
durch Zwischenbelichtung in dunklen Bildbereichen graphisch helle Rénder ab (und umgekehrt). Sie offenbaren bis dahin unbekannte visuelle
Strukturen, auf deren Entstehung der Fotograf nur begrenzt Einfluss nehmen kann.

In gelungener Weise veranschaulicht das Portrait von Dorothy Hill[98] das schopferische Potenzial der Solarisation (das Folgende konzentriert sich
bewusst auf die Ausgestaltung des Haars). Am Scheitel tber der Stirn, wo die dunklen Haare durch die frontale Ausleuchtung des Gesichts einzeln
zu erkennen sind, werden schon bestehende Kontraste durch die Nachbelichtung erhdht: Die Zeichnung von Haarstruktur und Scheitel tritt
geradezu ,libernatiirlich" plastisch hervor. Dort, wo der flauschige Schal (?) die Haare zusammenhélt und beide aufeinander treffen, bewirkt die
zusatzliche Lichtzufuhr, dass Kontraste nivelliert werden: Tiefschwarz geséttigt verschmelzen Schal und Haar, so dass sich die ,echten" Haare
nahtlos in die Schalflusen hinein verldngern. Dort, wo sich die ,Haar-Schal-Spitzen" wie ein Kranz rund um den Kopf vom hellen Hintergrund
abheben, Uberfiihrt der Solarisationsprozess den eigentlich dreidimensionalen Flausch in eine zweidimensional-malerische Flachigkeit und stoBt im
Prozess der Umkehrung der Grautonwerte die Enden wie kleine ,Farb-Spritzer" ab. Letztere referieren nicht nur auf die Wollstruktur des Uberwurfs,
von dem sich ebenfalls kleine Tupfen abheben, sondern kontrastieren in ihrer fast chaotischen Bewegungsdynamik die makellos-ruhige
EbenmaBigkeit von Gesicht und Hintergrund sowie die vergleichsweise geometrische Linienfiihrung von Haare und Scheitel.

Der Anziehungskraft dieser ,Imaginationstechnik", die das Bild der ,Realitit" inszenieren Iésst, liegt in der ,Wechselwirkung" des
LUnvorhersehbare[n] des Zufalls [...] mit den vorgewahlten Strukturen"[99]. Diese Wechselwirkung beruht auf einer Verfremdung der sichtbaren,
4realen" Form visueller Begriffe (,Haar"). Im Unterschied zum Chaplin-Bild stellt sich im Dorothy-Hill-Portrait aber nicht die Frage Was ist das, was
wir Unbekanntes erkennen? Kénnen wir es (hoffentlich nicht) ,in die Alltagssprache [...] iibersetzen'{100]?. Sondern die Frage lautet: Welche
unbekannten Daseinsweisen lassen sich fiir das uns Vertraute vorstellen?. In dem Vermdgen, das Haar als solches zu erkennen und sprachlich zu
bezeichnen, wird das Bewusstsein durch die Verfremdungseffekte (deren Funktionsweise noch genauerer Untersuchung bedirfte) angeregt, neue
begriffliche Vorstellungen dessen zu entwerfen, wie Haar sein kann.[101]

Die Schwierigkeit der Anwendung dieses (halb-)technischen Verfahrens in der surrealistischen Gestaltung liegt in dem oben beschriebenen
Grundkonflikt. Genauer: Sie liegt in der gezielten Nutzbarmachung eines automatistischen Formfindungsverfahrens, derer sich die Surrealisten in
der Hoffnung bedienen, die Perspektivitat und Konventionsgebundenheit ihres Bewusstseins (iberwinden zu kénnen. Sie brauchen diese Verfahren,
um ,innere Vor-Bilder"[102] zu finden, um dem ,Geist Mdglichkeiten zu schaffen, sich zu irren", um ,Gegensatze aufeinanderprallen zu lassen", um
die ,Mechanismen der Logik"[103] zu Uberwinden. In dem MaBe aber, in dem man sich als Kiinstler ,dem Zufall" anvertraut, liefert man sich ihm
aus: Die Verselbstandigung des Materials und der Form schlieBt die selbstbestimmte Inszenierung des Unbekannten aus, zwingt dem
surrealistischen Blick ihre Perspektive, die ja in gewisser Weise eine beliebige, keine frei gewahlte ist, auf.

,Die Fotografen," bemerkt Susan Sontag, ,die sich auf Eingriffe in den angeblich oberfldchlichen Realismus des fotografischen Bildes
konzentrierten, wurden dem surrealen Charakter der Fotografie am wenigsten gerecht"[104] - noch aus einem weiteren Grund: Wenngleich Grad
und Wirkung der Solarisation nur begrenzt vorausplanbar sind, so ist die Solarisation doch als Technik erlernbar. Als stilistischer Effekt werden
Farbumkehrprozesse adaptierbar und wie andere Effekte als ,Requisit[...] aus dem surrealistischen Repertoire sehr schnell von der Mode
aufgenommen"[105]. Die Sammlung der View-Fotocommunitiy in der Online-Ausgabe des Stern[106], Stichwort: ,Surrealismus", oder der Aufruf
zur Beteiligung an ,Surrealismus-Contests" unter digitalen Bildgestaltern in Internet-Foren[107] geben zu denken.

Lee Miller wére denn auch nicht Lee Miller, wenn sie sich von solcherart Zufélligkeiten fiir immer hétte determinieren lassen. Lee Miller beobachtet
und formt mit ihren eigenen Augen, untersucht die sichtbare Welt in allen Details. In ihren Aktaufnahmen[108] beispielsweise ,benutzte [sie] ihre
Kamera so, als wiirde sie Platzchen ausstechen und schneidet ein Stlick aus der im realen Leben stattfindenden Szene aus. Ihre Behandlung des
von ihrer Linse eingerahmten Elements ladt es mit einer Interpretation auf, die weit iiber die eigentliche Bedeutung hinausgeht."[109] Durch
gezielte Fragmentierung der vorgefundenen ,Realitat" inszeniert Lee Miller ihre abstrakten Ideen von Korper, indem sie letztere auf ,reine", sinnlich
erfahrbare, amorphe Formen zurlickfiihrt.[110] Lee Miller ertastet mit ihrer Kamera Rundungen und Flachen, visuelle Strukturen, die Licht und
Schatten entstehen lassen.
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In einem ihrer Zeitungsberichte fiir Vogue artikuliert sich Lee Millers visueller Zugang zu Welt. Dort beschreibt sie die Eindriicke ihres Besuchs bei
der Schriftstellerin Colette:

Ihre Stimme war rau aber ihre Hand war warm und das Funkeln ihrer klaren schwarz umranderten Augen korrespondierte mit den zahllosen im
ganzen Raum verteilten Kristallkugeln [...] aus Glas. [...] Vor dem kalten, durch die groBen Fenster einfallenden Licht bildet Colettes krauses Haar
einen Heiligenschein um ihren Kopf. [111]

An wenigen Sujets lasst sich die surrealistische Auseinandersetzung mit der Freiheit des Geistes so klar herausarbeiten, wie am Beispiel der
Darstellung von Haaren. Nicht nur bei den Surrealisten genieBt das Haar Fetisch-Status, viele Bildbeispiele belegen dies. Und selbstversténdlich
weiB auch Lee Miller um diese magisch-symbolische Bedeutungsaufladung, wenn sie in ihrer Fotografie Frau mit Hand auf dem Kopfi112] die
Surrealitdt des Haars inszeniert, indem sie seine visuellen Strukturen als Assoziationsraum fiir ihren Kampf um die Durchbrechung von
Wahrnehmungskonventionen offnet.

Folgt man mit den Augen den gekringelten Linien der Locken: Wo fangen sie an, wohin verlaufen sie? Folgen sie einer bestimmten Anordnung? Wo
wird diese konsequent eingehalten? Wo durch die Finger umstrukturiert? Und wenn man die Augen zusammenkneift und sich nur auf die
schwarzen ,Schatten-Schluchten" konzentriert, abstrahiert sich das Bild nicht immer mehr von dem, was wir ,Locken" nennen, was wir uns unter
Locken vorstellen?

Lee Millers ,groBartige[r] Blick fiir ungewdhnliche Kompositionen"[113] flicht in einer fotografischen Choreographie von Handriicken, Rund des
Kopfes, vier sich in die Kopfflache hineinkrallenden Fingern, widersténdigen Lockenwirbeln, linear-paralleler Steppung des hochgeschlossenen
Kleidkragens, spitzen Fingerndgeln und drei runden Kragenkndpfen ein dichtes Netz kompositorischer Referenzen, Analogien und
Widersprechungen. Genau wie sie in dem Portrait Dorothy Hills mit den Mdglichkeiten der Fotografie die gewohnte Wahrnehmung von Haaren an
ihre Grenzen fiihrt, indem sie den vermeintlichen fotografischen Abbildrealismus in malerisch-unscharfe Qualitdten Uberfiihrt, so stellt sie im
Lockenkopf-Portrait die menschlichen Wahrnehmungskategorien auf die Probe, indem sie das linear-graphische Potenzial der Fotografie ausspielt.
Die unerwartete arabeske Verwirrung von Flachen, Linien und Wirbeln, die unsere Auge immer wieder im Bild kreisen lassen, bricht sich dabei an
dem, was wir als visualisierten Begriff Haar augenblicklich zu erkennen meinen, was wir liber die Bedeutung von Haar (fiir die Surrealisten, fiir uns
personlich) wissen.

»Das Foto legt die Spannen zwischen Realitdt und Wahrnehmungskonvention frei."[114] begriindet Andreas Haus das Interesse der Surrealisten
am Medium Fotografie. Mit Lee Miller kann man ergdnzen: Fotografie deckt die Spannen zwischen intellektuell-begrifflicher und
visuell(poetisch)-formaler Begegnung mit Welt auf. Sensibilisiert durch ihren surrealistischen Blick, setzt Lee Miller genau diese Differenzen ins
Werk. Sie instrumentalisiert die bestechend wirklichkeitsgetreue Wirkung von Fotografiertem, um die in ihren Fotografien abgebildete ,ganz
andere" Realitat zur Wirklichkeit zu erkldren und die vorfindliche Realitét infrage zu stellen.

In der Verkehrung des Surrealitdts- und Realitétsbegriffs, die auch andere Surrealisten wie Breton und Man Ray vollziehen[115], wird es dem
surrealistischen Selbst- und Weltverstéandnis zur Aufgabe gemacht, der bisherigen Realitdt den Entwurf einer anderen Realitét entgegenzusetzen.
Hierzu bedarf es entsprechender Methoden: ,[...] Sehen zu kénnen," erklart Salvador Dali emphatisch, ,ist ein vollkommen neues System geistiger
Feldvermessung. Sehen zu konnen ist eine Art des Erfindens. [...] Fotografische Phantasie; wendiger und schneller im Finden als die triiben
Prozesse des Unterbewusstseins! [...] Fotografie, reine Schépfung des Geistes!"[116]

Dali stellt ,die Unmittelbarkeit des Sehens - sozusagen dessen Wahrnehmungsautomatismus - der vorsatzlichen, reflektierenden Haltung des
Denkens gegeniiber"[117]. Doch nicht nur das: Er setzt einen Fotografie-Begriff an, der - entgegen fotografietheoretischer Annahmen des spaten
20. Jahrhunderts[118] - in der Diskussion um Wirklichkeits- und Wahrheitsbegriffe Fotografie nicht als defizitares Abbildungsmedium voraussetzt.
Der anasthetische Blick des glasklaren Auges ohne Wimpern von Zeiss" bildet mehr ab, als das menschliche Auge sieht. Fotografie erweitert somit
die Kompetenz der Sprache - und damit auch des Geistes.

Vor diesem Hintergrund verwenden Lee Miller und andere Fotografen nicht von ungeféhr das Szenario der Isolierung von Képfen[119] als Trager
des Bewusstseins. Sie definieren so die neue Realitat als eine Entgrenzung des Selbst von Zeit und Raum. Damit begibt sich der Surrealist in das
Spannungsfeld Raum / Zeit, in das bewegende Thema der Moderne, das zu Lésungen auffordert. Mit welchen Methoden auch immer man sich
diesen nahert - man denke an Einstein oder Heidegger - fiir Lee Miller wére ,die Augen zu schlieBen [...] eine antipoetische Weise, Resonanzen
wahrzunehmen."[120]

Totenkopfe: ,Believe i

Die im Sehprozesses empfangenen Resonanzen der Entgrenzung schwingen nach bis in die Konzentrationslager von Dachau und Buchenwald.
David Scherman berichtet: ,Wir waren die ersten die Dachau betraten. Lee und ich waren entsetzt (iber das, was wir sahen, aber sie war so
fasziniert von den fotografischen Mdglichkeiten, dass sie weiter Bilder machte - ungeachtet der Tatsache, dass wir einige unsagbar schreckliche
Szenen sahen."[121]

Welche Vergleiche halten diesen Fotografien von Leichenbergen[122] stand?

Die Figurenstudien von Raoul Ubac[123]? Korperfragmente, Arme, Beine, Riicken, Kopf, bildftllend durchkomponierend weisen beide Bilder
frappierende Ahnlichkeiten auf. - Selbstverstandlich, es ist dies ein rein formaler Vergleich, denn Ubacs Menschen vor der Kamera standen nur
Modell, sind nicht ermordet worden. Hingegen nahert sich Lee Miller ganz ohne den Einsatz kiinstlerisch-verfremdender Sandwich-Effekte ihren
Sujets so sehr, dass man meint, den Verwesungsgeruch einzuatmen.

Ist der Bethlehemitische Kindermord vergleichbar, wie er beispielsweise von Nicolas Poussin oder auf verschiedenen Kirchenwéanden dargestellt
wurde?[124] All diese Bilder berichten von den blutriinstigen Auswirkungen ideologischer Irrationalitdten zweier Despoten. - Selbstversténdlich:
Das unsagbar grausame Metzeln der Nazi-Henker wird fiir uns immer Fakt bleiben, nie Legende werden.

Vielleicht das Inferno, gemalt von Taddeo di Bartolo?[125] Beide Darstellungen kénnte man als Allegorie lesen fiir zu erleidende Héllenqualen und
Unterwelt ...

Es geht hier mitnichten darum, die Verbrechen in den Konzentrationslagern zu relativieren. Sondern darum, die surrealistische Denkfigur - die
Ablosung der ,sinnlichen Erkenntnis" von dem ,dummen Rationalismus" (Aragon) nachzuvollziehen und auf ihre Durchfiihrbarkeit hin zu
Uberpriifen. Es geht darum, die fast zwanghafte Notwenigkeit bildnerischer Auseinandersetzung in und mit existentiellen Situationen, wie sie etwa
bei Hieronymus Bosch[126] Uber Louis Bufiuel[127] bis heute immer wieder in Erscheinung tritt, zu erklaren. Es gilt zu hinterfragen, was es mit
der Freiheit des Geistes auf sich hat.

In diesem Sinne kommt Lee Miller mit dem Bild eines SS-Warters128], der nach der Befreiung des KZs gnadenlos zusammengeschlagen wurde,
dem surrealistischen Anliegen am ndchsten. Eine Affinitdt zu den Portraits des mit ihr befreundeten Picasso ist nicht zu verkennen. Schon gut 30
Jahre zuvor hatte sich Picasso von einer Grundvoraussetzung der traditionellen Malerei verabschiedet: dem Raumillusionismus der
Zentralperspektive. Anstelle dessen fiihrt er die im Raum sich bewegenden Figuren auf ihre Grundformen zuriick und vergegenwértigt ihre
eigentlich nur im zeitlichen Verlauf wahrnehmbaren unterschiedlichen Ansichten in der Gleichzeitigkeit des fertigen Bildes. Ein ,Gemisch" von
Formen[129], die auf essentiellere Sinnzusammenhdnge verweisen. Durch diese ihm eigene Andeutungsdramaturgie regt Picasso z.B. in
Guernica[130] den Betrachters dazu an, das hinter dem Gemalten stehende reale Inferno aus den eigenen Tiefen des Bewusstseins heraus zu
rekonstruieren, zu aktualisieren. Der Betrachter involviert sich, das Inferno wird zu seiner Sache.

In der Fotografie bedient sich die Funktion der Andeutung einer minimalistischen Gestaltung. Lee Miller reduziert ihre Aufnahme des KZ-Warters
durch Entkontextualisierung auf ein niichtern-dokumentarisches, streng-frontal ausgerichtetes Brustportrait. Wirkungsvoll isoliert sie mittels
erbarmungsloser Blitzlicht-Ausleuchtung das Gesicht in seiner brutalen Zurichtung. Ein unférmiges Oval mit spitzem Kinn und eckiger Stirn, dessen
eingedriickten ,Nasenfliigel" und verriickter ,Kiefer" sich links und rechts der ,Blutspur" aufzuklappen scheinen. Ein Floating Head[131] - mit
einem Unterschied: Nicht der Liebreiz der einer schauspielernden Broadway-Schonheit, sondern die Emotionslosigkeit zweier ,eingeklebter",
kreisrunder Pupillen, das einzige iiberhaupt noch Lebendige in dieser personifizierten Deformation, ziehen den Blick der Augenzeugin ,magnetisch"
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auf sich. Auch ,der Betrachter wird unwillkiirlich in das Bild hineingezogen" so Calvocoressi {iber die KZ-Portraits Lee Millers, ,und kann nicht
umhin, sich in die Abgebildeten hineinzuversetzen."[132] - Kann nicht umhin, sich auszumalen, geschandet worden zu sein, Schénder zu sein,
lebendig tot zu sein.

,Dem, was wir trdumen kénnen, fehlt es an Originalitat."[133] hatte Dali als junger Surrealist feststellt und die ,Eroberung des Irrationalen" in die
fotografische Sichtbarkeit verlegt. Wenn nun Lee Miller im Fotografieren die vorfindliche Kriegsrealitdt zum Vorbild nimmt, kann sie das ihr sich
darbietende Grauen nicht mehr (ibersteigern. Die Gewalt des Krieges entpuppt sich als eine écriture automatique, in die sie als Fotografin
eingeschrieben wird, und konfrontiert sie mit unertréglicher ,Originalitat". Sie ist nicht mehr Surrealistin, ,um mit der Wirklichkeit zu
experimentieren"[134], sondern die Surrealitdt experimentiert mit ihr jenseits der Grenzen ihres Bewusstseins. Eine Verkehrung von Agens und
Patiens mit zerstorerischen Folgen fiir das Freiheitsbestreben, welches sich plétzlich gezwungen sieht, die Unfassbarkeit der Wirklichkeit glaubhaft
machen zu miissen.

Zwangslaufig konfiguriert diese erneute Umwertung der Sur-Realitdts- und Wahrheitserfahrung das Regelwerk zwischen Sprache/Verstand und
Fotografie/Visualitét neu: ,Ich flehe sie an, zu glauben, daB dies wahr ist."[135] schreibt Lee Miller nach dem Besuch von Buchenwald an die
Chefredakteurin der Vogue. Und wie, um sich in der Gefahr des Realitétsverlustes ihrer geistigen Werte und Normen zu versichern, beginnt sie in
ihrer Berichterstattung Eindriicke ,deutscher Normalitat" ,wie Platzchen" auszuschneiden, zu collagieren, um ,Schwarz und WeiB
aufeinanderprallen" zu lassen:

Deutschland ist ein schones Land, gesprenkelt mit Dérfern wie Diamanten, befleckt mit Stadten voll Schutt und bewohnt von Schizophrenen. Es
hat bliihende Bdume und Alleen, auf jedem Huigel thront ein SchloB. Die Weinberge an der Mosel und die frisch gepfliigten Felder sind fruchtbar.
Geschmeidige Birken und grazile Weiden flankieren die Fliisse, die kleinen Stadtchen sind pastellfarben getiincht wie in einem modernen
Wasserfarbenbild. Kleine Madchen promenieren am Erstkommunionstag in weiBen Kleidern und mit Blumenkrénzchen. Die Kinder haben Stelzen,
Murmeln, Kreisel und Reifen und spielen mit Puppen. Mitter nahen, fegen und backen, Bauern pfliigen und eggen; alles genau wie bei richtigen
Menschen. Aber sie sind keine. Sie sind der Feind. Dies ist Deutschland, und es ist Friihling.[136]

Eine /angage trouvée, mit der Lee Miller gegen die Begrenzungen eines Surrealismus ankampft, der im Nationalsozialismus geschichtliche
Wirklichkeit wird.

Die Wirklichkeit: écriture automatique

SpaB, Lust, Verlangen, Begierde - ,Nach der europdischen Katastrophe", erklart Theodor W. Adorno, ,sind die surrealistischen Schocks kraftlos
geworden."[137]

Philippe Soupault, ,als Zeuge und handelnde Person" am Surrealismus beteiligt, entgegnet: ,Trotz seiner allgemeinen Verbreitung [...] besitzt der
Surrealismus eine groBe Macht. [...] Aus historischer Sicht kann man behaupten, dass er sich im Sande verloren habe, aber gleich einem Fluss mit
unterirdischem Lauf grub er sich in der Tiefe sein Bett [...] und [wird] von bleibender GréBe sein." - ,als Ausdruck einer Haltung, einer geistigen
Einstellung"[138]

Aus der hier skizzierten Perspektive, die den surrealistischen Blick als eine Methode von Sur-Realitéts-Entwurf begreift, setzen Fotografien von
Leichenbergen die Postulate des surrealistischen Manifests von 1924 nicht auBer Kraft. Sie erfiillen sie. Weil in den grausigen Fotografien
Imaginationsrdume entstehen, die an die Grenzen einer besonderen Féhigkeit des Mediums Sprache stoBen: ihrer Begriffsbildung. Es entstehen
Symbole, die nicht mehr rational dekodierbar, sondern allenfalls tiber Emotionsskulpturen, erfahrbar sind. Sie bewegen sich auf einer visuell-
existentiellen Ebene, die ihre eigene Bedeutsamkeit - und manchmal auch perverse Faszination - ausstrahlt, gerade weil sie so vereinnahmend
entgrenzend ist.

Mit seinen "bizarren Szenen und dem schwarzen Humor"[139] néhrt der Krieg in Lee Miller eine fotografische Sicht- und Ausdrucksweise, die nicht
nur auf die existentiell-bedrangenden Aspekte des Krieges abzielt, sondern auf die Bewdltigung von Freiheit Giberhaupt. Lee Millers Totenkdpfe sind
eine hochaktuelle Variation lber die Grenzen von ,intellektuellem Abendteuer" und dem ,Kampf visueller Erfahrung"[140]. Die Hervorbringung
konvulsivischer Schénheit, die man mit Rosalind Krauss[141] oder Hal Foster[142] als surrealistische Quintessenz bezeichnen kénnte, ist hierbei
ein konstituierendes Moment: ,Mit der Kamera zu arbeiten, bedeutete fast eine Erlésung,"[143] erinnert sich die Kriegsfotografin Margaret Bourke-
White. Die Formung des Grauens in Fotografie oder Wort ist auch eine Befreiung von der Entgrenzung: Leben zu konnen trotz des Terrors[144],
trotz des Freiheitsverlangens des Geistes.

Fur die Zwanzigjahrige aus einer Kleinstadt", so Antony Penrose, muss es ,berauschend" gewesen sein, ,an der Spitze einer schnellen Folge von
Bilderstiirmen zu stehen." Uns heute lasst Lee Millers Faszination fiir die ,anarchische Rebellion, das entfesselte Denken, die sexuelle Freiziigigkeit
und die reine Freude"[145] milde lacheln. Vielleicht, weil wir uns, nach der erklérten Unglaubwiirdigkeit von Meta-Erzéhlungen ,ausgekampft"
haben?[146] Weil wir die Sprache als ein Medium schétzen, die sinnliche Erfahrung hinter uns zu lassen?[147] Vielleicht auch, weil sich die
Bilderstiirmer von heute anderer Methoden bedienen?

Im Jahre 2002 bezeichnete der Komponist Karl-Heinz Stockhausen das in Sekundenschnelle senkrecht nach unten in sich zusammensackende und
entmaterialisierende World Trade Center, das immer wieder von den Medien reproduziert und von unzéhligen Fernsehzuschauern immer wieder in
Zeitlupe durchlebt wurde, als ,das groBte Kunstwerke, das es je gegeben hat". Er I6ste damit einen weltweiten Eklat aus.

,Ich sage den Leuten immer, ich habe nicht eine einzige Minute meines Lebens verschwendet. Ich habe wundervolle Augenblicke erlebt. Aber ich
weiB nun: Falls ich alles noch einmal beginnen kénnte, wére ich noch freier in meinem Denken, meinem Kérper und meinen Gefiihlen. Vor allem
wirde ich versuchen, diese Glocke des Schweigens zu durchbrechen, die sich tiber mir schlieBt, sobald es sich um Gefiihle handelt."[148]

[*]Der vorliegende Beitrag geht aus einem Vortrag im Kunstmuseum Wolfsburg hervor, der anlésslich einer dem fotografischen Werk Lee Millers
gewidmeten Ausstellung gehalten wurde. Zahlreiche Fotos von Lee Miller, die hier aus rechtlichen Griinden nicht unmittelbar in den Essay integriert
werden konnten, finden sich auf folgenden Websites:

http:/ /www.leemiller.co.uk/main.aspx

http://www1.ndr.de/ndr_pages_std/0,2570,0ID3009992_REF1108,00.html

http://www.art-in.de/incmeldung.php?id=1241

http://www.photonet.org.uk/index.php?id=103,354,0,0,1,0
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Ankiindigung einer Ausstellung zur deutsch-tiirkischen Literatur

Pide, Pils und Prosa

Eine Ausstellung zur aktuellen ,deutsch-tiirkischen' Gegenwartsliteratur

Eine Ausstellung zur ,deutsch-tiirkischen' Gegenwartsliteratur ist nicht gerade ein unumstrittenes Unterfangen. Denn worauf zielt die Kategorie
,deutsch-tiirkisch'? Was fiir ein Erkenntnisinteresse ist mit dieser Kategorialisierung verbunden? Welche Identitdtskonstruktion werden gestiitzt und
gestarkt?

Folglich produziert ein solches Ausstellungsprojekt auch immer ein Dilemma, denn egal ob sie ,tlrkisch-deutsche/deutsch-tiirkische
Gegenwartsliteratur", ,deutsche Literatur tiirkischstdmmiger AutorInnen", die ,,andere' deutsche Literatur" in ihrem Titel fihrt:

Einerseits wird ,Herkunft" als maBgebliche Kategorie suggeriert und Gruppenzugehdrigkeiten werden konstruiert, andererseits zeigt die Ausstellung
selbst, dass die Texte sich eindeutigen Zuschreibungsstrategien widersetzen. Wenn die Zuschreibung ,deutsch-tiirkisch' hier dennoch verwendet
wird, so deshalb um zundchst auf eine geldufige Lesart zu verweisen und diese zu hinterfragen. Indem Autoren und Autorinnen mit tlrkischem
Migrationshintergrund vorgestellt werden, deren Texte in deutscher Sprache erschienen sind, folgt die Ausstellung einerseits einer
konventionalisierten Wahrnehmung.

Zugleich wird dieser Ansatz unterhohlt, indem die Heterogenitét der jeweiligen Schreibverfahren herausgestellt wird.

Die Zuschreibung ,deutsch-tiirkisch Gegenwartsliteratur' versteht sich folglich als ein Provisorium, das wie jede andere Kategorialisierung verworfen
werden kann - und deshalb im Rahmen der Ausstellung in Anfiihrungszeichen gesetzt wird

Im Zentrum stehen Autorinnen und Autoren, deren Texte seit den 90er-Jahren verdffentlicht worden sind. Standen in den 70er-Jahren zumeist
Fremdsein, Isolation, Heimatverlust und Sehnsucht im Mittelpunk der literarischen Auseinandersetzung, so kommt es seit den 90er-Jahren zu einer
Sprengung dieses Themenspektrums, zur Fortschreibung vorgefundener literarischer Traditionen und zum Aufbegehren gegen diese sowie zu einer
sprachexperimentellen Erweiterung der deutschen Sprache. Dennoch ist zu betonen, dass es sich bei der zeitlichen Eingrenzung lediglich um einen
Orientierungspunkt handelt. Viele Autoren hatten bereits in den 80ern ihr literarisches Debiit, wie z. B. Akif Pirincci und Emine Sevgi Ozdamar,
erfuhren jedoch in den 90er Jahren eine verstarkte Rezeption.

Bei Aysel Ozakin wurde die zeitliche Begrenzung bewusst zugunsten der literarischen Qualitét ihrer Arbeiten durchbrochen. Die Ausstellung erdffnet
trotz der Konzentration auf Autorinnen und Autoren, die seit den 90er-Jahren eine verstédrkte Rezeption erfuhren, auch eine diachrone Perspektive.
Diese wird unter anderem dadurch geférdert, dass ein Autor wie Yiiksel Pazarkaya, der bereits 1958 nach Deutschland immigrierte und die sog.
,Migrationsliteratur' mitpragte mit neueren Verdffentlichungen (,Ich und die Rose", 2002) vorgestellt wird. Andererseits ist die jiingste Generation
von Autorinnen und Autoren unter anderem mit Selim Ozdogan vertreten, der 1995 seinen literarischen Durchbruch mit seinem Roman ,Es ist so
einsam im Sattel seit das Pferd tot ist" hatte. Ebenso unterschiedlich wie die vorgestellten Autorinnen und Autoren mit ihren Werken ist auch das
prasentierte Themenspektrum, das von Satire, Kriminalliteratur bis hin zu Romanen reicht. Die Ausstellung nimmt neun Autorinnen und Autoren ins
Blickfeld, beansprucht hierbei allerdings keinerlei Vollstandigkeit. So fehlen bekannte z. B. Autorinnen und Autoren wie Zehra Cirak, Yade Kara,
Zafer Senocak - ein sicherlich groBes Manko. Vorgestellt werden folgende Autorinnen und Autoren:

Renan Demirkan

Osman Engin

Emine Sevgi Ozdamar

Selim Ozdogan

Aysel Ozakin

Hiilya Ozkan

Yiiksel Parzakaya

Akif Pirincci

Feridun Zaimoglu Konzipiert und organisiert wird die Ausstellung von Studierenden des Seminars ,Kulturmanagement" sowie von Kirsten Prinz,
Institut fiir Komparatistik der Justus-Liebig-Universitdt GieBen. Bei der Konzeption der Ausstellung wurde nicht nur die inhaltliche
Auseinandersetzung, sondern auch die Frage der Prasentation von Autorinnen und Autoren und deren Texten, jenseits einer typischen
Vitrinenenausstellung' beriicksichtigt. Entstanden ist eine Ausstellung, die facettenreich (u.a. mit Skulpturen, Videos) die einzelnen Autorinnen und
Autoren prasentiert.

Ort: Philosophikum I der Justus-Liebig-Universitét, Otto-Behaghel-Str. 10, 35394 GieBen

Zeit: 28.06.07 bis 19.07.07, Die Ausstellung wird am 27.07.07 er6ffnet und von Lesungen begleitet. Das aktuelle Veranstaltungsprogramm finden
Sie ab Anfang Juni auf der Website der Komparatistik oder tiber den Veranstaltungskalender ,400 Jahre Universitat GieBen".

Bei weiteren Fragen konnen Sie gerne Kontakt aufnehmen:
kirsten.prinz@germanistik.uni-giessen.de

Kirsten Prinz

Komparatistik Online © 2006

kom pa ratistik herausgegeben von Annette Simonis und Linda Simonis
komparatistische Internet-Zeitschrift ISSN: 1864-8533 Kontakt: redaktion@komparatistik-online.de

-33-



komparatistik

komparatistische Internet-Zeitschrift

Komparatistik Online
2006.1

Editorial

Le Décodeur
Houellebecq

Sebald

Da Vinci Code

Lee Miller

Ausstellung

Rezension Waldenfels
Rezension Foucault
Rezension Roggenkamp

Rezension Rodenstein

Stefan Pluschkat

Das Fremde soll erschrecken
zu: Bernhard Waldenfels Grundmotive einer Phdnomenologie des Fremden

Bernhard Waldenfels: Grundmotive einer Phdnomenologie des Fremden. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2006. 140 S. EUR 14,80. ISBN: 351858460.

Seit vielen Jahren problematisiert Bernhard Waldenfels in einer Reihe von Publikationen die Frage nach der Wahrnehmung des Fremden, die in der
aktuellen Diskussion vor allem unter dem Stichwort »Alteritdt« immer mehr an Relevanz zu gewinnen scheint. Sein jiingster Beitrag unter dem Titel
Grundmotive einer Phdnomenologie des Fremden empfiehlt sich vor allem als Komplementérlektiire, zur Einfiihrung oder erlduternden Begleitung
der friheren Schriften.

Waldenfels gibt an, das Fremde nicht als Spezialthema - isoliert in einer »gedanklichen Quaranténe« (S.7) - behandeln zu wollen. Dies wiirde
bedeuten, es von einem Standpunkt des Vertrauten und Bekannten aus zu diskutieren und somit von vorneherein zu verfehlen. Vielmehr sei das
Fremde als etwas zu nehmen, das »nicht dingfest zu machen ist« (ebd.) und sich unserem Zugriff entzieht. So vermag es zu Uberraschen, zu
beunruhigen und zu erschrecken, so dass die Erfahrung des Fremden letztlich in ein Fremdwerden der Erfahrung tibergeht. Nur wenn diese
Radikalitat der Fremderfahrung akzeptiert wird, kann eine Phdnomenologie realisiert werden, die sich den Anforderungen des Themas zu stellen
weiB. Deren Grundmotive skizziert Waldenfels in sechs Kapiteln, die sich mit folgenden Schliisselthemen beschaftigen: »Ordnung - Pathos -
Antwort - Leib - Aufmerksamkeit - Interkulturalitét« (S.9).

Im ersten Kapitel »Der Mensch als Grenzwesen« wird der Frage nach dem Ort des Fremden nachgegangen. An den Grenzen von Ordnungen
taucht Fremdes auf, als etwas, das in der jeweiligen Ordnung keinen Platz findet, aber nicht negiert werden kann. »Die Grenzzonen, die sich
zwischen den Ordnungen und jenseits der Ordnung ausbreiten sind Brutstdtten des Fremden« (S.15). Grenzen stimulieren die Frage nach
Eigenheit und Fremdheit und lassen insofern Identitdt und Differenz erst entstehen. Ohne das Fremde waére das Eigene nicht als solches zu
identifizieren, Fremdentzug und Fremdbezug sind unweigerlich aneinander gekoppelt. Charakterisiert ist das Fremde dadurch, dass es kein
Aquivalent diesseits der Ordnung findet. D.h. nicht, dass es vollkommen anders sein muss als das Eigene und Vertraute: es lasst sich jedoch nicht
von diesem ableiten und fassen. »Fremdes bleibt fiir jede Ordnung ein Fremdkérper« (S.33).

Im anschlieBenden Kapitel »Zwischen Pathos und Response« soll geklart werden, wie die Erfahrung von Fremden, das die Grenzen jeder Ordnung
iibersteigt, beschaffen ist. Der Autor empfiehlt hier eine »pathisch grundierte und responsiv ausgerichtete Phdnomenologie« (S.34), die der
Herausforderung gewachsen ist, die Grenzen sowohl zu beschreiben als auch zu Uiberschreiten, ohne sie dabei ganzlich aufzuheben.

Der Untersuchung der Art der Erfahrung folgt eine Untersuchung der Reaktion auf eine solche Erfahrung, die Waldenfels im dritten Kapitel
»Antwort auf das Fremde« anbietet. Auch hier markiert Waldenfels »das Motiv der Responsivitdt, das ohne einen ethischen Einschlag nicht zu
denken ist« (S.56). Der Blickwinkel, den der Autor hier zur Disposition stellt, ist der einer responsiven Ethik, einer Ethik, die aus dem Antworten
resultiert. In gewissen Entsprechungen zu Bachtins Prinzip der Dialogizitdt wird hier ein Modell entwickelt, welches das Fremde in der eigenen
Rede bzw. weiter gefasst im eigenen Verhalten unterstreicht. Die Antwort respektive das antwortende Verhalten setzt im Fremden an, in jenem
Moment des Staunens, das schon fiir Platon den Beginn der Philosophie markierte. Die Antwort erscheint als Reden aus der Fremde.

Das vierte Kapitel thematisiert »Leibliche Erfahrung zwischen Selbstheit und Andersheit«. Der Leib bildet fiir Waldenfels ein »Emblem des
Fremden«. Um den Leib als solchen zu fassen bedarf es einer gewissen Distanz. Selbstbezug und -entzug sind ineinander geschaltet. Das Auftreten
eines Fremden - die fremde Stimme oder der fremde Blick - verlangt Aufmerksamkeit. »Dies besagt, daB ich mich selbst von anderswoher
wahrnehme« (S.87). Was Bachtin fiir das Wort, die Rede und im weitesten Sinne auch fiir das Verhalten diagnostiziert, wird hier auf den Leib
Ubertragen. »Auf ahnliche Weise kdnnte man den eigenen Leib als einen halbfremden Leib bezeichnen, der nicht nur mit fremden Intentionen
behaftet ist, sondern auch mit Begierden, Entwiirfen, Gewohnheiten, Affektionen und Verletzungen, die vom Anderen herstammen« (S.89).

Dem Themenkomplex »Aufmerksamkeitsschwellen« ist das fiinfte Kapitel gewidmet. Waldenfels bestimmt das Aufmerken als eine erste Antwort
auf das Fremde. »Wie beim Aufwachen und Einschlafen Gberqueren wir eine Schwelle, die Vertrautes von Fremdem, Sichtbares von Unsichtbarem,
Horbares von Unhérbarem, Beriihrbares von Unberiihrbarem trennt« (S.99). Diese Schwellen werden nicht nur tberschritten, sondern durch das
Phanomen der Aufmerksamkeit erst evident.

Mit dem sechsten Kapitel »Zwischen den Kulturen« wird die fir die aktuelle Diskussion besonders wichtige Frage nach der interkulturellen
Erfahrung angeschnitten. Waldenfels stellt die Frage, wie mit dem Fremden umgegangen werden kann, ohne ihn seines »Stachels« zu berauben.
Auch hier gilt die Pramisse, sich von der Vorstellung eines neutralen Ortes, von dem aus das Fremde diskutiert und unbefangen tberblickt werden
konne, zu verabschieden. Vielmehr soll dem Fremden sein Uberraschendes und beunruhigendes Moment reserviert bleiben, in dem das Fremde uns
in Frage stellt. Eigenes und Fremdes bilden keine trennscharfen Bereiche: »Eben deshalb finden wir Fremdes im Eigenen und Eigenes im Fremden,
bevor die Komparatistik ihre Vergleiche anstellt« (S.123).

Bemerkenswert und ungewdhnlich fiir eine philosophische Arbeit sind sicherlich die vielen literarischen Beispiele, die der Autor anfiihrt um seine
Theoreme zu illustrieren. »Der Philosoph tut gut daran, literarische Zeugnisse zur Hilfe zu rufen, wenn es darum geht, der Vielfalt der Phdnomene
die nétige Achtung zu schenken« (S.94). Anzitiert werden Kafka, Musil, Celan, Valéry, Calvino, Dostojewski und Sterne. Und in der Tat erweisen
sich diese Referenzen als duBerst aufschlussreich und laden ein zur naheren Betrachtung der literarischen Beispiele aus dem von Waldenfels
angebotenen Blickwinkel.
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Wissen um den Wahn. Foucaults Geschichte der Psychiatrie
zu: Foucaults Geschichte der Psychiatrie

Aus dem umfangreichen Werk des franzdsischen Philosophen und Sozialhistorikers Michel Foucault (1926-1984) ist ein weiteres Buch auf Deutsch
erschienen. Der Band ,Die Macht der Psychiatrie" geht auf eine Reihe von Vorlesungen zuriick, die Foucault im Wintersemester '73/'74 am Collége
de France gehalten hat. Die in Frankreich bereits im Jahr 2003 verdffentlichten 12 Vorlesungen sind der Geschichte der Psychiatrie gewidmet und
konzentrieren sich vor allem auf ihre Friihphase. Wesentlich gestiitzt auf franzésische Quellen zeigt Foucault, wie sich die Psychiatrie als
medizinisch-wissenschaftliche Disziplin im 19. Jahrhundet etabliert.

Damit schlieBt Foucault an sein erfolgreiches Werk ,Wahnsinn und Gesellschaft" (,Histoire de la folie", 1961) an, das die wechselvolle Geschichte
des Wahnsinns und der Unvernunft in ihrem konstitutiven Verhdltnis zu Vernunft erzahlt. Das, was Vernunft heiBt, erscheint nur noch als
historisches Produkt seiner Auseinandersetzung mit dem Wahnsinn. Der Wahnsinn, argumentiert Foucault, stelle eine Moglichkeit des Menschseins
dar - eine Mdglichkeit, die von der Vernunft zum Schweigen gebracht wurde, indem man die Irren isoliert und aus der Gesellschaft ausgeschlossen
hatte. Dort, wo die archdologischen Untersuchungen aus ,Wahnsinn und Gesellschaft" enden, nimmt Foucault den Faden wieder auf. Er weist
selbst in der ersten Sitzung der Vorlesungsreihe ,Die Macht der Psychiatrie" auf den Zusammenhang und die Kontinuitdten mit seinen fritheren
Forschungen hin, um anschlieBend fortzufahren mit der Geschichte des Wahnsinns.

Im AnschluB an die berlihmte ,Griindungsszene’ der Psychiatrie, in der Phillippe Pinel die Ketten entfernen Idsst, mit denen die tobenden Irren an
den Boden gefesselt sind, rekonstruiert Foucault, wie sich die Pariser Schule der klinischen Medizin des Wahnsinns annehmen sollte. Mit Pinels
,Traité medico-philosophique” (2. Aufl., 1809) und Jean Etienne Dominique Esquirols ,Des Maladies mentales” (1838) beginnt die Phase der
Medikalisierung. Nach wie vor will Foucault wissen, wie sich der Wahnsinn unter der gelehrten Beobachtung in den Anstalten entwickelt. Er kommt
zu dem Ergebnis, dass dort der Wahnsinn nicht Iénger als Irrtum betrachtet, sondern fortan in Abgrenzung vom gewohnlichen, normalen Verhalten
wahrgenommen wird. Als Stérung des Geistes gewinnt der Wahnsinn eine ontologische Eigenstandigkeit und gilt nun als Krankheit.

»Ich mochte, daB diese Hospize in heiligen Hainen gebaut werden, an abgelegenen und schroffen Orten, inmitten groBer Verwerfungen. Haufig
ware es zweckdienlich, wenn der Neuankémmling von Maschienen hinuntergebracht wiirde und daB er, bevor er seinen Bestimmungsort erreicht,
immer weitere und erstaunlichere Ort durchquerte", bekennt der franzésische Psychiater Frangois Emmanuel Fodéré in seiner 1817 publizierten
Schrift , Traité du délire". Aber die Realitét sah anders aus, wie Foucault durch Beschreibung von Massenanstalten und ausgekliigelten Ordnungen
illustriert. Mit dem Band ,Die Macht der Psychiatrie" &ndert er die Deutungsperspektive: Anders als noch in ,Wahnsinn und Gesellschaft" werden
nun die Machtverhéltnisse beriicksichtigt, die sich im Umgang mit den Geisteskranken konstituieren und permanent bestétigen. Einen sehr
anschaulichen Eindruck von den wirkenden Machtverhéltnissen liefert abermals Fodéré: ,Eine schéne duBere Erscheinung, das heiBt eine edle und
mannliche, ist vielleicht eine der ersten Bedingungen, um in unserem Beruf erfolgreich zu sein; vor allem bei den Irren ist dies unentbehrlich, um
ihnen zu imponieren. Braune oder vom Alter wei3 gewordenen Haare, lebhafte Augen, eine wiirdige Haltung, GliedmaBen und eine Brust, die Kraft
und Gesundheit verkiinden, scharfe Gesichtszlge, eine kraftige und ausdrucksvolle Stimme", seien notwendig, so berichtet Fodéré, um auf den
Irren zu einzuwirken, der sich selbst fiir Gber allen anderen stehend" halt.

Um der wahnhaften Allmachtsphantasie etwas entgegenzusetzen, verldsst man sich nicht auf ein entsprechendes autoritdres Autreten des
Psychiaters. Auch die Anwendung von Gewalt ist nicht untypisch. Sie soll die Allmacht des Arztes unterstreichen. Foucaults Genealogie der
psychiatrischen Praxis des 19. Jahrhunderts zeigt bestimmte Arzte, die durchaus der Meinung sind, ,daB diese Kenntlichmachung der &rztlichen
Macht von Zeit zu Zeit in Form von Gewalt erfolgen muss". Dementsprechend stoBt Foucault bei seinem Quellenstudium auf Falle brutaler
Unterwerfung mit mittelalterlich anmutenden Gerétschaften, auf Hypnose und Drogen und auf die Dusche als Form der Strafbehandlungen.

Die Disziplinierung unter Einsatz von Gewalt wird von Foucault nie moralisch bewertet. Stattdessen analysiert er die spezifischen Denk- und
Wissensformen der modernen Psychiatrie. Man konne den Erkenntnissen Uber den Wahnsinn nur dann adaquat Rechnung tragen, so die
Hauptthese des Buches, wenn man sie an ihren eigenen Dispositiven und Wissenstechniken messe, die fiir die Behandlung der Insassen
maBgeblich waren. Dabei wird deutlich, dass im 19. Jahrhundert die Disziplinierung der Irren als Voraussetzung fiir eine erfolgreiche Heilung gilt.
Um dieses Ziel zu erreichen, kennt die damalige psychiatrische Praxis eine groBe Bandbreite an MaBnahmen, die von der Isolierung bis zur
Vorzugsbehandlung und Belohnung bestimmter Anstaltsinsassen reichen. Die Arte greifen auf private oder 6ffentliche Befragung zuriick, fiihren
moralische Unterredungen und wachen sorgsam Uber die Einhaltung der Arbeitspflicht. Die daraus resultierenden Abhangigkeiten und Besitzt- bzw.
Dienstverhéltnisse treten in Foucaults genealogischer Perspektive ebenso deutlich zu Tage wie die historischen Wissensordnungen: Im Rahmen des
zeitgendssichen psychiatrischen Horizontes vertritt der behandelnde Arzt das absolute Recht des Nicht-Wahnsinns (iber den Wahnsinn. Er
reprasentiert die Kompetenz und Wahrheit gegentiber dem Nichtwissen des Geisteskranken, der kein Bewusstsein seiner eigenen Krankheit hat.

Die Vorlesungen Foucaults, die auf Grundlage von Tonbandmitschnitten akribisch editiert sind, verbinden philosophische Reflexion und
Wissenschaftsgeschichte. Sie zeigen, dass der Wahnsinn zwar als Geisteskrankheit klassifiziert, aber in den seltensten Féllen genauer diagnostiziert
wird. In der Psychiatrie des 19. Jahrhunderts gilt ein anderes Paradigma als in der zeitgendssischen Medizin. Es ist Aufgabe des Arztes, die
verschiedenen Krankheiten zu unterscheiden; die Rolle des Psychiaters hingegen beschrénkt sich darauf, wie ein Schiedsrichter zu entscheiden, ob
Wahnsinn vorliegt oder nicht. Damit geht einher, dass die psychiatrische Untersuchung eine ,doppelte Inthronisierung" darstellt: Indem gewisse
Symptome auftreten, werden der Psychiater und der Patient in ihrer jeweiligen Rolle bestétigt: ,Man kann die Anstalt nicht deshalb nicht verlassen,
weil der Ausgang weit weg ware, sondern weil der Eingang zu nahe ist. Man hort nicht damit auf, in die Anstalt einzutreten, und jede der
Begegnungen, jeder der ZusammenstoBe zwischen dem Arzt und dem Kranken beginnt und wiederholt diesen grundlegenden Akt aufs Neue,
diesen urspriinglichen Akt, durch den der Wahnsinn als Wirklichkeit und der Psychiater als Arzt existieren wird", so beschreibt Foucault die Logik
der permanenten Einweisung in die Irrenanstalt.

Die Situation der Psychiatrie andert sich mit dem Auftreten der Neurowissenschaften und des ihnen eigentiimlichen klinischen Dispositivs. Gab es
bis zu diesem Zeitpunkt zwei groBe Bereiche der Krankheiten - die organischen Krankheiten und die Geisteskrankheiten - so wird man nun den
neurotischen Stérungen eine Zwischenstellung einrdumen. Der Pariser Arzt Charcot beginnt, die Hysteriker auf eine stabile Reihe von Symptomen
zu untersuchen, wie es bisher nur bei organischen Krankheiten tblich war. In dem Moment, in dem Charcot solche Symptome gefunden zu haben
meint, entreiBt er die Hysterie den Psychiatern. Aber bald stellt sich die Gewissheit ein, ,daB Charcot die von ihm beschriebene hysterische Krise
selbst erzeugte". Foucault begreift dabei die Hysterie als ,Gesamtheit von Phdnomenen, und zwar von Phanomenen des Kampfes". Der hysterische
Patient macht sich die Normen zu eigen, die man ihm auferlegt. Zeigt er seine Symptome dem Psychiater, kann er sich diesem entziehen, weil er
durch sie zum érztlichen Fall wird.

Analog zu Louis Pasteurs Entdeckung, dass der Arzt, der im Spital von Bett zu Bett geht, einer der Hauptibertrager ansteckender Krankheiten ist,
zeigt Foucault, wie auch die Psychiatrie vom Ort der Heilung zum Herd neuer Krankheiten wird. Man kann ,einen direkten Zusammenhang
zwischen Diagnose und Therapie herstellen, zwischen der Erkenntnis der Natur einer Krankheit und der Unterdriickung ihrer AuBerungsformen". In
der Zusammenfassung der Vorlesungen skizziert Foucault weiter, wie durch die Hysteriker in der Salpétriere die Psychiatrie in eine Krise gestiirzt
und das Zeitalter der Antipsychiatrie eingeldutet wird. Vor diesem Hintergrund entsteht schlieBlich die Psychoanalyse: Die Lehre Sigmund Freunds,
der 1885/1886 ein Praktikum bei Charcot absolviert, ,kann historisch als die zweite Hautform der durch das Trauma Charcot ausgeldsten
Entpsychiatrisierung gelten".

Mit dem von Claudia Brede-Konersmann und Jiirgen Schroder Ubersetzten Band ,Die Macht der Psychiatrie" wird eine neue Seite des Werks von
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Michel Foucault auf Deutsch publiziert. Der Herausgeber Jacques Lagrange hat die Aufzeichnungen durch eine Situierung der Vorlesungen
abgerundet, die Hinweise gibt zu Einordnung in den biographischen, politischen und ideologischen Kontext. Der umfangreiche wissenschaftliche
Apparat ist hilfreich, um gewisse Anspielungen zu erldutern und um kritische Aspekte zu prazisieren. Wahrend die franzdsische Ausgabe dariiber
hinaus noch ein Namens-, Orts- und Sachregister bietet, beschrankt sich der deutsche Band zwar auf das Namensregister, beinhaltet aber allein ein
flinfzigseitiges, ausfiihrliches Literaturverzeichnis.

Foucault hatte die Vorlesungsreihe als Auftakt fiir kiinftige Forschungen zur Geschichte der Institutionen und zum medizinisch-juristischen
Fachwissen gedacht. Dazu kam es jedoch nicht mehr, weil er die konkrete politische Aktion zugunsten der Gefangenen bald fiir sinnvoller hielt.
Gleichwohl arbeitete Foucault bereits an einem Buch iiber die Geschichte des Gefangnisses, das wenig spater unter dem Titel ,Uberwachen und
Strafen. Die Geburt des Geféngnisses" (,Surveiller et punir. La naissance de la prison", 1975) erschien.
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Uber das verleugnete Jiidische. Viola Roggenkamp erméglicht einen neuen Blick auf die Familie
Mann-Pringsheim
zu: Viola Roggenkamp Erika Mann - Eine jiidische Tochter. Uber Erlesenes und Verleugnetes in der Familie Mann-Pringsheim.

Viola Roggenkamp: Erika Mann - Eine jiidische Tochter. Uber Erlesenes und Verleugnetes in der Familie Mann-Pringsheim. Hamburg: Arche Verlag
2005. 272 Seiten, 19,90 EUR. ISBN 3716023442

»Wortiber ich schreiben will, hatte Erika Mann nicht gefallen, und ihrer Mutter Katia Mann auch nicht. Ich will (iber das Jiidische in der Familie des
deutschen Dichters Thomas Mann schreiben." So beginnt Viola Roggenkamp ihre Biografie Erika Mann - Eine jiidische Tochter. Im Verlauf des
Buches wird tatsachlich immer deutlicher, dass es ihr nicht so sehr um die &lteste Tochter des ,Zauberers" geht, sondern um die Geschichte eines
anderen ,Familienmitglieds", eines verleumdeten, ignorierten: dem Judischen.

Damit riickt Roggenkamp einen Aspekt in das Zentrum ihres Vorhabens, der in der umfangreiche Forschungsliteratur zur Familie von Thomas und
Katia Mann sowie zu ihren Kindern kaum je erwahnt wird. Eben das aber macht ihn fiir neue Fragestellungen so interessant wie ergiebig: ,Warum
aber wurde in der Familie Mann das Jiidische verleugnet - im Gegensatz zur Homosexualitat, worliber man am Teetisch offen plauderte?"[1]

Eine deutsch-jiidische Ehe

Mit Katia Pringsheim (1883-1980) heiratete Thomas Mann (1875-1955) in eine der einflussreichsten deutsch-jiidischen Familien Miinchens. Sie war
die Tochter des jiidischen Mathematikprofessors Alfred Pringsheim (1850-1941) und der ehemaligen Meininger Schauspielerin Hedwig Pringsheim
(1855-1942). Diese hatte als Tochter der Schriftstellerin und Radikalen der Ersten Frauenbewegungen, Hedwig Dohm (1831-1919), und des
Journalisten Ernst Dohm (1819-1883, ehemals Elias Levy), ebenfalls jldische Wurzeln - wenngleich ihre Mutter das uneheliche Kind einer
christlichen Mutter und eines jludischen Vaters war, was Hedwig Pringsheim schlieBlich vor dem Judenstern und dem Namenszusatz ,Sarah"
bewahren sollte. Dennoch galten Thomas und Katia Manns Kinder als judisch, nach dem Rassengesetz des Dritten Reiches als ,Halbjuden". Eine
Herkunft, die Grund fiir Verfolgung und Stigmatisierung gab.

Was bislang immer nur - wenn Uberhaupt - implizit mitbedacht wurde, dass ndmlich Thomas Mann (auch) wegen seiner Frau und seinen Kindern
nach 1933 nicht mehr nach Deutschland zuriickkehren konnte, spricht Roggenkamp in aller Deutlichkeit aus. Vor dem Hintergrund einer Forschung,
die in diesem Zusammenhang meist nur allgemein darauf verweist, dass die Familie Mann den Nationalsozialisten ein ,Dorn im Auge" war und die
Kinder Klaus und Erika mit dem Kabarett Die Pfeffermiihle fir ,einiges Aufsehen" sorgten[2] ist dies ohne Zweifel eine These mit Sprengkraft.

Thomas Mann war mit einer Jidin verheiratet, und selbst wenn er immer wieder an Riickkehr dachte und sich erst 1936 in einem offenen Brief in
der NZZ &ffentlich von der Politik in Deutschland distanzierte, hétte allein seine Ehe als Grund ausgereicht, auch ihn deportieren zu lassen - genau
wie die judische Herkunft auch fiir seine Frau Katia und die gemeinsamen Kinder zu einer akuten Gefahr wurde: ,Indessen ging es im Exil
scheinbar nur um Thomas Mann und seine Manuskripte, die gerettet werden muBten. Ihn allein erklérte Katia Mann zu dem wahrhaft Verfolgten,
dem von den Nazis Bedrohten."[3] (S.16) Doch, so betont Roggenkamp: ,Nicht wegen der Nazis wurde das Jidische [in der Familie Mann]
verleugnet. Es war immer verleugnet worden. Es war nicht beliebt." (S.121) Katia Mann distanzierte sich von jeher bis zur vélligen Verleugnung
von ihrer judischen Herkunft, ihr Kommentar ,Unsinn! Alles Unsinn!"[4] kann durchaus als symptomatisch fiir sie gelten. Und ebenso tat es der
Rest der Familie - und die biografische Forschung:

,Uber den jiidischen Schwiegervater des Dichters kommt kaum jemand hinaus. [...] Erst durch die beiden Katia Mann-Biographien[5] wurde die
Jiidin Katia Pringsheim erkennbar, allerdings verliert sich in beiden Biichern ihr Jiidischsein, sobald Thomas Mann auftaucht." (S.22)

Die Polemik als ,jiidisches" Genre

Die Autorin verfolgt ihr Vorhaben des Sichtbarmachens zielstrebig und in gewohnt eloquenter Art. Was das Buch in besonderem MaBe interessant
macht, ist, dass sie dabei nicht bei der rein familidren Rekonstruktion verweilt, sondern die Lebensgeschichten der Familienmitglieder zu héchst
anregenden und produktiven Gedanken und Thesen nutzt.

Fir die Literatur- und Kulturwissenschaften interessant ist insbesondere das Kapitel tber ,Jiidische Polemik". Hier betrachtet die Autorin ein Genre,
das sie vor allem fiir das Schaffen von Erika Mann und ihrer Ur-GroBmutter Hedwig Dohm als zentral sieht: Erika Mann war eine politische
Journalistin und Reporterin, und sie schrieb literarisch-satirische Texte fiir ihr Kabarett Die Pfeffermiihle. Roggenkamp nennt Erika Manns
journalistischen Stil nun genau so ,polemisch" wie sie den Stil der Feministin Dohm ,polemisch" nennt, die in ihren Zeitungsartikeln die
antifeministischen Thesen von GeistesgroBen ihrer Zeit ad absurdum fiihrte. Dass mit dem Genre der Polemik noch heute liberwiegend negative
Assoziationen verbunden werden, das sieht Roggenkamp wiederum in engstem Zusammenhang mit dem scheinbar Jidischen: Der Antisemitismus
spiele bei der Pejoration des Begriffs wie des Genres eine entscheidende Rolle. Unter anderem stiitzt sich Roggenkamp dabei auf den Historiker
Sander L. Gilman, der in seiner Studie Jiidischer SelbsthaB. Antisemitismus und die verborgene Sprache der Juden[6] deutlich zu machen versucht,
wie sehr im frithen 19. Jahrhundert ,Journalisten und Juden identisch" waren:

,Der judische Ton" sagte man damals tiber die ,Nihilistische Satire", man sprach vom ,Journalisteln" in Anlehnung ans Jiddeln. Das Wort
»polemisch" wurde zum Synonym fiir ,judisch". In der Nazisprache war polemisch gleich judisch-zersetzend, nur Arier konnten rein objektiv
denken. Und noch heute macht das Wort ,polemisch” in deutschen Ohren eher einen schlechten Ton. Doch die jldischen Journalisten in
Deutschland und Osterreich jiddelten nicht. Von Karl Kraus bis Kurt Tucholsky schrieben sie gekonnte Polemiken, die geschliffene Sprache des
Feuilletons, der pointierten Glosse, des scharfen Kommentars." (S. 157)

Wie sehr die Polemik als judisch galt und laut Roggenkamp unterbewusst immer noch gilt, macht sie am Beispiel des Publizisten Carl von Ossietzky
(1889-1938) deutlich: Noch lange nach 1945 wurde er in der deutschen Offentlichkeit fiir jiidisch gehalten, obwohl er dies nicht war. Und auch im
Falle von Hedwig Dohm und der Rezeption ihrer Werke lasst sich Roggenkamps provokative These stiitzen: Unter Zeitgenossen genauso wie unter
ihren Wiederentdeckerinnen im Zuge der Neuen Frauenbewegungen in den 70er und 80er Jahren war Dohm vor allem fiir ihre feuilletonistischen
Texte bekannt, in denen sie schlagfertig und klug antifeministische Alltagsweisheiten angesehener Kapazitdten aus Wissenschaft, Philosophie und
Literatur als unhaltbar entlarvte und mit ihrer fiir sie so typischen Ironie bloBstellte. In der Forschung jedoch scheut man sich, diesen Stil
polemisch" zu nennen.[7] Ihre Schriften sind groBtenteils nicht wiederaufgelegt worden.

Lesenswert und anregend

Auch wenn Roggenkamp in der Darstellung ihrer Hauptthesen bisweilen etwas repetitiv verfahrt und tber die Wahl des Titels - der einen Fokus auf
Erika Mann verspricht - diskutiert werden kann, ermdglicht der Band zweifellos einen bereichernden neuen Blick auf die Familie Mann und die
bisherige Mann-Forschung. Der Band stellt Fragen, die es Wert sind, gestellt zu werden.
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[1] Klappentext. Vgl. auch die Seiten 24ff.

[2] Vvgl. exemplarisch http://www.shoa.de/content/view/102/85/

[3] Dass Thomas Mann nach der Verdffentlichung seines Vortrages Leiden und GroBBe Richard Wagners tatséchlich bedroht war, wird dabei von
Roggenkamp durchaus nicht ausgespart. Vgl. S. 16ff.

[4] Elisabeth Mann Borgese in Kerstin Holzer: Elisabeth Mann Borgese. Ein Lebensportrait. Frankfurt am Main 2003, S. 35.

[5] Kirsten Jiingling und Brigitte RoBbeck: Katia Mann. Die Frau des Zauberers. Berlin 2003; Inge und Walter Jens: Frau Thomas Mann. Das Leben
der Katharina Pringsheim. Reinbek 2003.

[6] Sander L. Gilman: Jidischer SelbsthaBB. Antisemitismus und die verborgene Sprache der Juden. Frankfurt am Main 1993.

[7] Eine Ausnahme ist Marielouise Janssen-Jurreit: Sexismus / Uber die Abtreibung der Frauenfrage. Miinchen, Wien 1976, S. 12
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Das raumliche Arrangement der Geschlechter. Ein Sammelband
zu: Marianne Rodenstein(Hg.) Das réumliche Arrangement der Geschlechter. Kulturelle Differenzen und Konflikte.

Marianne Rodenstein (Hg.): Das rdumliche Arrangement der Geschlechter. Kulturelle Differenzen und Konflikte. Berlin: Trafo Verlag 2005. ISBN
3-89626-551-2

Eine Untersuchung raumlicher Arrangements der Geschlechter klingt als Vorhaben fiir einen Sammelband so umfangreich wie vielversprechend.
Und wirklich besteht ein besonderer Reiz dieses Bandes in seiner thematischen und methodischen Vielfalt. Neben der Herausgeberin Marianne
Rodenstein beschéftigen sich acht weitere Wissenschaftlerinnen verschiedener Disziplinen mit Rdumen und deren geschlechtlicher Zuordnung:
Forscherinnen aus der Politologie, der Kulturanthropologie und der Soziologie, aus der Geografie und der Stadtplanung

Raume als Einblicke in Geschlechterkulturen

Bereits in der Einleitung wird dabei die prinzipielle Verénderbarkeit von Raumverteilungen und deren Konnotationen betont. Jene sind nichts
statisch Festgeschriebenes, sondern werden erst durch (personliches oder kollektiv-gesellschaftliches) Handeln konstituiert und kdnnen somit in
ihren Zuschreibungen auch modifiziert und verandert werden. Das erklarte Ziel des Sammelbandes besteht nun darin, Einblicke in die
Geschlechterkulturen von Gesellschaftssystemen - fremden und eigenen - zu bieten und ,fiir die rdumliche Dimension unseres Handelns" und die
darin zum Ausdruck kommenden gesellschaftlichen Strukturen zu sensibilisieren

Vier Themenkomplexe

Die Beitrdge sind dabei durch vier lbergeordnete Themenkomplexe gegliedert: Wahrend im ersten Teil des Buches - ,Geschlechterkulturen im
Konflikt um Rdume" - das Aufeinandertreffen verschiedener Geschlechterkulturen und seine Folgen thematisiert werden, behandeln die Texte des
zweiten Teiles - ,Gemeinschaftlich neue RGume erobern" - Konflikte innerhalb einer Geschlechterkultur, die zu einem gemeinschaftlichen Aufbruch
von Frauen aus ihren traditionellen rdumlichen Arrangements und zur Eroberung neuer Raume fiihren. Darauf folgt in Teil 3, ,Wenn berufstitige
Frauen Freirdume schaffen", ein Blick auf die rdumliche Dynamik der Geschlechterkultur in Deutschland. Abgerundet wird der Band durch
Gedanken im Anschluss an eine Tagung, mit theoretischen Reflexionen. (Unter ,Geschlechterkultur" versteht der Sammelband ,das Geflecht von
rechtlichen, 6konomischen, sozialen und religiésen Strukturen", S. 10).

So unterschiedlich nun die Fach- und Spezialbereiche der Autorinnen sind, so breit ist auch der thematische Facher, mit dem die Intention des
Sammelbandes verfolgt wird.

.Geschlechterkulturen im Konflikt um Raume"

Heike Schiener untersucht in ihrem anregenden Beitrag die Freibaderkultur in Damaskus und ihre Nutzung durch Frauen verschiedener Religionen
innerhalb der dominanten muslimischen Kultur. In ihrer Studie stellt sie mehrere Freibader in Lage, Klientel und rdumlicher Aufteilung vor. Ihr Fazit
belduft sich in der Feststellung eines Trends der zunehmenden Geschlechtertrennung, die zwar einerseits fiir die Musliminnen die Mdoglichkeit
bietet, sich auBer Haus mit Bekannten in einem ,Frauenraum" zu treffen, andererseits aber den Aktionsraum der Christinnen und modernen
Musliminnen, die keine Geschlechtertrennung praktizieren wollen, einschrankt.

Der Aufsatz von Tovi Fenster indes hat vor allem die Sesshaftmachung und Kontrolle muslimischer Nomaden in Israel im Blick und zeigt anhand der
israelischen Siedlungsplanung fiir Beduinen, wie die Uberstiilpung der raumlichen Normen der dominanten Geschlechterkultur die Kontrolle tiber
die Frauen der Sippe verstarkt.

Dass sich die Bedirfnisse insbesondere der Migrantinnen von jenen der deutschen Stadtebaukultur unterscheiden kénnen, zeigen Petra Giinther
und Marianne Rodenstein am Beispiel des Forschungsprojektes ,Dietzenbach 2030 - definitiv unvollendet". Migrantinnen &uBerten im Rahmen einer
Befragung zur Stadtplanung vermehrt den Wunsch nach einem eigenen Garten. Wahrend sich also muslimische Manner nach der Migration eigene
Raume fiir ihre sozialen Kontakte schaffen (Moscheen, Tee- oder Kaffeehduser), betont der Wunsch nach einem Garten bei den Musliminnen den
Mangel an offentlichen und halbdffentlichen Réumen fiir Frauen. Zumal ihre raumliche Mobilitat durch die kulturellen Codes ohnehin stark
beschnitten ist.

,Gemeinschaftlich neue Raume erobern"

Im zweiten Teil des Bandes beobachtet Stephanie Schiitze den Aufbau einer Unterschichtssiedlung in Mexico City, die in erster Linie durch Frauen
getragen wurde, um sich so einen Raum fiir sich und ihre Kinder zu schaffen. Da die Ménner bei den meisten erst dann in die neue Siedlung
folgten, als sich der Erfolg der Aktion abzeichnete, fiihrte die selbsténdige Raumbeschaffung der Frauen auch in ihren Beziehungen zu einem
Selbstbewusstseinsgewinn und tendenziell zu einer Verschiebung der Rollenhierarchien.

Kontrastiert wird dieser Beitrag durch den Text der Sozialgeografin Sabin Bieri. Sie fiihrt ein Fallbeispiel aus der Berner Hausbesetzerszene an, bei
dem sich Frauen durch die Besetzung einer leerstehenden Villa kurzfristig einen eigenen ,Frauenraum" schufen und erst durch ihre rdumliche
Trennung von den ménnlichen Akteuren erkannten, wie sehr jene die Szene dominierten und durch ihr Verhalten pragten.

~Wenn berufstatige Frauen Freiraume schaffen"

Marianne Rodenstein vergleicht im dritten Kapitel die Siedlungsplane dreier Neubaugebiete im suburbanen Hessen und stellt dabei (wenigstens)
zwei Geschlechterkulturen mit unterschiedlich starken Hierarchien fest, die sich insbesondere durch Bildungsunterschiede und in Mobilitdt bez.
Sesshaftigkeit unterscheiden. Dabei zeigt sich im Laufe von Rodensteins Analysen, dass vor allem Frauen, die mit ihren Partnern in suburbane
Gemeinden ziehen, eine hohere Mobilitat auf der Basis einer hoheren Ausbildung aufweisen, und die lokale Geschlechterkultur auf Sesshaftigkeit
und niedrigeren Ausbildungsstandards beruhen. Durch kommunale Siedlungsplanung nun stoBen diese beiden Gruppen aufeinander, was - dies
zeigt die Autorin am Beispiel der Kinderbetreuung - zu Konflikten, aber auch zu Impulsen fiir die Flexibilisierung der lokalen Geschlechterkultur
fuhrt.

Dieser Teil des Bandes wird von einem Beitrag von Sabine Hess erganzt, die Gesprache mit Au-pairs uber ihre Erfahrungen gefiihrt hat und
interessante Erkenntnisse iiber die (Nicht-)Grenzziehung zwischen Privat- und Arbeitsraum in Haushalten aufzeigt.

Theoretische Reflexionen

In den abschlieBenden Reflexionen geht Ulla Terlinden auf die zentrale Theorie Pierre Bourdieus ein, in der er durch das Habituskonzept eine
Integration von Struktur und Handlung erreicht und darauf bauend auch Grundfragen der Geschlechterordnung erldutert. (Vgl. Pierre Bourdieu: Die
maénnliche Herrschaft. Frankfurt am Main 2005.) Gerade Boudieus Studien, so Terlinden, betonen, dass trotz der Heterogenitat der diversen

-390-



Geschlechterkulturen, die der Sammelband vorstellt, tberall die gleichen grundlegenden Strukturprinzipien herrschen. Wie die kulturiiberreifende
Vorrangstellung des Mannes (auch) auf symbolischer Gewalt beruht, sind auch Rédume Ausdruck und Instrument symbolischer Herrschaft.

So unterschiedlich die einzelnen Beitrége inhaltlich und methodisch, aber auch in ihrer sprachlichen Ausgestaltung sind - bisweilen hatte man sich
ein nochmaliges Redigieren gewiinscht -, so anregend ist der Sammelband insgesamt, mag man an der einen oder anderen Stelle auch das
theoretische Fundament vermissen, das Ulla Terlinden im letzten Aufsatz nachzuliefern versucht
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