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Editorial

Medien entfachen kulturelle Dynamiken; sie verindern die Kiinste ebenso wie
diskursive Formationen und kommunikative Prozesse als Grundlagen des So-
zialen oder Verfahren der Aufzeichnung als Praktiken kultureller Archive und
Gedichtnisse. Die Reihe Metabasis (griech. Verinderung, Ubergang) am Institut
fiir Kiinste und Medien der Universitit Potsdam will die medialen, kiinstleri-
schen und gesellschaftlichen Umbriiche mit Bezug auf unterschiedliche kulturelle
Riume und Epochen untersuchen sowie die Verinderungen in Narration und Fik-
tionalisierung und deren Riickschlag auf Prozesse der Imagination nachzeichnen.
Dariiber hinaus werden Uberginge zwischen den Medien und ihren Performan-
zen thematisiert, seien es Text-Bild-Interferenzen, literarische Figurationen und
ihre Auswirkungen auf andere Kiinste oder auch Ubersetzungen zwischen ver-
schiedenen Genres und ihren Darstellungsweisen. Die Reihe widmet sich dem
»Inter-Medialen«, den Hybridformen und Grenzverliufen, die die traditionellen
Beschreibungsformen aufler Kraft setzen und neue Begriffe erfordern. Sie geht
zudem auf jene schwer auslotbare Zwischenrdumlichkeit ein, worin tberlieferte
Formen instabil und neue Gestalten produktiv werden kénnen.

Mindestens einmal pro Jahr wird die Reihe durch einen weiteren Band erganzt wer-
den. Das Themenspektrum umfasst Neue Medien, Literatur, Film, Kunst und Bild-
theorie und wird auf diese Weise regelmiflig in laufende Debatten der Kultur- und
Medienwissenschaften intervenieren.

Die Reihe wird herausgegeben von Marie-Luise Angerer, Heiko Christians, Andreas
Kostler, Gertrud Lehnert und Dieter Mersch.

Stella Chachali, geb. 1993, promovierte an der Universitit Potsdam und der
National and Kapodistrian University of Athens. Sie war Stipendiatin der Rosa-
Luxemburg-Stiftung. Ihre Forschungsschwerpunkte sind Vergleichende Literatur-
und Kunstwissenschaft, Medientheorie und neugriechische Literatur.
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Fiir meinen Vater Mavayldt,
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Prolog in Form von Regieanweisungen

Mir haben sie den Prolog aufgegeben; und
ich schwore Euch, dafS er so verwirrend und
verteufelt ist, dafs ich vier Tage dariiber
geschwitzt habe, Tag und Nacht, so dafl alle
Trompeter und Tamboure der Hurenmusen
von Helikon nicht reichen, um mir auch nur ein
Strohhdlmchen ins Geddchtnis zu stecken.’

Den Prolog eines wissenschaftlichen Projekts zu schreiben, bedeutet zuallererst, so-
wohl die Identitit des Texts als auch den zentralen Ansatz des folgenden Erzih-
lens zu definieren. Die Tatsache, dass diese Herausforderung eine Einleitung vol-
ler Fachbegriffe und epistemologischer Anniherungen erfordert, besonders im Fall
des vorliegenden Projekts, das darauf zielt, ein methodologisches und hermeneu-
tisches Schema iiber Schrift-Bild-Beziehungen zu skizieren, ist unbestritten. Al-
lerdings werden diese Erwartungen hier nicht vollumfinglich erfiillt, da sich die
Verfasserin dazu entschieden hat, eine wissenschaftliche Dissertation in Form ei-
nes Theaterstiicks zu schreiben. Folglich werden im Prolog die Regieanweisungen
entsprechend integriert, Inhalt und Anordnung des Dramas beschrieben und seine
Hauptfiguren angekiindigt. Die Einleitung bildet damit einen glatten Raum? (espace
lisse), wo kritische Einstellungen vorgesetzt werden. Es handelt sich um einen Raum
des Kontakts, da Mannigfaltigkeiten aus verschiedenen Zeichensystemen, Diszipli-

1 Bruno, Giordano. Der Kerzenzieher, iibersetzt von Sergius Kodera. Hamburg: Meiner, 2003, 17.

2 »Der glatte Raum ist genau der Raum der kleinsten Abweichung: er hat auch keine Homoge-
nitat, auBer zwischen unendlich dicht beieinanderliegenden Punkten, und die Verbindung
zwischen ihnen vollzieht sich unabhingig von festgelegten Wegen. Es ist ein Raum des Kon-
takts, kleiner Kontaktvorginge, der eher taktil oder manuell als visuell wie der gekerbte eu-
klidische Raum ist. [...] Ein Feld, ein heterogener, glatter Raum, verbindet sich mit einem be-
sonderen Typus von Mannigfaltigkeiten: mit nicht-metrischen, nicht-zentrierten, rhizoma-
tischen Mannigfaltigkeiten, die den Raum besetzen, ohne ihn zu>zdhlens, und die man nur
serforschen kann, indem man aufihnen entlanggeht«. Aus: Deleuze, Gilles und Félix Guatta-
ri. Kapitalismus und Schizophrenie. Tausend Plateaus, (ibersetzt von Gabriele Ricke und Ronald
Voullié. Berlin: Merve, 1992, 510.
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nen und Genres in Beziehung zueinander treten und sich trotz ihrer Heterogenitat
verbinden.

Das Projekt stellt also trotz seiner wissenschaftlichen Prigung ein Erzidhlen dar,
das die Struktur eines Theaterstiicks zu imitieren versucht. Selbst die Einleitung
wird zu einem Situationsgebilde ausgeweitet, das die Rolle des Vorspiels des Dra-
mas annimmt. Die Gliederung ist theatral aufgebaut und jeder abgeschlossene Bau
soll eine selbstindige Teilnahme erhalten. Die Kapitel werden folglich als Akte, die
Unterkapitel als Szene und die Verfasserin als Schriftstellerin und Leiterin der vor-
liegenden Inszenierung eingeschrieben. Es geht nicht um die Nachahmung der pla-
tonischen Erzahlungsstrategie, bei der Platon dramatische Dialoge entwickelte, um
schwierige wissenschaftliche oder philosophische Ideen leichter und attraktiver zu
vermitteln. Das wire nicht nur eine verfilschte und anachronistische Strategie, son-
dern auch ein provokativ-ehrgeiziger Ansatz. Im Text gibt es keine Dialoge, sondern
eine stindige Dialogizitit zwischen Schrift- und Bildkultur, die das gesamte Projekt
begleitet und als methodologisches Werkzeug der Bild-Schrift-Beziehungen dient.

Ziel des Projekts ist weder, neue epistemologische Axiome im Bereich der Inter-
medialitit zu begriinden, noch ein taxonomisches System der Wechselbeziehungen
von Schrift und Bild im Rahmen einer linearen medial-historischen Analyse zu for-
mulieren. Irina Rajewsky hat schon die prekire Definitionslage des Forschungsge-
genstandes der Intermedialitit beschrieben und ein Begriffsinstrumentarium zur
Analyse der intermedialen Phinomene vorgeschlagen.® Zielsetzung ist es, zu er-
kliren, warum ein neuer inszenatorischer Ansatz im Feld der Intermedialitit re-
levant ist, nicht nur zur Entfaltung der vielfiltigen theoretischen Probleme der ver-
gleichenden Literatur- und Kunstwissenschaft, sondern auch fiir einen Perspekti-
ven- und Wahrnehmungswechsel der intermedialen Asthetik im Allgemeinen.

Forschungsfragen iiber die Besonderheit und die Problematik des interme-
dialen Zeichenaustausches stellen sich bereits seit Jahrzehnten und beschreiben
Phinomene wie beispielsweise die Bildlichkeit im Text, das Bild im Verhiltnis
zum Text* oder generelle Wechselspiele von Text und Bild®. Durch Beschreibungs-
kategorien, die sowohl aus dem diskursiven als auch aus dem reprisentativen
Zeichenkomplex stammen, wurde versucht, die Kommunikation und Verschmel-
zung der verschiedenen Zeichensysteme zu erkliren. Im Rahmen dieses Versuchs
wurden zahlreiche epistemologische Fachbegriffe entwickelt, welche die media-

3 Vgl.: Rajewsky, Irina O. Intermedialitit. Tubingen; Basel: Francke, 2002, 2, 15-18.

4 Vgl.: zum Beispiel Fix, Ulla und Hans Wellmann (Hg.). Bild im Text—Text und Bild. Heidelberg:
Winter, 2000.

5 Vgl.: zum Beispiel Brosch, Renate (Hg.). lkono/Philo/Logie: Wechselspiele von Texten und Bildern.
Band 2. Berlin: trafo, 2004.
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len Grenziiberschreitungen analysieren.® Zudem haben sich Komparatisten wie
Werner Wolf” und Uwe Wirth® mit dem Begriff der Inszenierung im Verhiltnis zur
Intermedialitit befasst. Auch variable medientheoretische Analysen aus dem Span-
nungsfeld der Kultur- und Mediengeschichte haben Intermedialitit im Rahmen der
Zeit der Digitalisierung mit der Inszenierung in Verbindung gesetzt.” Im Hinblick
auf diese vielfiltigen wissenschaftlichen Anniherungen kann die Verfasserin dieses
Projekts nicht der beharrlichen Frage entgehen, was ihr inszenatorischer Ansatz
Neues ins komparatistische Spiel zu bringen vermag.

Einerseits handelt es sich um einen Versuch, dem epistemologischen Labyrinth
zu entfliehen und die Komplexitit des intermedialen Spektakels mit den bloRRen
Augen einer Zuschauerin zu bewiltigen. Andererseits wird so das Forschungsspek-
trum beschrankt, da der Ansatz der Inszenierung eine begrenzte Art von interme-
dialen Phinomenen betrifft. Das sind jene, bei denen nur ein Medium sichtbar ist,
das ein anderes Medium in seiner medialen Szene (ein)setzt. Es wird zum Beispiel
untersucht, wie eine literarische Erzihlfigur eine malerische inszeniert oder um-
gekehrt. Die erzihlende Figur nimmt in diesen Beispielen die Stelle eines Mimen
ein, der die Darstellungsformen und Reprisentationsstrategien eines fremden Me-
diums imitiert. Damit wird ein intermedialer Dialog erzeugt, der innerhalb eines
Mediums stattfindet und trotzdem zwei verschiedene Medien voraussetzt. Sowohl

6 Vgl.: Ellestrom, Lars (Hg.). Media Borders, Multimodality and Intermediality. Houndmills; Bas-
ingstoke: Palgrave MacMillan, 2010; Ellestrém, Lars (Hg.). Beyond Media Borders: Relations
among Multimodal Media. Houndmills; Basingstoke: Palgrave MacMillan, 2021.

7 »Als Definition ergibt sich somit: Intermedialitit ist das innerhalb eines Kontaktnehmers
faRliche Resultat der Inszenierung eines fremdmedialen Kontaktgebers (in Form von Imitati-
on, Integration oder Kombination), wobei Kontaktgeber und -nehmer verschiedenen Medien
in einem weiten Sinn zugehoren, d.h. unterschiedlichen Kommunikationsmitteln, die sowohl
durch technische und institutionelle Ubertragungskanile als auch durch bestimmte Zei-
chensysteme charakterisiert werden kdnnen«. Aus: Wolf, Werner. »Intermedialitit als neues
Paradigma der Literaturwissenschaft?: Pladoyer fiir eine literaturzentrierte Erforschung von
Grenzlberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Beispiel von Virginia
Woolfs>The String Quartetc, in: Arbeiten aus Anglistik und Amerikanistik 21, Nr.1 (1996): 85-116,
hier: 88, http://www.jstor.org/stable/43025491 (Zugriff: 22.06. 2023).

8 »Ausgehend von Hansen-Léves Begriff der Konfiguration, der sich auf die >intermediale Kor-
relation<von Wort-Text und Bild-Text bezieht, lassen sich intermediale Inszenierungsformen
als Konfigurationen begreifen, bei denen bestimmte technische Verfahren und Darstellungs-
weisen eines Mediums im Rahmen eines anderen Mediums imitiert werden«. Aus: Wirth,
Uwe. »Hypertextuelle Aufpfropfung als Ubergangsform zwischen Intermedialitit und Trans-
medialitite, in: Transmedialitit. Zur Asthetik paraliterarischer Verfahren, herausgegeben von
Urs Meyer, Roberto Simanowski und Christoph Zeller. Géttingen: Wallstein, 2006,19-38, hier:
29.

9 Vgl. Blattler, Andy, Doris Gassert, Susanna Parikka-Hug und Miriam V. Ronsdorf. Intermediale
Inszenierungen im Zeitalter der Digitalisierung: Medientheoretische Analysen und dsthetische Kon-
zepte. Bielefeld: transcript, 2010.


https://www.jstor.org/stable/43025491

Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

das inszenierte als auch das inszenierende Medium sind Akteure einer Berithrung,
die zwischen den verschiedenen Medien stattfindet. Dieses encounter wird in der
Untersuchung detailliert analysiert, um die involvierten Medien und die Qualitit
ihrer Beziehung offenzulegen. Das Verflechten der medialen Grenzziehungen ist in
diesen Phinomenen folglich unsichtbar, da der mediale Korper eine bestimmte me-
diale und materielle Identitit hat und nicht darauf verzichten darf. Innerhalb dieses
Mediums wird ein anderes Medium gewissermafien eingepflanzt«.

Um diese Phinomene nachzuvollziehen, werden im vorliegenden Projekt drei
asthetische Kategorien entworfen (die Kategorien der artsemblance, der Stimmung
und der Negation), die nicht auf die Beschreibung dieser Phinomene zielen, sondern
die medialen Grenziiberschreitungen und Verwischungen sowohl auf der Produk-
tions- als auch auf der Rezeptionsebene zu analysieren und interpretieren vermo-
gen. Diese dsthetischen Kategorien dienen als Schliissel, der zu neuen Offnungen
in diesem Forschungsgebiet fithrt. Sie wandern als nomadische Figuren unter ver-
schiedenen Disziplinen, bis sie dsthetisiert werden und das Feld der (inszenierten)
Intermedialitdt betreten. Sind sie dort seingebiirgerts, so verlieren sie keineswegs
ihre Mobilitit; sie flanieren auf den ikonoschriftlichen Strafen und 6ffnen neue
Wegstrecken in der intermedialen Kartographie. Gerade diese Wanderungsstrate-
gie und das Flanieren der nomadischen Kategorien vor ihrer Asthetisierung sind die
entscheidenden neuen Beitrige im Feld der inszenierten Intermedialitit.

Der Ansatz der Inszenierung wurde ausfolgenden Griinden gewihlt: Erstens
zielt der inszenatorische Ansatz darauf, eine neue Orientierung zur Textanalyse
zu geben, da jeder Text — gleich dem vorliegenden Projekt — etwas zur Schau stellt
und Inszenierungsstrategien folgt, ohne seine wissenschaftliche Legitimitit zu
verlieren. Die jeweiligen Verfasser*innen setzten etwas in Szene und orchestrieren
ihre Schritte so gut wie moglich, um ein angestrebtes Ziel und ein bestimmtes
isthetisches Ergebnis zu erreichen. Der folgende Text stellt ein Ereignis dar, das
zeitlich und riumlich geprigt ist und einen bestimmten Adressat*innen-Kreis
anspricht. Dieser textorientierte Ansatz der Inszenierung zielt darauf, das wissen-
schaftliche Projekt von einem strikt akademischen Diskurs zu befreien, ohne auf
seinen systematischen Charakter zu verzichten. Zusitzlich verweist die Inszenie-
rung sowoh! auf den Inhalt als auch auf die Form des Projektes. Es ist, als liefen
sich zugleich der Stoff und das Weben des Werkes betrachten. Die Simultaneitit
des Texts und seiner Textur darf der Aufmerksambkeit nicht entgehen, da sich an ihr
wichtige Forschungsfragen konstellieren lassen.

Zweitens beschreibt der inszenatorische Ansatz die verschiedenen Medien als
Akteure, das heif3t als lebendige Korper, die sich auf der erzihlerischen Bithne be-
wegen und sich miteinander auseinandersetzen. Um die Kérperhaltungen der Me-
dien zu beschreiben, werden nicht nur theater- und medienwissenschaftliche Ana-
lysen, sondern auch kulturanthropologische Theorien verwendet, wie zum Beispiel
das Konzept der Gabe. Diese anspruchsvolle Herausforderung entspringt der Not-
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wendigkeit, die komplexen Beziehungen von Schrift und Bild zu analysieren und
ihren rhizomatischen Charakter zu verdeutlichen. Es geht um eine mediale Mehr-
stimmigkeit, die trotzdem nicht immer medial prasent und sichtbar ist, wie im Fall
der Schriftbildlichkeit, wo zwei Medien prisent sind, aber im Rahmen eines einzigen
Mediums stattfinden. Die inszenierte Intermedialitit hat keine monosemiotische
Genealogie, die medial und materiell sichtbar ist, sondern entwickelt sich durch
Maskierungen und Imitationen. Aus diesen Griinden erleichtern die Theaterfach-
begriffe die deskriptive und hermeneutische Anniherung an das Phinomen.

Das Projekt, das als Theaterstiick betrachtet wird, folgt der Struktur der Span-
nungspyramide, wie diese von Gustav Freytag' definiert wurde, der sich mit dem
Aufbau des klassischen (aristotelischen) Dramas befasst hat. Demnach lisst sich das
hier prisentierte Drama in fiinf Akte unterteilen: Exposition, Erregendes Moment
(Katastase), Peripetie (Klimax, Hohepunkt), Retardierendes Moment, und Exodus
(Katastrophe/Losung). Hauptfiguren des Dramas sind die 4sthetischen Kategorien
der artsemblance, der Stimmung und der Negation. Der Chor (xopdc) besteht aus den
medialen Kérpern der Literatur und der Malerei, die sich gemeinsam im Stiick be-
wegen und das Schicksal der Protagonist*innen erzihlen. Die unterschiedlichen
medialen Kérper synchronisieren ihren Schritt auf der Bithne und tanzen bezie-
hungsweise singen um die protagonistischen Figuren herum.

Im ersten Kapitel des Projekts oder, besser, im ersten Akt des Stiicks werden die
Medien als Kérper betrachtet, da sie die Voraussetzung zur Entwicklung des insze-
natorischen Ansatzes im Feld der Intermedialitit sind. Hier werden Medien mit-
hilfe der Leibphinomenologie von Maurice Merleau-Ponty als Korper, als lebendige
und bewegte Organismen identifiziert, die sich auf dem Plateau der Intermediali-
tat konfrontiert sehen (erste Szene). In dieser Exposition (Eroffnungsszene) werden
zusitzlich Konzepte (Gabe und Beriihrung) aus verschiedenen Bereichen eingefithrt,
die zur Verdeutlichung der Kérpertheorie von Medien beitragen. Die Medienkor-
per der Literatur beziehungsweise Malerei bewegen sich in der intermedialen Sze-
ne, gehorchen einer Gabe-Zirkulation (Ubertragung von Zeichen und Reprisenta-
tionsformen) (zweite Szene) und kommen in Kontakt (Berithrung) (dritte Szene).
Hauptstrategie zur Verwirklichung der systematischen und organisierten Schrift-
Bild-Wechselbeziehungen innerhalb eines einzigen Medienkdrpers ist die Inszenie-
rung, die aus der Theaterwissenschaft stammt (vierte Szene).

Im zweiten Akt verschirft sich die Situation: es entfaltet sich die Katastase und
die Handlung beginnt. Zunichst soll der Kategorie-Begriff selbst begriindet und ana-
lysiert werden, der auf den gleichnamigen aristotelischen Text und spezifischer auf
die vierte aristotelische Kategorie pros-ti (worauf bezieht sich etwas) zuriickgeht. Der
Kategorie-Begriff folgt den Regeln einer »Poetik der Beziehung« und einer »Relati-
on-Identitit«, wie diese vom Kulturphilosophen Edouard Glissant weiter entwickelt

10 Vgl.: Freytag, Gustav. Die Technik des Dramas. Stuttgart: Reclam, 1983, 105—125.
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wurden.” Nach der deskriptiven Definition des Kategorie-Begriffs werden die Wande-
rungs-Strategie und das Flanieren analysiert, welche einerseits die historische Bear-
beitung der begrifflichen Kategorien begriinden und andererseits den Vorgang der
Asthetisierung von Kategorien legitimieren, bevor sie in das (inszenierte) interme-
diale Feld eintreten.

Im dritten Akt erreicht die Handlung mit der Peripetie ihren Hohepunkt. Als Pe-
ripetie wird der Wendepunkt im klassischen Drama bezeichnet, an dem eine uner-
wartete Umkehr im Handlungsverlauf stattfindet und die Helden einen plétzlichen
Umschlag - gut oder schlecht — erleben." Der plétzliche und unerwartete Umschlag
betrifft die nomadischen Kategorien, die dsthetisiert werden und Neuland betreten,
namlich das Feld der Intermedialitit. Hier werden die drei dsthetischen Kategorien
(die Kategorien von artsemblance, Stimmung und Negation) vorgestellt, die als Kriteri-
en fir Bild-Schrift-Wechselbeziehungen und als hermeneutische Schemen zur Ana-
lyse der inszenierten intermedialen Beispiele dienen kénnen. Die Definition dieser
Kategorien steht mit der historischen und begrifflichen Traditionslinie der jewei-
ligen Kategorie in Verbindung und wird in der Untersuchung durch paradigma-
tische (literarische beziehungsweise malerische) Werke geprigt. Das zielt darauf,
die Komplexitit dieser Kategorien zu betonen und ihre dsthetisierende Funktiona-
litdt im Rahmen einer inszenierten intermedialen Anniherung zu analysieren. Die
Entstehungsbedingungen von Kategorien und folglich ihre topologische Genealogie
sind hier zuallererst kiinstlerisch.

Im vierten Akt verlangsamt sich die Handlung durch sich hinauszigernde Momen-
te. Die drei dsthetischen Kategorien haben ihre neue intermediale Form eingenom-
men - ihr Schicksal akzeptiert — und sind bereit, im Feld der inszenierten Inter-
medialitit aktiviert zu werden. Der Akt wird in zwei Szenen geteilt, in welchen eine
Durchfithrung der vorher (im dritten Akt) definierten dsthetischen Kategorien statt-
findet. Die erste Szene ist die »Inszenierte Intermedialitit in der Literatur« und die
zweite die »Inszenierte Intermedialitit in der Malerei«. Das inszenierende Medium
(kontaktnehmendes Medium®) in der ersten Szene ist das literarische, spezifischer
der Roman Auf der Suche nach derverlorenen Zeit (A la recherche du temps perdu) von Mar-
cel Proust. Dieser textualisiert in seinem medialen Korper Bilder (kontaktgebendes

11 Vgl.: Clissant, Edouard. Poétique de la Relation. Paris: Gallimard, 1990; Glissant, Edouard. Philo-
sophie der Weltbeziehung. Poesie der Weite, libersetzt von Beate Thill. Heidelberg: Wunderhorn,
2021 und Glissant, Edouard. Kultur und Identitit. Ansdtze zu einer Poetik der Vielheit, ibersetzt
von Beate Thill. Heidelberg: Wunderhorn, 2005.

12 Vgl.: Definition von Aristoteles in der Poetik: "Eott 5¢ mepuméteta pév f € T évavtiov T@V mpat-
Topévwy petaBoAn kabdmep eipntal, kal todto 6¢ WoTep AEyousy Kata T KOG i avaykaiov, [...].
Aus: Aristoteles, poet. X11,1452a 22ff.

13 Die Termini kontaktnehmendes beziehungsweise kontaktgebendes Medium stammen aus den
Aufsitzen von Werner Wolf zum Thema Intermedialitat. Vgl.: Wolf, »Intermedialitdt als neu-
es Paradigma der Literaturwissenschaft?«, 88.



Prolog in Form von Regieanweisungen

Medium) aus verschiedenen malerischen Traditionen — hier werden Werke von San-
dro Botticelli, Jean Siméon Chardin und Vittore Carpaccio analysiert. In der zweiten
Szene inszeniert das Medium der Malerei jenes der Literatur: hier werden drei Ge-
mailde des zeitgendssischen griechischen Malers Christos Bokoros ausgewihlt, die
verschiedene literarische Werke aus der griechischen Tradition — Werke von Odys-
seas Elytis, Alexandros Papadiamantis und Dionysios Solomos — in Szene setzen.

Alsletzter Akt folgt der Epilog des Projekts (Exodus) mit einer aporia. Welche Rol-
le spielt der inszenatorische Ansatz im epistemologischen Konflikt der Intermedia-
litat? Bringt er die Katastrophe und Deterritorialisierung der traditionellen Theorie-
perspektive auf Schrift und Bild mit sich, oder eine neue Er6ffnung der dsthetischen
Wahrnehmungsperspektive und eine Losung des epistemologischen Konflikts? Die
jeweilige Antwort auf diese aporia (welche sowohl als Frage als auch als Ausweglosig-
keit tibersetzt werden kann) wird vom Publikum formuliert und bestimmt gleichzei-
tig das Genre des Stiicks.

In diesem Akt sammelt die Verfasserin der wissenschaftlichen Arbeit und Regis-
seurin des Stiicks die aufgeworfenen epistemologischen Fragestellungen und ver-
teidigt den inszenatorischen Ansatz als ein legitimes hermeneutisches und metho-
dologisches Schema im Feld der Intermedialitit. Dazu gehort, sich kritisch mit der
eigenen Forschung auseinanderzusetzen und zugleich Grenzen und Perspektiven
der gewihlten Methode aufzuzeigen. Der Schluss soll den Leser*innen des Texts
beziehungsweise Zuschauer*innen des Stiicks die Gelegenheit geben, einen Blick
hinter die Kulissen zu werfen und die Methoden fiir die Realisierung des Stiicks
sichtbar und transparent zu machen. Dabei geht es auch darum, die Inszenierung
in Theorie und Praxis zu benennen und zu begriinden. Der Vorhang fillt vor den Au-
gen der emanzipierten Zuschauer*innen und das Stiick itbernimmt seine politische
Rolle, nimlich die der dsthetisch polyperspektivischen Eréffnung in Richtung Welt.






1. Kurzer einleitender Akkord: Medienkonzepte

Als Regel gelte, daf3 es niitzlich ist, den ersten
Akkord nach Eréffnung der Biihne so stark
und nachdriicklich anzuschlagen, als der
Charakter des Stiickes erlaubt.’

Vor der Eroffnungsszene des Stiicks ist es sinnvoll, verschiedene Medienkonzepte
und Theorien zu Text-Bild-Wechselbeziehungen kurz zu beschreiben. Der episte-
mologische Konflikt kiindigt sich somit an und zeigt die Vorbedingungen der Hand-
lung. In den vergangenen Jahren standen viele medien- und zeichentheoretische
Fragestellungen iiber Sprache und Bild im Vordergrund, die sowohl aus Linguis-
tik und Medienwissenschaft als auch aus Literatur- und Kulturwissenschaft bezie-
hungsweise Philosophie stammen. Die hier vorgelegte Beschreibung stellt keine li-
neare und enzyklopidische Auflistung medienwissenschaftlicher Begrifflichkeiten
dar, sondern einen Abriss zeitgendssischer Ansitze, die miteinander unter dem Be-
grift der Intermedialititsforschung verkniipft sind. Dieser Akkord lisst sich wie ei-
ne Triebfeder betrachten, die das Auftreten des inszenatorischen Ansatzes vorbe-
reitet.

1.1. Intermedialitat/Intertextualitat Debatte

Das allgemeine methodologische und hermeneutische Feld des vorliegenden Vorha-
bens ist die Intermedialitit, die wiederum erneut durch die zeitgenossischen Debat-
ten und Behandlungen definiert wird. Hier soll ein kleiner begriffsgeschichtlicher
Exkurs der Intertextualititstheorie in Hinblick auf das Konzept der Intermedialitit
stattfinden, sodass die ausgewihlte Methodologie deutlich wird. Mit Intertextuali-
tat und Intermedialitit stehen zwei Korrelationsmodelle zur Debatte. Die zentrale
Frage, die von diesem Wettkampf gestellt wird, ist einerseits, ob das Konzept der
Intertextualitit an seine Grenze stof3t, sobald der Bereich schriftsprachlicher Tex-
te verlassen wird, und andererseits, ob Intermedialitit in der Literaturwissenschaft

1 Freytag, Die Technik des Dramas, 108.



20

Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

schlicht eine Erweiterung des poststrukturalistischen Konzepts der universalen In-
tertextualitit bedeutet.” Schliellich wird in Frage gestellt, ob es eine strukturelle
Unterscheidung zwischen den beiden Begriffen gibt, die so oft parallelisiert werden.
Das ergibt sich aus der Tatsache, dass Intertextualitit fir lange Zeit als Oberbegriff
fiir intermediale Phinomenen diente. Heute werden die intertextuellen Hinweise
auch als Intramedialitit beschrieben, da die Text-Text-Beziehungen innerhalb ei-
nes Mediums stattfinden.?

Die Debatte um Intertextualitit und Intermedialitit verschirft sich besonders
bei denjenigen Phinomenen, bei denen verschiedene Medien innerhalb eines Me-
diums involviert sind. Was passiert, wenn ein malerisches Zeichensystem in ein li-
terarisches Produkt eingeschrieben wird? Wie lisst sich dieses Phinomen beschrei-
ben, bei dem die textuellen Verschiebungen und Umkodierungen der malerischen
Zeichen nicht auf der Ebene ihrer eigenen medialen Konstitution verwirklicht wer-
den? Wenn die malerischen Zeichen innerhalb des Texts nicht mit ihrer farbigen,
beziehungsweise linearen Materialitit auftauchen, kann dann immer noch die Rede
von Intermedialitit sein? Oder handelt es sich eher um Intertextualitit, da das ma-
lerische Bild textualisiert wird und folglich als Intertext funktioniert?* In dhnlicher
Weise stellen sich Forschungsfragen hinsichtlich der Umschreibung der textuellen
Zeichen in einem malerischen Zeichensystem. Ist es moglich, den Begriff Interme-
dialitit zu verwenden, auch wenn es nur ein Medium zur Betrachtung gibt? Handelt
es sich nicht um ein Medium, das innerhalb eines anderen Mediums maskiert auf-
taucht und dem man sich mit dem Begriff der Intramedialitit annihert? Um diese
Fragen zu beantworten, miissen eine Reihe von verschiedenen Theorien untersucht
werden.

Der Begriff der Intermedialitit wiirde 1983 von Aage A. Hansen-Léve in die lite-
raturtheoretische Diskussion eingefithrt, um die intermedialen Beziehungen zwi-
schen Gattungen verschiedener Kunstformen zu bezeichnen.® Die variablen Defini-

2 Vgl.: Sombroek, Andreas. Eine Poetik des Dazwischen. Zur Intermedialitit und Intertextualitdt bei
Alexander Kluge. Bielefeld: transcript, 2005, 47.

3 Vgl.: Rajewsky, Irina O. »Intermedialitiat — Eine Begriffsbestimmungx, in: Intermedialitdt im
Deutschunterricht, herausgegeben von Marion Bénnighausen und Heidi Résch. Baltmanns-
weiler: Schneider Verlag Hohengehren, 2004, 8—30, hier: 12, sowie Rajewsky, Intermedialitit,
12.

4 Vgl. Kristeva, Julia. Die Revolution der poetischen Sprache. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1978 und
Pfister, Manfred. »Konzepte der Intertextualitit, in: Intertextualitit. Formen, Funktionen, an-
glistische Fallstudien, herausgegeben von Ulrich Broich und Manfred Pfister. Tiibingen: Nie-
meyer, 1985, 1-30, hier: 7.

5 Vgl.: Hansen-Love, Aage A. »Intermedialitdt und Intertextualitit. Probleme der Korrelation
von Wort- und Bildkunst—Am Beispiel der russischen Modemex, in: Dialog der Texte. Hambur-
ger Kolloquium zur Intertextualitit, herausgegeben von Wolf Schmid und Wolf-Dieter Stem-
pel. Wien: Institut fiir Slawistik an der Universitat Wien, 1983, 291-360, hier: 291.
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tionenvon Intermedialitit fuflen gewissermafien in dem, was man unter »Medium«
oder »Medien« versteht; als Medien werden sowohl die traditionellen Kiinste wie Li-
teratur und Malerei, als auch Bedeutungstriger wie Sprache und Bild bezeichnet.®
Irina Rajewsky entwickelt zwei Konzepte von Intermedialitit, von denen das erste
als broad und das zweite als narrow intermediality beschrieben wird, die den interme-
dialen Gegenstinden einen taxonomischen Charakter verleihen.” Nach dem ersten
Konzept wird Intermedialitit als fundamentale Kategorie betrachtet, um diejeni-
gen Phinomene zu beschreiben, die zwischen verschiedenen Medien stattfinden.
Das zweite Konzept gilt eher als kritische Kategorie, die wiederum drei Unterord-
nungen umfasst.®

Die erste Unterordnung betrifft die Medientransposition oder den Medienwechsel
und entspricht dem genetischen Konzept der Intermedialitit, da immer ein Me-
dium als Inspirationsquelle fiir ein anderes dient und zeitlich vorher kommt (zum
Beispiel Verfilmungen von literarischen Texten oder Novelisationen von Filmen).’
Es geht um ein Ausgangsmedium und ein Zielmedium, zwischen denen ein obli-
gatorischer Transformationsprozess stattfindet. Die zweite Unterordnung umfasst
die Medienkombinationen, die das Zusammenspiel zwischen mindestens zwei Medi-
en abbildet, die materiell und medial distinkt und prasent in der Auseinanderset-
zung bleiben (beispielsweise im Fotoroman).* Die dritte Unterordnung betrifft das
Phinomen intermedialer Beziige, wo nur ein einziges Medium, nimlich das Objekt-
medium, materiell prisent ist, das sich auf das Referenzmedium bezieht." Zu die-
sem Phinomen gehoren Beispiele wie die Filmisierung der Literatur oder die Musi-
kalisierung literarischer Texte. Dort thematisiert ein Medium ein anderes oder imi-
tiert seine Strukturen und Darstellungsverfahren. Dass in diesen Fillen nur ein Me-
dium materiell und medial prisent ist, macht diese Unterordnung mit der Intertex-
tualitit vergleichbar.”

Jurgen E. Miiller sucht mit seinem Intermedialititsmodell explizit Anschluss
an die Intertextualititsdebatte. Er studiert die Texte von Michail Bachtin und Ju-

6 Vgl.: Zemanek, Evi. »Intermedialitiat— Interart Studies, in: Komparatistik, herausgegeben von
Evi Zemanek und Alexander Nebrig. Berlin: Akademie, 2012, 159174, hier: 167.

7 Vgl.: Rajewsky, Irina O. »Intermediality, Intertextuality, and Remediation: A Literary Perspec-
tive on Intermediality«, in: Intermédialités 6 (2005): 43—64, hier: 46.

8 Vgl.: Ibid., 51ff. Uber die drei Subkategorien des Intermedialen vgl. auch Rajewsky, Interme-
dialitit, 15—-18.

9 Vgl.: Rajewsky, »Intermediality, Intertextuality, and Remediation«, 51 und Rajewsky, Interme-
dialitdt, 16.

10 Vgl.: Rajewsky, Intermedialitit, 15.

1 Vgl.: Ibid., 16f.

12 Uber den Beitrag der Intertextualititsforschung zur Prizisierung des Phanomens »interme-
diale Bezlige« siehe Kapitel mIntertextualitit< und >Intermedialititc revisited«, in: Rajewsky,
Intermedialitit, 59-77.
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lia Kristeva im Hinblick auf die Frage, inwieweit die Interaktion zwischen Aufle-
rungen in unterschiedlichen Medien im Konzept der Intertextualitit schon ange-
legt ist.” Bereits Bachtin erwihnt, dass seine Theorie um die Dialogizitit auf nicht-
verbale Phinomene erweitert werden konne, bemerkt jedoch, dass diese Dimensi-
on der Dialogizitit seinen Untersuchungsrahmen iiberschreite.”* Bei Julia Kriste-
va wird das Konzept Text v6llig vom Kriterium der Schriftlichkeit der Buchstaben
befreit. Intertextualitit ist von vornherein nicht an schriftsprachliche Auflerungen
gebunden. Die Intertextualitit impliziert die »Transposition eines Zeichensystems
in ein anderes«.” Selbst die Formulierung »Zeichensystem« (systéme de signes) im-
pliziert die Moglichkeit einer Ausweitung des Textbegriffs auf unterschiedliche se-
miotische Systeme.’ Zeitgendssische Definitionen von Intermedialitit rekurrieren
auf Kristevas Formulierung, indem sie diese in ein medientheoretisches Konzept
eingliedern.”

Als »weiche Intermedialitit« definiert hingegen Uwe Wirth den Gegenstands-
bereich »einer literaturzentrierten intermedialen Forschungsperspektive«.”® Dazu
gehoren die Inszenierungsformen medialer Modulation, wie sie beispielsweise bei
einem Roman realisiert werden kénnen. Die Umkodierung der Bilder bei einem je-
weiligen literarischen Text wird somit durch eine literaturzentrierte Perspektive er-
reicht. Die Intermedialitit wird hier als >weich<betrachtet, da nur ein Medium sicht-
bar und folglich dominant ist, innerhalb dessen ein anderes auftaucht, ohne aller-
dings seine eigene mediale und materielle Form einzubringen, sondern lediglich
seine operativen Funktionen. Die Interrelation, die zwischen den beiden verkniipf-
ten Medien organisiert wird, bleibt sweich< und auf einer reprisentationalen Ebene
eingeschlossen. Als »harte Intermedialitit« beschreibt Wirth andererseits die Kop-
pelung von Text und Bild, ein intermediales Miteinander, das durch eine konzeptio-
nelle und mediale sRe-Konfiguration« geprigt wird: »Eine derartige Re-Konfigura-
tion impliziert eine technisch-mediale und eine inszenierend-konzeptionelle Mo-
dulation der performativen Rahmenbedingungen. Das Modell hierfiir sind mediale
Hybridbildung und mediale Aufpfropfung«.” Die Wechselbeziehungen von Schrift

13 Vgl.: Miller, Jirgen E. Intermedialitdt. Formen moderner kultureller Kommunikation. Minster:
Nodus, 1996, 94—98.

14 Vgl.: Bachtin, Michael. Die Asthetik des Wortes, iibersetzt von Rainer Gritbel und Sabine Reese.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1990, 106.

15 Kristeva, Die Revolution der poetischen Sprache, 68.

16  Diese Moglichkeit bleibt gemaR anderer Theoretiker*innen umstritten, was die Intertextua-
litat-Intermedialitat Debatte weiter mobilisiert. Vgl. Pfister, »Konzepte der Intertextualititc,
7.

17 Vgl.: Miller, Intermedialitdt, 83.

18 Wirth, »Hypertextuelle Aufpfropfung als Ubergangsform zwischen Intermedialitit und
Transmedialitat, 33.

19 Ibid., 32.
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und Bild sind medial prisent, sichtbar und skizzieren eine reine Intermedialitit,
die auch unter dem Begrift der Schriftbildlichkeit beschrieben werden kann.

Was die vorliegende Untersuchung interessiert, ist jene Art von Intermedialitit,
die schon als narrow intermediality (Rajewsky) — spezifischer die sogenannten »inter-
medialen Beziige« (dritte Unterordnung von narrow intermediality) — sowie als »wei-
che Intermedialitit« (Wirth) definiert wurde. Der Prozess der Umschreibung von
heterogenen Zeichen in einem auflerdem homogenen medialen Kérper folgt den
Regeln der (Re)prisentation,*® da die jeweiligen materiell abwesenden (malerischen
beziehungsweise literarischen) Zeichen als sichtbar (re)prisentiert werden. Zur Ver-
deutlichung des Konzepts der Intermedialitit wird im ersten Akt des Stiicks der Be-
griff der Inszenierung eingefiihrt, um im Anschluss eine mediale Kérpertheorie zu
formulieren.

1.2. Transmedialitat

Das Konzept der Intermedialitit soll nicht mit jenem der Transmedialitit verwech-
selt werden. Nach Evi Zemanek beziehen sich in einer intermedialen Konfiguration
»[...] verschiedene Medien aufeinander oder greifen ineinander;«wihrend fiir trans-
mediale Phinomene »[...] medienunspezifische Gemeinsamkeiten, zum Beispiel in
Themen- und Motivwahl, Stil oder Gestaltungsprinzip [bestehen], ohne dass sich
die Medien gegenseitig als solche thematisieren oder imitieren«.** Auch Roberto Si-
manowski verwendet den Begriff der Transmedialitit, »der den Ubergang von einer
medialen Ausdrucksweise in eine andere bezeichnet«.?” Er ordnet Transmedialitit
der »harten Intermedialitit« zu, wie diese Kategorie von Uwe Wirth definiert wur-
de, obwohl er zwei Differenzierungen vorschligt: Zunichst beruht das Modell der
Intermedialitit auf einer Kopplung zwischen verschiedenen Zeichenverbundsyste-
men, wihrend das Modell der Transmedialitit den Schwerpunkt des >Ubergangs«
zwischen verschieden konfigurierter Zeichenverbundsystemen hervorbringt;* zu-
dem rezipiert Simanowski Medien auch als Komplex aus Sender, Kanal und Emp-
finger, wihrend Wirth sie im zeichentheoretischen Sinne betrachtet.*

20  Uber den Begriff der intermedialen (Re)prisentation vgl.: Angelatos, Dimitris. Aoyoteyvia
Kat Zwypapikn. Mpog pia epunveia e StakaAAexvikric (ava)mapdotaong [Literatur und Male-
rei. Uber eine Interpretation der intermedialen (Re)prisentation]. Athen: Gutenberg, 2017,
36—41.

21 Zemanek, »Intermedialitit — Interart Studies«, 168.

22 Simanowski, Roberto. »Transmedialitit als Kennzeichen moderner Kunst, in: Transmediali-
tit. Zur Asthetik paraliterarischer Verfahren, herausgegeben von Urs Meyer, Roberto Simanow-
ski und Christoph Zeller. Gottingen: Wallstein, 2006, 3981, hier: 43.

23 Vgl.: Ibid.

24 Vgl.: 1bid., 43f.
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Simanowski bezeichnet mit Transmedialitit »[...] den Wechsel von einem Medi-
um in ein anderes als konstituierendes und konditionierendes Ereignis eines hybri-
den isthetischen Phinomens.«** Der Wechsel erfolgt zwischen verschiedenen se-
miotischen Systemen (zum Beispiel Text zu Bild, Bild zu Text) und zwischen ver-
schiedenen Prisentationstechnologien (zum Beispiel Performance zu Video-Skulp-
tur, Website zum 6ffentlichen Platz, Chatroom zum Theater). Diese Theorie ent-
spricht dem Konzept der Intermedialitit im weiten Sinne (broad intermediality), wie
es von Rajewsky definiert wurde.*® Das gleiche schriftbildliche/schriftliche/bildli-
che Werk kann gleichzeitig als transmediales oder intermediales Phinomen nach
der jeweiligen Theorie untersucht werden.

Marie-Laure Ryan erwihnt: »Transmedial storytelling can be regarded as a spe-
cial case of transfictionality — a transfictionality that operates across many different
media.«*’” Expansion, Modifikation und Transposition sind die drei fundamentalen
Operationen des transfiktionalen Erzihlens, die auch fiir transmediale Beispiele an-
gewendet werden kénnen.*® Ein Motiv, Symbol, Thema oder eine Handlung kann so
beliebt sein, dass sie oft von verschiedenen medialen Plattformen verwendet wird.
Die griechische Mythologie und die biblischen Texte sind das beliebteste Storytel-
ling weltweit, die solch transmediale Phinomene zur Folge haben. Erheblich fiir die
Verdeutlichung des Begriffs der Transmedialitit ist das Konzept des Ubergangs, der
Bewegung von einem zum anderen Medium. Falls die Bild-Schrift Beziehungen in-
nerhalb eines Mediums stattfinden oder aus der Kopplung verschiedener Zeichen-
systemen entstehen, dann bezieht sich die wissenschaftliche Analyse auf interme-
diale Ansitze. Wenn die wissenschaftliche Aufmerksamkeit sich auf die Bewegung
von einem zum anderen Medium an sich konzentriert, dann sollte die Transmedia-
litit Erwahnung finden.

1.3. Emmett Williams und Gertrude Stein: Inter- und Transmediale Spiele

Die Differenzierung zwischen Inter- und Transmedialitit liegt nicht im istheti-
schen Produkt an sich, sondern in der Fokalisierung der Untersuchung. Hier ist es
hilfreich, ein Beispiel zu analysieren, um diesen Unterschied zu verdeutlichen. Der
US-amerikanische Dichter (Vertreter der Konkreten Poesie), Performance-Kiinstler

25  Ibid., 44.

26  Vgl.: Rajewsky,»Intermediality, Intertextuality, and Remediationg, 46. Transmedialitat dient,
so Rajewsky, als Terminus zur Bezeichnung »medienunspezifische sWanderphanomene«
(Vgl.: Rajewsky, Intermedialitit, 12).

27  Ryan, Marie-Laure. »Transmedial Storytelling and Transfictionality«, in: Poetics Today 34, Nr. 3
(2013): 361—388, hier: 366.

28  Vgl.: Ibid., 366.
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und Mitbegriinder der Fluxus-Bewegung Emmett Williams weist mit seinem Ge-
dicht »13 Variations on 6 Words of Gertrude Stein«* (Abb. 1) auf den Medienwechsel
hin. Darin lasst sich Williams von dem selbstdeskriptiven Gedicht »Five words in
a line«,*® das Gertrude Stein 1930 veréffentlichte, inspirieren. Williams schreibt
in 13 Teilen des Gedichts die sechs Worte des Stein’schen Reims »when this you
see remember me« (Abb. 2). In der ersten Variation sind die sechs Worter lose auf
der Fliche verteilt und auf dem letzten Segment des Gedichts werden durch eine
additive Akkumulation 49.146 Worter gesammelt, die oft in- und tibereinander
verwoben sind. Bei 24.576 Wortern verschmelzen die Buchstaben und sind nicht
mehr entzifferbar. Durch das Blittern erhilt das Buch einen starken optischen
Effekt und wird somit gefaltet.*

Der Stein'sche Reim »when this you see remember me« wiederholt sich in
sechs®* verschiedenen Werken der amerikanischen Schriftstellerin, die 1930 ge-
schrieben wurden.® In all diesen Werken, die zu verschiedenen Genres (Gedicht,
Oper oder Drama) gehoren, tritt diese Phrase wieder auf, ohne immer mit dem
textuellen Kontext verkniipft zu sein. Sie gilt trotzdem als ein semantisches Mot-
to, das sowohl durch seine plétzliche Erscheinung im Text als auch durch seine
Wiederholung eine gewisse dsthetische Autonomie gewinnt. Es ist, als ob diese
Phrase die Unklarheit der avantgardistischen Narration kompensiert und einen
hermeneutischen Schliissel dieser Schriftperiode beleuchtet. Steins Fokus ist nicht

29  Emmett Williams konzipierte 1958 das Gedicht, das 1960 in der Galerie Kgbke in Kopenhagen
ausgestellt und 1965 in der renommierten Edition MAT MOT der Koélner Galerie der Spiegel als
Leporello publiziert wurde. Siehe: Williams, Emmett. 13 Variations on 6 Words of Gertrude Stein.
Ko6In: Edition Mat-Mot; Galerie der Spiegel, 1965.

30  Stein, Gertrude. »Five Words in a Line, in: Pagany: A Native Quarterly 1, Nr. 1 (Winter 1930):
39.

31 »Das Leporello >dokumentiertc also einen vergleichsweise einfachen, auf einer mathemati-
schen Formel basierenden Prozess der Textgenese, dessen Ergebnis zwar nicht durch eine
unvorhergesehene Wendung tberrascht, den tiber die entfalteten Segmente mit seiner vi-
suellen Konsequenz zu verfolgen aber durchaus verbliifft«. Aus: Schulz, Christoph Benjamin.
»Gefaltete Texte und Leporellos in literarischer Avantgarde und experimenteller Poesie, in:
Die Geschichte(n) gefalteter Biicher. Leporellos, Livres-Accordéon und Folded Panoramas in Literatur
und Bildender Kunst, herausgegeben von Christoph Benjamin Schulz. Hildesheim: Olms, 2019,
437—486, hier: 455.

32 Stein, Gertrude. »They Weighed Weighed-Layed A Drama of Aphorisms«, »At Present A Play.
Nothing But Contemporaries Allowed«, »Louis XI and Madame Giraud«, »Madame Recamier
An Operag, in: Stein, Gertrude. Operas and Plays. Paris: Plain Edition, 1932. Vgl. auch: »To Kitty
Or Kate Buss, in: Stein, Gertrude. Portraits and Prayers. New York: Random House, 1934 und
Before the Flowers of Friendship faded Friendship faded. Written on a Poem by Georges Hugnet. Paris:
Plain Edition, 1931.

33 Der biografische Dokumentarfilm iiber Stein tragt eben diesen Reim als Titel. Siehe: Miller
Adato, Perry. Gertrude Stein: When this you see remember me [Film]. USA; Frankreich: Produktion
von NET, Educational Broadcasting Corporation, 1970.
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mehr der Inhalt des Texts, sondern der Schreibprozess und das Wortliche an sich.
Die Worter werden zum Stoff des Texts und versuchen ihre semantische Grenze zu
iitberwinden. So kommentiert Charles Bernstein Steins Werke:

The writing has become so dense that the meaning is no longer to be found in
what the words represent, or stand for, but in their texture: the repetition, jux-
taposition and structure of phrases, sentences, and paragraphs. One might say
the words refer only to themselves, that there is no disjunction between what the
prose refers to and the prose itself.34

Die syntaktische Funktionalitit der Phrase umfasst die zentralen thematischen Ho-
rizonte Steins. Der Ton der Wortkombination ist stark elegisch, da das Hauptthema
die Erinnerung ist, die wiederum einen Verlust zum Vorschein bringt. Die Erinne-
rung ist zwar die wichtigste Funktion des Bewusstseins wenn es versucht, etwas
Verlorenes wieder zu konstituieren. Der Erinnerungsaufruf beruht jedoch auf ei-
nem lyrischen Ich, das spektral ist und das nur als Erinnerung wieder erscheinen
kann (»remember me«). Die syntaktische Stellung der Worter betont den deikti-
schen Charakter des Aufrufs (»when this you see«) (meine Hervorhebung). Das Zei-
gen (deixis) verweist auf die Anwesenheit eines Objekts, das als Spur oder Wegwei-
ser dient, sodass der Vorgang der Erinnerung aktiviert wird. Etwas Anwesendes
(»this«), das in Prisenz (»see«) lokalisiert ist, weist auf etwas Abwesendes (»me«)
hin, das in der Vergangenheit gefangen ist. Die Sichtbarkeit von »this« erweitert die
Bewusstseinsmoglichkeiten von den Betrachter*innen und verbindet verschiedene
Temporalititen.

Williams identifiziert sein Werk in dem einleitenden Text zu dieser Arbeit als
>Universalgedicht¢, das mehrstimmig aufgebaut wird. Er ordnet jedem Wort eine
Farbe und eine Stimme zu und zielt auf ein Gesamtkunstwerk, das eine synisthe-
tische Auswirkung auf die Betrachter*in/Leser*in hat. Ikon und Logos sind damit
eins, so Williams. Die Worterkombination, der schon beschriebene Reim, verviel-
faltigt sich in jeder kiinstlerischen Variation und schafft Multiplikationen, Assem-
blagen von Zeichen, die wortliche, farbliche und akustische Qualititen haben. Der
Kiinstler hat das Gedicht (auf)geschrieben, bemalt und gehért. Die wortliche und
farbliche Wiederholung der Phrase in einer bestimmten Frequenz verleiht dem Ge-
dicht seinen Rhythmus, der einen rituellen und mystischen Charakter bekommt.

Das Werk wird durch den Kiinstler als Gedicht identifiziert, bleibt aber trotzdem
fiir die Betrachter*innen beziehungsweise Leser*innen unlesbar. Die Uberhand-
nahme des Texts transformiert den Text hin zum malerischen Bild. Dieses Werk

34  Bernstein, Charles. »Inventing Wordness: Gertrude Stein’s Philosophical Investigationsc, in:
Gertrude Stein Advanced. An Anthology of Criticism, herausgegeben von Richard Kostelanetz.
Jefferson; N.C.: McFarland, 1990, 5762, hier: 58.
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kann sowohl als intermediales als auch als transmediales Phinomen beschrieben
werden. Die Verwandlung des sprachlichen Phinomens zum visuellen, das Zu-
sammenspiel von Bild und Text innerhalb eines Mediums, betrifft die intermediale
Verwobenbheit. Die wortlichen Zeichen werden visualisiert und die Verbildlichung
entsteht aus der Unfihigkeit der geschriebenen Worter, lesbar zu sein. Wenn das
Zeichen seine Hauptoperation und Funktionalitit verliert, so wird eine Zeichen-
verwandlung ermoglicht. Zwei verschiedene Medien (Text und Bild) operieren
miteinander, bleiben aber gleichzeitig im Rahmen eines Mediums im technolo-
gischen Sinne (das Blatt Papier).® Williams verwertet die deiktische Qualitit der
Phrase, um sie in einem anderen Medium (Malerei als Kunst des Zeigens) sichtbar
zu machen.

Dieses Beispiel kann allerdings auch im Rahmen der Transmedialitit analysiert
werden, wenn sich der Fokus der Untersuchung verindert. Die Tatsache, dass Wil-
liams das Gedicht — sowohl die lyrischen Worter als auch das lyrische und semanti-
sche Konzept — von Gertrude Stein iibernommen hat, kann sein Werk als transme-
diales Erzihlen gelten lassen. Er nimmt eine Quelle, die aus einem Medium heraus-
kommt (Text-Lyrik) und transportiert sie in ein anderes Medium (Bild-Malerei), das
wiederum intermedial ist, da es den Nexus Bildschrift beziehungsweise Schriftbild
abbildet. Williams nimmt die Struktur des Gedichts an und tibertrigt sie ins Bild.
Diese Ubertragung betrifft meist die syntaktische und nicht die semantische Ebe-
ne, da Inhalt und kommunikative Botschaft in beiden Fillen verschieden bleiben.
Die Transmedialitit impliziert stindig eine genealogische Herkunft, nimlich ein
Protoplasma einerseits sowie Nachfolger und Variante andererseits. Das Ausgangs-
medium ist in diesem Falle die Literatur und das Zielmedium ein Schriftbild/eine
Bildschrift.

»When this you see remember me«: diese Phrase l4sst sich auf jenem itbermal-
ten Plateau der Bildserie von Williams entziffern und lisst sich auch intermedial
interpretieren. Die Betrachter*innen konnen das Bild (»this«) sehen und somit die
literarischen Werke von Gertrude Stein in Erinnerung rufen (remember«). Auch wenn
die Wérter unlesbar bleiben, tritt der Name der Schriftstellerin im Titel des Werkes
auf und lidt die Betrachter*innen ein, wieder Leser*innen zu werden und sich an
einem intermedialen Beispiel zwischen verschiedenen Wahrnehmungsmoglichkei-
ten abzuwechseln. Das Bild dient hier als Spur oder als anwesender Gegenstand, der
auf etwas Abwesendes (Schrift) hinweist.>* Das Williams Bild reprisentiert Steins
lyrischen Vers und schafft einen genialen Dialog zwischen einer avantgardistischen
Schrift- und Bildkultur. Wenn man das 4sthetische Produkt Williams’ zu analysie-
ren vermag, bewegt es sich im Feld intermedialer Ansitze. Wird der Ubergang die-
ser Phrase von der medialen Form der Literatur zur medialen Form der Malerei un-

35  Siehe auch: Simanowski, »Transmedialitit als Kennzeichen moderner Kunst, 45.
36  Vgl.: Ibid., 45-48.
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tersucht, so muss das methodologische Werkzeug der Transmedialitit verwendet
werden.

Abb. 1: Emmett Williams: 13 Variations on 6 Words of Gertrude Stein, Koln: Edi-
tion Mat-Mot/Galerie der Spiegel, 1965, Auflage von 111 signierten und num-
merierten Exemplaren, 292 x 23 cm. (Akkordeon-Falte), 28 x 28 x 0.5 cm.
(Schwarze Box).
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Abb. 2: »when this you see remember me«, Detail von Emmett Williams: 13
variations on 6 Words of Gertrude Stein.
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1.4. Epistemologischer Widerhall des einleitenden Akkords

Alle die zuvor untersuchten und deskriptiv dargelegten medialen Ansitze zielen
nicht auf die Stabilisierung eines Vokabulars iiber die Legitimierung der im Projekt
analysierten Beispielanalysen ab; vielmehr geht es um eine exemplarische Auflis-
tung verschiedener Anniherungen, die ein theoretisches und hermeneutisches
Problem verzeichnen und auf eine Lésung dringen. Das Problem liegt in der Uber-
verwendung epistemologisch dhnlicher Fachbegriffe, die sich tibereinander lagern
und die hermeneutische Perspektive des dsthetischen Produkts iiberschatten. Ei-
nige dieser medienwissenschaftlichen Konzepte werden hier tbernommen, um
komplexe isthetische Phinomene detailliert und unter vieldeutigen Perspektiven
zu analysieren. Allerdings entsteht das zusitzliche Bediirfnis, das epistemolo-
gisch iiberforderte Plateau zu dekonstruieren und ein neues aufzubauen, das neue
Offnungen, fremde Begegnungen und Risse zum Vorschein bringen kann.
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2. Akt 1: Exposition (Eréffnungsszene):
Korpertheorie der Medien

Die Exposition soll jedes Zerstreuende von
sich fernhalten; ihre Aufgabe, vorzubereiten,
erfiillt sie am besten, wenn sie so fortlduft,
dafs dem kurzen einleitenden Akkord eine
ausgefiihrte Szene folgt, welche durch schnel-
len Ubergang mit der folgenden Szene des
erregenden Momentes verbunden ist.’

Im ersten Akt nehmen die medialen Figuren von Literatur und Malerei ihren Platz
auf der Bithne des intermedialen Spektakels ein. Sie spielen die Rolle des Chors,
da sie die Hauptfiguren des Dramas, ndmlich die dsthetischen Kategorien, singend
und tanzend begleiten. Hier wird zunichst erklart, durch welche Bedingungen und
Operationen die inszenierte Intermedialitit stattfinden kann. Die verschiedenen
medialen Formen werden zuallererst als Korper vorgestellt (Szene 1). Dasist die Vor-
aussetzung, um zu verstehen, wie sie Gaben austauschen (Szene 2) und sich durch
ihre Bewegung auf der intermedialen Bithne beriithren (Szene 3) konnen. In der letz-
ten Szene (4) wird das Konzept der Inszenierung in Bezug zur Intermedialitit thea-
ter- und kulturwissenschaftlich analysiert. Spezifischer wird beschrieben, wie es
moglich ist, dass distinkte mediale Kérper die Rolle eines Mimen einnehmen, um
fremde mediale Korper zu imitieren. Jede Operation beziehungsweise jedes Kon-
zept ist von intermedialen Beispielen begleitet, die als Stimme und Bewegung des
Chors rezipiert werden kénnen.

1 Freytag, Die Technik des Dramas, 109.
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2.1. Szene 1: Die Geburt des Medienkorpers
2.1.1. Intermedialitat und Leibphanomenologie

Bevor die Begegnung von verschiedenen medialen Multiplizititen in der interme-
dialen Szene analysiert wird, ergibt sich die Notwendigkeit, das Medium als Kdrper
zu betrachten, da es Voraussetzung zur Entwicklung des inszenatorischen Ansatzes
im Feld der Intermedialitit ist. In der vorliegenden Analyse werden Medien als Kor-
per, als lebendige und bewegte Organismen identifiziert, die sich auf dem Plateau
der Intermedialitit begegnen. Um diese Begegnung zu betrachten, lassen sich phi-
nomenologische® Ansitze einbringen, hier vor allem die Leibphinomenologie von
Maurice Merleau-Ponty. In einer Text-Passage seines berithmten Werks Phdnomeno-
logie der Wahrnehmung vergleicht er den Kérper mit einem Kunstwerk:

Ein Roman, ein Gedicht, ein Bild, ein Musikstiick sind Individuen, d.h. Wesen, in
denen Ausdruck und Ausgedriicktes nicht zu unterscheiden sind, deren Sinn nur
in unmittelbarem Kontakt zugdnglich ist und die ihre Bedeutung ausstrahlen, oh-
ne ihren zeitlich-raumlichen Ort zu verlassen. In diesem Sinne ist unser Leib dem
Kunstwerk vergleichbar3

Der Korper stellt einen Nexus von Bedeutungen dar, der durch die fungierende In-
tentionalitit des Bewusstseins zur Sinngebung der Welt fithrt. Das jeweilige Me-
dium - gleich ob literarisch oder malerisch - folgt demselben Vorgang, da es als
Projektionsfliche fiir Bedeutungen dient und eine fiktionale Welt verfasst. Diese
Welt wird von der Intentionalitit der erzihlenden Figur beziehungsweise des his-
torisierten Subjekts formuliert, das Worter und/oder Bilder erschafft. Der bewegte
Kérper nimmt Raum und Zeit auf sich,* was auch am Beispiel der Intermedialitit
stattfindet. Inszeniert zum Beispiel der malerische mediale Korper ein literarisches
Element - die Inszenierung wird als Bewegung betrachtet — dann geht es nicht nur

2 Emmanuel Alloa entwickelt in seinem Werk Das durchscheinende Bild die Konturen einer me-
dialen Phanomenologie. Medium wird, so Alloa, als Erscheinungsraum gedacht, der ein Mit-
erscheinen beziehungsweise ein Erscheinen-Durch impliziert: »Das, wodurch und worin das Er-
scheinende erscheint, istdas>Durch-Scheinende<oderauch das>Diaphane«(Stapavng)«. Aus:
Alloa, Emmanuel. Das Durchscheinende Bild. Konturen einer medialen Phinomenologie. Ziirich:
diaphanes, 2011, 91f. Die mediale Phidnomenologie betrifft somit »zuallererst jene media-
le Differenz zwischen demjenigen, was erscheint, und demjenigen, wodurch es erscheint.
Aus: Ibid., 254. Die hier entwickelte mediale Phanomenologie versucht das Medium nicht als
diaphanen Erscheinungsraum, sondern als Kérper zu betrachten, der in Bewegung ist und
verschiedene Operationen vollzieht.

3 Merleau-Ponty, Maurice. Phidnomenologie der Wahrnehmung, ibersetzt von Rudolf Boehm.
Berlin: De Gruyter, 1966, 181f.

4 Vgl.: Ibid., 128.
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um eine raumliche Struktur, sondern auch um ein zeitliches Phinomen. Die Situ-
ierung des medialen Korpers im Kunstwerk bestimmt die Welt des Kunstwerks an
sich. Das Medium ist nicht mehr ein Gegenstand zur Untersuchung, sondern ein
System méglicher Handlungen, ein Feld der Phinomene® (champ phénoménal), das
vom Bewegungsentwurf® und von fungierender Intentionalitit’ bestimmt wird.

Merleau-Ponty schreibt in seinem Essay »Das Auge und der Geist« von einem
Korper, der zugleich sehend und sichtbar ist: er ist in der Lage, Dinge zu betrachten
und sich gleichzeitig selber als Gegenstand des Sehens zu betrachten: »Er sieht sich
sehend, er betastet sich tastend, er ist fiir sich selbst sichtbar und spiirbar.«® Ver-
schiebt man diese These auf die Intermedialititstheorie, werden interessante An-
kniipfungspunkte erzeugt. Das Medium, das als bewegter Koérper rezipiert wird,
kann fremde mediale Krper sehen beziehungsweise betasten und ist sich zugleich
bewusst, dass es selbst fiir diese sicht- und spiirbar ist. Das heifdt, dass wenn ein
Medium ein anderes inszeniert, sich dann sowohl das Objektmedium® sowie das
Referenzmedium das doppelte Sehvermogen teilen, nimlich sehend und sichtbar
zu sein. In der Intermedialitit sieht und spiirt das Objektmedium das Referenzme-
dium und ist zugleich selbst sichtbar und spiirbar.

Die Leibtheorie Merleau-Pontys lisst sich auf die Kérpertheorie des Mediums
und spezifischer auf das Phinomen der inszenierten Intermedialitit weiter bezie-
hen. In seiner Phinomenologie unterscheidet er zwischen dem habituellen (corps
habituel) und dem aktuellen Leib (corps actuel), um das Beispiel des Phantomglieds zu
erliutern.’ Der Leib hat eine besondere Erfahrung gesammelt, die im habituellen
Leib verankert ist und die wiederum paradox und unpassend zur neuen Erfahrung
des aktuellen Leibs ist. Es geht um zwei Existenzweisen, die eine antagonistische
Beziehung zueinander entwickeln. Das zeigt sich, wenn nach der operativen Ent-
fernung eines Korperglieds der Eindruck der Patient*in persistiert, dass der ent-
sprechende Korperteil noch empfindlich und spiirbar ist. Ponty hinterfragt sowohl
die Erklirung des Physiologismus des Phinomens (Wahrnehmungstiuschung), als
auch die Erklirung des Psychologismus (Willensschwiche); er bietet eine existen-
zielle Analyse an und spricht diesbeziiglich vom Zur-Welt-sein.” Das Subjekt steht

Vgl.: Ibid., 75-88.

Vgl.: Ibid., 136.

Vgl.: Ibid., 474ff.

Merleau-Ponty, Maurice.»Das Auge und der Ceist, in: Das Auge und der Geist. Philosophische Es-

says, (ibersetzt und herausgegeben von Hans Werner Arndt. Hamburg: Rowohlt, 1967, 13—43,

hier:16.

9 Die Termini Objektmedium und Referenzmedium verdanke ich der Intermedialititsfor-
schung Rajewskys. Vgl. Rajewsky, Intermedialitit, 5.

10 Vgl.: Merleau-Ponty, Phidnomenologie der Wahrnehmung, 107.

1 Vgl.:Ibid., 103, 107.
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demnach nicht gegeniiber der Welt, sondert ist immer in Welt verankert. Das enga-
gierte Ich ist nicht nur mit dem Bewusstsein, sondern auch mit dem Organismus
verkniipft. Der Organismus ist kein Apparatus, der sensatorische Daten bearbeiten
und weiterleiten kann. Er formt eine gesamte Einheit, die in die Welt verstrickt und
auf sie ausgerichtet ist.

Der Leib wird folglich als ein Feld von Moglichkeiten interpretiert. Wenn die Pa-
tient*in nach dem Verlust eines Kérperglieds noch in der Lage ist, es zu empfinden,
passiert das, weil der Leib noch offen fiir die Méglichkeit des noch nicht verlorenen
Gliedes bleibt. Der aktuelle Leib versucht, eine neue Habitualisierung zu gewinnen,
verfiigt aber zugleich tiber die Moglichkeiten des habituellen Leibs. Die Aktualisie-
rung des Leibs bedeutet nicht die Vernichtung der vorgingigen habituellen Hand-
lungen und Fahigkeiten, die immer eingeschrieben und aufbewahrt bleiben. Der
Leib verzichtet nie auf seinen aufbewahrten Habitus, ist aber zugleich verpflichtet,
sich selbst zu aktualisieren. Diese Vergegenwirtigung hat zur Folge, dass ein Aus-
nahmezustand etabliert wird, der wiederum zur Deterritorialisierung des Habitu-
ellen fithrt:

Eine unter allen Gegenwarten erhilt so eine Ausnahmebedeutung: sie (ber-
schiebt sich jeder anderen Gegenwart und beraubt diese ihres Sinnes als echter
Cegenwart. Ich bleibe der, der eines fernen Tages jener Jugendliebe verfiel, oder
der, der einst in jener Welt der Eltern lebte. An Stelle des vormals Wahrgenom-
menen tritt neues, ja auch neue Gefiihle treten an die Stelle der einstigen, doch
diese Erneuerung wandelt nur den Erfahrungsinhalt, nicht die Erfahrunsstruktur,
die unpersoénliche Zeit flieRt weiter fort, die persénliche Zeitlichkeit aber stockt.”

Diese Leibunterscheidung kann am Beispiel der inszenierten Intermedialitit ange-
wendet werden. Der jeweilige Medien-Korper hat im habituellen Leib die vorgingi-
gen und vertrauten kulturellen und historischen Fihigkeiten und Handlungen sei-
ner eigenen Medialitit und Materialitit abgelagert. Die vielfiltigen Traditionslinien
seines medialen Ursprungs sind inkorporiert und im habituellen Leib gespeichert.
Imitiert oder inszeniert ein Medium ein anderes, dann tritt der aktuelle Leib auf,
um diese Vertrautheit zu verhandeln und zu neuen Wahrnehmungsmaglichkeiten
anzutreiben. Das passiert, weil das Medium als Kérper immer offen fiir neue Mog-
lichkeiten ausgerichtetist (Zur-Welt-sein). Sowohl seine medialen Erinnerungen als
auch seine narrativen Gewohnheiten bleiben im habituellen Leib des Mediums ein-
geschrieben. Allerdings erscheint bei der Intermedialitit gleichzeitig eine Gegen-
Macht, die neue Reprisentationsformen aus fremden Medien mit sich bringt. Der
mediale Leib wird wihrend der inszenierten Intermedialitit aktualisiert, ohne sei-
nen medialen Habitus zu verlieren. Die Inszenierung eines fremden Mediums in-

12 Ibid., 107f.
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nerhalb eines anderen setzt die Aktivierung des aktuellen Leibs voraus, der einen
neuen medialen Habitus verlangt.

Die Vergegenwirtigung des medialen Korpers, die im Rahmen der inszenierten
Intermedialitit stattfindet, beruht auf dem clinamen® (Abweichung) von der habi-
tuellen Kérperstrémung, dem medialen Habitus und den vertrauten Reprisenta-
tionsformen. Das jeweilige Medium weicht wihrend seiner inszenierten medialen
Transformation von den erwarteten Reprisentationsformen und Darstellungswei-
sen ab und befindet sich auf einem liminalen Weg, einem Ubergang zwischen me-
dialen Grenzziehungen. Hierbei lassen sich die Grenzen nicht als Linien, sondern
als Grenz-Riume identifizieren, als Zonen des Ubergangs, die trennen und gleich-
zeitig vereinen kénnen.** Das inszenierende Medium weicht von seiner Normativi-
tat ab und unterbricht die kanonischen Axiome (gerader Weg), wie diese durch Kri-
tik, Geschichte und Theorie der Kunst beziehungsweise Literatur entwickelt wur-
den. Das clinamen bringt trotzdem kein Chaos mit sich, sondern eine rhizomatische
Struktur mit gliedernden und segmentierenden Linien (Fluchtlinien).”

2.1.2. Odysseas Elytis, »Die Mandel der Welt«:
Ein Beispiel der intermedialen Leibtheorie

Ein Beispiel, das zum Phinomen der inszenierten Intermedialitit gehort, trigt
zur Verdeutlichung der Leibtheorie des Mediums bei. Das Gedicht »Die Mandel
der Welt« (»To apuySaho tou kdopou«), welches der griechische Modernist und
Vertreter der Generation der 1930er-Jahre, Odysseus Elytis, 1982 veroffentlichte,
verdeutlicht jene besondere Rolle der Leibtheorie fiir intermediale Phinomene.
Das Gedicht gehort zur Sammlung Drei Gedichte unter Billigflagge (Tpla mourjuata pe
onuaia eukaipiac), die von verschiedenen neugriechischen Philologen' als kubis-
tisch beschrieben und interpretiert wurde. Die Literaturwissenschaftlerin Mara

13 »Das clinamen ist der kleinste Winkel, durch den das Atom von der Geraden abweicht. Es ist
eine Anndherung an den Grenzwert, eine Exhaustion, ein paradoxes, ein >ausschopfendes«
Modell«. Aus: Deleuze und Guattari, Tausend Plateaus, 495f.

14 Mebhr iiber liminale Uberginge in: Parr, Rolf. »Liminale und andere Uberginge. Theoretische
Modellierungen von Grenzzonen, Normalititsspektren, Schwellen, Ubergangen und Zwi-
schenraumen in Literatur- und Kulturwissenschafte, in: Schriftkultur und Schwellenkunde, her-
ausgegeben von Achim Geisenhansliike und Georg Mein. Bielefeld: transcript, 2008, 11-64.

15 Vgl.: Deleuze und Guattari, Tausend Plateaus, 22.

16 Vgl.: Kalamaras, Vasilis. »Tpla mowjpata pe onpaia eukatpiace (kpttikr) BLBAiov) [Drei Ge-
dichte unter Billigflagge« (Rezension)]«, in: AtaBddw 57 (1982): 167; Koutrianou, Elena. Me déo-
va 10 pws: H Slaudppwan Kat n KpuotdAAwaon ¢ mountikrg tou OSuaoéa EAUT [Mit Licht als
Achse: Die Entstehung und Kristallisation der Poetik von Odysseas Elytis]. Athen: Kostas und
Eleni Uranis Stiftung, 2002, 367ff.

35



36

Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

Psalti hilt in ihrem 2017 erschienenen Essay den optischen Rhythmus der Samm-
lung und seine bildliche Qualitit, die mit den isthetischen Regeln des Kubismus
synchronisiert wird, fest.”” Die Form der Verse, ihre seitlichen Einriickungen, ihre
typografische Syntax, der komplexe Zeilensprung, die Funktionalitit des Leitmotivs
sowie die Verwendung der Zeichensetzung sind einige Eigenschaften der Gedich-
te, die zu ihrem kubistischen Charakter und ihrer visuellen Prigung beitragen.’
Die drei Gedichte der Sammlung entwickeln sich wie optische Ereignisse und die
Fliissigkeit der Verse erreicht eine ikonografische Kraft, die sich polyprismatisch
auswirkt. Hier soll das erste Gedicht der Sequenz (»Die Mandel der Welt«) weder
als Schriftbild noch als Bildgedicht analysiert, sondern als Erklirungsparadigma
der Leibtheorie im Feld der inszenierten Intermedialitit herangezogen werden:

What happens when
There’s lightning in the far land of memory
and scenes yet to happen in some unsuspected time
are reflected

a little girl running
at the very edge of the shore
to lift the sea’s tablecloth (Dali)

and another girl behind her hoop
on a long melancholy road (De Chirico)

a third half reclining on a sofa
with open limbs (Balthus)

the almond of the world
is deeply hidden
and still unbitten

[.1.”°

17 Vgl.: Psalti, Mara. »Tpia otpata pe onpaia KuBopov. O pubudg wg ELKACTLKN TIPA(a)KANoN
[Drei Gedichte unter kubistischer Flagge. Rhythmus als kiinstlerische Einladung]«, in: Kovéu-
Aopdpog 15 (2017): 230-256.

18 Vgl.: Ibid., 236—251.

19 Elytis, Odysseus. The Collected Poems of Odysseus Elytis, ibersetzt von Jeffrey Carson und Nikos
Sarris. Baltimore; London: The Johns Hopkins University Press, 1997, 379. Gedicht in der
Originalsprache: Tt ylvetat Gua/otpdgteL otnv mépa xwpa Tou LUVNUoVIKoU/Kal autavakAd OKNVEG
mou HEAAEL va oupPoUlv/oe xpdvo auUTTOTTTo//éva KOPLTOAKL TPEXOVTAG/Akpn aKpn Tou plaAoU/v«
avaonkdoet 1o tpanedopdvtido ¢ BdAacoag (Dali)/kat To dAAo miow amd To TOEPKL TOU/OTO
UAKPOG evog Spopiou pedayxoAikou (De Chirico)/éva tpito avdyepto otov Kavare/ue ta okéAn avot-
XTd (Balthus)//to audySaio tou kéauou/slvat Babid kpuupévo/kat apapéver addykwro [...]. Aus:
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Das Gedicht umfasst eine Kartografie von medial unterschiedlichen asthetischen
Zeichen, die allerdings nur wortlich eingeschrieben werden. Das Medium der Li-
teratur (Objektmedium, kontaktnehmendes Medium) inszeniert nimlich das der
Malerei (Referenzmedium, kontaktgebendes Medium). Es handelt sich nicht um ei-
ne poetische Umschreibung malerischer Werke (Dali, De Chirico, Barthus) mithilfe
bildlicher Elemente. Der poetische Korper deaktiviert seinen lyrischen Habitus zu-
sammen mit den eingeschriebenen poetologischen Mechanismen und aktiviert die
Stromung seines aktuellen Leibs, der nicht mehr literarisch, sondern malerisch ist.
Die Voraussetzung fiir diese Vergegenwirtigung des Korpers, seine Aktualisierung,
befindet sich am Anfang des Gedichts. Ein Blitz schligt plotzlich ein und beleuch-
tet das Gedichtnis (»there’s lightning in the far land of memory«). Der Blitz stellt
ein stummes Vorzeichen dar fiir etwas, das kommt und Szenen widerspiegelt, die
sich zukiinftig ereignen werden (»and scenes yet to happen in some unsuspected
time are reflected«). Das Gedichtnis, das vom Blitz beleuchtet wird, kann als mé-
moire involontaire, als Unbewusstsein, als Vergangenheit interpretiert werden. Die
zukiinftigen Szenen, die durch die Reflexion des Blitzes reprisentiert werden, sind
die inszenierten intermedialen Szenen, die in den nichsten Versen folgen. Gerade
wie der Donner die lautliche Reflexion des Blitzes ist, sind die folgenden Verse die
wortliche Reflexion der Bilder.

Was am Anfang des Gedichts als Vorzeichen erscheint, findet in den folgenden
drei Strophen statt. Die ferne Vergangenheit und die unbestimmte Zukunft geben
ihren Platz in der Gegenwart auf. Der poetische Korper wird aktualisiert und nimmt
die Form des malerischen Kérpers an, um die inszenierte Intermedialitit dadurch
zuverwirklichen. Hier wird eine wortliche Collage (kubistische Technik) aufgebaut,
die drei berithmte modernistische Werke zusammenbindet (Abb. 3, 4, 5). Dieses Tri-
ptychon entwickelt sich durch die Figur des Madchens, das die »Mandel der Welt«
verkorpert. Die Protagonistin der inszenierten intermedialen Szenerie ist ein klei-
nes Middchen, das sich in Bewegung oder in Ruhe befindet. Verbindungspunkt der
drei Szenen ist die Jungfriulichkeit der weiblichen Figuren und gleichzeitig ihr im-
plizierter Erotismus (»the almond of the world is deeply hidden and still unbittenc).

Elytis, Odysseas. Tpla Motrjuata ue Znuaia Evkatpiag [Drei Gedichte unter Billigflagge]. Athen:
Ikaros, 2009, 28.
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Abb. 3: Salvador Dali: Dali d six ans soulevant avec précaution la peau  Abb. 4: Giorgio de Chirico: Geheimnis
de leau pour observer un chien dormir d l'ombre de la mer (dt.: Dali, und Melancholie einer StrafSe, 1914, Ol
sechs Jahre alt, hebt vorsichtig die Haut des Wassers, um einen  auf Leinwand, 87 x 71,5 cm.

Hund schlafend im Schatten des Meeres zu beobachten), c.1950,

Ol auf Leinwand, 27 x 34 cm.

Abb. 5: Balthus (Balthasar Klossowski): Thérése
révant (dt.: Thérése, triumend), 1938, Ol auf Lein-
wand, 149,9 x 129,5 cm.
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Die in Parenthese eingeschriebenen Namen der Kiinstler und die intentionale
Referenz des Erzihlers auf die prototypischen Gemilde brechen den Vorgang des
aktuellen Leibs ab und weisen in Richtung des habituellen Leibs des Mediums. Ob-
wohl der erzihlende aktualisierte Kérper malerisch ist, bleibt das Bewusstsein des
habituellen poetischen Leibs intakt. Diese Bewusstseinsmoglichkeit wird durch die
Hinweise innerhalb der Parenthese beleuchtet und erklirt die Rolle der Inszenie-
rung, die immer intentional ist. Nach den drei intermedialen Strophen kehrt der
Leib zu seiner Habitualitit und medialen Routiniertheit zuriick. Das intermediale
Intermezzo schlief3t den hermeneutischen Kern des Gedichts ein und erweitert die
Wahrnehmungsmaoglichkeiten von Erzihler*innen und Leser*innen.

2.2. Szene 2: Die Gabe zwischen Medienkorpern
2.2.1. Gabetheorie von Marcel Mauss und inszenierte Intermedialitat

Die entwickelten Beziehungen zwischen Bild und Schrift, zwischen verschiedenen
Medienkoérpern, und spezifischer der Forschungsbereich der inszenierten Interme-
dialitit kann durch das anthropologische Phinomen der Gabe analysiert werden.
Marcel Mauss hat eine Reihe von unterschiedlichen Vereinbarungen und Vertri-
gen aufgelistet, die aus archaischen Gesellschaften stammen und gemeinsamen
Erscheinungsformen und Leitgedanken folgen.*® Wenn ein Medium ein anderes
inszeniert und seine Reprisentationsformen adaptiert, dann ist dieser Austausch
nicht nur das Ergebnis eines freiwilligen Handels seitens des Erzihlers, sondern
auch die Gabe des einen Mediums an das andere. Die Beschreibung der morali-
schen Tradition der Gabe bei den Maori (Angehorige der indigenen Bevilkerung
Polynesiens) durch den franzésischen Soziologen kann bei der anthropologischen
Transkribierung des intermedialen Austauschs behilflich sein.

Die Gabe besteht in der Tradition der Maoris zuallererst aus drei gleichwerti-
gen praxeologischen Elementen: Geben, Nehmen und Erwidern.” Aus dieser drei-
fachen Funktion ergibt sich wiederum auch eine dreifache Verpflichtung zur Teil-
nahme am Kreislauf des Austauschs und zur Aufrechterhaltung der Zirkulation des
Geschenks. Jeder Gegenstand (taonga) hat eine geistige Macht (hau), die zusammen
mit dem Gegenstand beim Austausch gegeben wird. Selbst den ausgetauschten Ge-
genstinden wohnt eine bestimmte Kraft inne, »die sie zwingt, zu zirkulieren, ge-
ben und erwidert zu werden«.”” Wenn jemand (A) jemand anderem (B) dieses taon-

20  Vgl.: Mauss, Marcel. Die Gabe. Form und Funktion des Austauschs in archaischen Gesellschaften,
libersetzt von Eva Moldenhauer. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1968.

21 Vgl.: Ibid., 36.

22 Ibid., 103.
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ga schenkt, dann hat der Geber (A) eine besondere Macht gegeniiber dem Empfin-
ger (B), der wiederum das hau des taonga einem Dritten (C) geben muss. Der Dritte
gibt ein anderes taonga (an B) zuriick, das von dem hau des schon vorher gegebenen
taonga produziert wurde. Das hat zur Folge, dass der Empfinger (B) dem urspriing-
lichen Geber (A) ein taonga zuriickgeben sollte, da es in der Wirklichkeit das Produkt
des hau der allerersten Gabe ist.?

Obwohl die Freiwilligkeit zentrale Voraussetzung der Gabe ist, stellt jedes Ge-
schenk eine bereits erwiderte Gabe dar, was das Ergebnis einer zirkulierenden Rou-
tinisiertheit ist. Das heif3t, dass die Geber*in etwas empfangen haben muss, um in
der Lage zu sein, es dem Anderen als Gabe darbieten zu kénnen. Die innere Logik
dieser Erwiderung ist mit der Mauss’schen Theorie der Hybriditit verkniipft. Die
Gabengegenstinde besitzen nicht nur einen materiellen, sondern einen kulturel-
len und sozialen Wert, der im materiellen Artefakt angesiedelt ist und mitgegeben
wird.** Es geht folglich um eine Hybridisierung von Personen und Dingen, von geis-
tigen und materiellen Substanzen. Das bedeutet, dass dem Gabengegenstand ein
Stiick des Gebers anhaftet, auch wenn er weggegeben wurde. Der Empfinger nimmt
etwasvon dem Anderen zusammen mit der Gabe auf, ein hau, das weiter dargeboten
oder zuriickgegeben werden kann:

[...] das heifdt, beim Geben und Nehmen findet eine Art Transsubstantiation der
Beteiligten statt; der Empfanger nimmt den Anderen in sich auf, der wiederum
von ihm Besitz ergreift. Folglich heifst Geben immer auch, dass man sich selbst
gibt, dass man etwas von sich selbst, einen Teil seiner Person, von dieser Kraft,
dem »Geist der Dinge« weggibt, dass man sich selbst transzendiert.”

Es handelt sich also um eine Machtiibertragung zwischen den verschiedenen betei-
ligten Faktoren, die der beschriebenen Gaben-Zirkulation gehorchen. Die geistige
und moralische Bindung formuliert eine Verpflichtung des Gebens und Nehmens,
die eine gewisse Autoritit demonstriert.”® Die Pflicht erklirt auch den Doppelsinn
des Wortes Gift, einerseits Gabe, andererseits Gift, da die Verpflichtet*e stindig un-
ter dem Druck der Responsibilitit-Responsivitit (die Gabe zuriick oder weiterzu-
geben) leidet. Die Empfinger*in ist von dem hau des Geschenks besessen und ge-
zwungen, es zuriick beziehungsweise weiterzugeben, um sich selbst davon zu be-
freien. Die empfangene Sache ist nicht leblos, ihre hau gehért dem Eigentiimer und

23 Vgl Ibid., 32f.

24 Vgl.: Moebius, Stephan. »Entwurf einer Theorie der Praxis aus dem Geist der Gabe. Die Pra-
xistheorie von Marcel Mauss und ihre aktuellen Wirkungenc, in: Erleben, Erleiden, Erfahren,
herausgegeben von Kay Junge, Daniel Suber und Gerold Gerber. Bielefeld: transcript, 2008,
171-200, hier: 177f.

25 Ibid., 178.

26  Vgl.: Mauss, Die Gabe, 36—39.
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ist »ein Stiick von ihm«.*” Wird die Pflicht zur Gegenleistung nicht erfiillt, so kénnte
es sogar lebensbedrohlich fir den Geschenknehmenden werden:

Wenn ich dieses zweite taonga fiir mich behalten wiirde, konnte mir Boses daraus
entstehen, ganz bestimmt, sogar der Tod. So ist es mit dem hau, dem hau des per-
sonlichen Eigentiims, dem hau der taonga, dem hau des Waldes. Kati ena (genug
davon).?®

Durch diese soziale Morphologie verbriidert man sich, aber bleibt einander den-
noch fremd, und genau diese Ambiguitit macht die Wiederholung des Prozesses der
Tauschobjekte notwendig, um die alten Strukturen zu bestitigen oder neue sozia-
le Ordnungen zu konstituieren.” Wie Marcel Hénaff in seiner Analyse itber Mauss’
Theorie hervorhebt, geht der Geber mit dem Geschenk ein persénliches Risiko ein,
da er einen Teil von sich selbst an den anderen weitergibt.>* Gleichzeitig kann er
aber auch in den Raum des anderen eindringen, ihn in gewisser Weise besetzen,
was ihm Macht verleiht. Das Gleiche gilt natiirlich auch fiir den Empfinger, der et-
was Fremdes bekommt, das er aber nur voritbergehend behalten kann, da er sonst
davon vergiftet wird. Der Austausch von Geschenken hat also einen Wettbewerbs-
charakter und birgt ein gegenseitiges Risiko fiir die Beteiligten.

Da die Medien mithilfe der phinomenologischen Leibtheorie als Kérper be-
schrieben werden kdnnen, ist es legitim, die anthropologische Analyse von Mauss
auf das intermediale Feld zu verschieben. Lisst sich spezifischer das Phinomen
der inszenierten Intermedialitit in Analogie zur Theorie der Gabe beschreiben,
dann ergeben sich interessante Forschungsfragestellungen. Wenn die Medien

27 Ibid., 33.

28 Ibid.

29 Von grofiem Interesse ist Derridas Kritik an Mauss< Gabe-Konzept. Er kritisiert die 6konomi-
sche Zirkulation der Gabe, beruhend auf seinem dekonstruktivistisch aporetischen System.
Demnach soll die Gabe nicht zirkuliert und ausgetauscht werden, da sie an6konomisch blei-
ben muss und nicht dem Zwang der Riickgabe gehorchen sollte. Andernfalls verliert sie ihre
eigentliche Aufgabe, die befreit von Verpflichtungen sein sollte. Man kann in dieser aporia
eine puristische Perspektive erkennen, die den bewussten und unbewussten Utilitarismus zu
vermeiden versucht. Daher soll die Gabe im Moment des Gebens von beiden der Seiten des
Gebers und des Empfangers radikal vergessen werden. Derrida kritisiert den Essay von Mauss
in zwei verschiedenen Punkten: Erstens mit Blick auf die Frage der Sprache und inwieweit
es legitim ist, verschiedene anthropologische und soziale Prozesse in dufSerst kontroversen
kulturellen Kontexten als Gabe zu benennen und zu identifizieren und zweitens, diese mit-
hilfe metalinguistischer und metaethnologischer Konzepte zu interpretieren. Vgl. Derrida,
Jacques. Falschgeld. Zeit geben |, iibersetzt von Andreas Knop und Michael Wetzel. Miinchen:
Fink, 1993, 17, 22-25, 28, 36, 39ff.

30  Vgl.: Hénaff, Marcel. Der Preis der Wahrheit. Gabe, Geld und Philosophie, (ibersetzt von Eva Mol-
denhauer. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2009, 196f.
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die Stellungen von Geber und Empfinger einnehmen, dann beginnt der Prozess
der Gabe und folgt den Leitfiden, die bereits beschrieben wurden. Wahrend des
inszenierten Dialogs zwischen den Medienkérpern wird ein Mechanismus der
Ubertragung/Erwiderung von Reprisentationsmodi von einem Medium/Kérper
zum anderen mobilisiert. Das jeweilige Geschenk ist in der Tat medial distinkt,
da es eine bestimmte Medienidentitit (literarisch bzw. bildlich) tragt, doch gleich-
zeitig sind die Darstellungsweisen (der Geist des Geschenks, das hau) miteinander
verwoben und interagieren.

Wenn zum Beispiel das literarische Medium das bildliche inszeniert, dann ist
die Malerei das geschenkgebende Medium und die Literatur das geschenknehmen-
de Medium. Mit der Gabe wird ein Teil des geschenkgebenden Mediums angebo-
ten, und zwar sein hau, seine Reprisentationsweisen. Wenn die Literatur das Ge-
schenk annimmt, dann wird die inszenierte Intermedialitit realisiert. Der literari-
sche Korper ist nicht mehr nur literarisch, sondern auch bildlich; diese ist die Wir-
kung des Geschenks aus einem fremdmedialen Kérper auf den Korper des Objekts-
mediums. Die Reprisentationsmoglichkeiten des empfangenen Mediums werden
somit erweitert. Allerdings soll das Geschenk zuriick- oder weitergegeben werden
und das geschenknehmende Medium zuriick zu seinen eigenen Darstellungsfor-
men kehren. Andernfalls entsteht die Gefahr, zerstort zu werden. Der literarische
Text kann mit Bildern erzihlen oder sogar so tun, als wire er ein Bild,** aber nur in
begrenzter und voritbergehender Weise. Wenn er nicht zu seiner medialen Norma-
tivitit zuriickkehrt, liuft er die Gefahr, seine Literarizitit zu verlieren.

Die Empfinger*in soll folglich ein Geschenk, das die geistige Kraft (hau) be-
inhaltet, welche an taoga angebunden ist, zuriick (an das Medium der Malerei) oder
weiter (an ein anderes Medium) geben. Bei dieser Gabenzirkulation gewinnt das ge-
schenknehmende Medium nicht nur eine intermediale dsthetische Erfahrung, son-
dern auch das Privileg, die Rolle des geschenkgebenden Mediums zu itbernehmen.
Der Vorgang der Ubertragung bleibt folglich nicht neutral und anékonomisch, son-
dern entziindet eine Gabenzirkulation zwischen den verschiedenen medialen Va-
riationen und formuliert so auch Machtkonstellationen.

2.2.2. Donna Tartt, The Goldfinch: Ein intermedialer Geschenkaustausch

Liest man den Roman The Goldfinch (2013) der amerikanischen Schriftstellerin Donna
Tartt, so wird der Austauschprozess zwischen Literatur und Malerei sichtbar. Ob-
wohl das homonyme etwa DIN-A4-grof3e Olbild (1654) des niederlindischen Malers
Carel Fabritius (Abb. 6) unsichtbar ist, bleibt es dominant im Roman - nicht nur
durch den erkennbaren thematischen Einfluss, sondern durch die Verschriftlichung

31 Uber den »Als ob«Charakter« in der Analyse intermedialer Beziehungen vgl. Rajewsky, In-
termedialitit, 39f, 70.
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der bildlichen Elemente und die Umkodierung der malerischen Einschreibungen.
Die Gabe (Fabritius’ Werk als taonga) entmaterialisiert sich und lisst eine geistige
Kraft (hau) hinter sich, nimlich seine Reprisentationsweisen. Das berithmte Werk
des Malers kann in literarischen Szenen nicht in seiner medialen und materiellen
Form bewundert werden, ist aber in der Lage, seine Spur in einem anderen Medium
zu hinterlassen. Das dsthetische Vermogen entspringt sowohl aus der Vertrautheit
der Rezipierenden mit dem jeweiligen malerischen Werk, das in seinem Gedichtnis
auftritt, als auch aus dem schriftlichen Spiiren des abwesenden Kunstwerkes.

@

FARRITIVE 1654

Abb. 6: Carel Fabritius: Het puttertje (dt.: Der Distel-
fink), 1654, Ol auf Leinwand, 33,5 x 22,8 cm.

Die Bewegung des Vogel-Wandbildes von Bild- zu Schriftkultur betrifft das
Paradigma der Transmedialitit. Die literarische Umkodierung des Gemaldes im
Roman gehért zum Paradigma der inszenierten Intermedialitit, die hier mithilfe
von Marcel Mauss’ Theorie der Gabe beschrieben wird. Carel Fabritius zihlt zu den
bedeutendsten Schiilern Rembrandt van Rijns und lebte ab 1650 in Delft, wo er die
Delfter Schule begriindete. Der Distelfink stammt aus dem Todesjahr des Kiinstlers,
der im Alter von 32 Jahren bei der Explosion eines unterirdischen Pulvermagazins
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ums Leben kam. Ein Grofiteil seines Werks wurde zerstort, wihrend das kleine
Vogelbild (33,5 x 22,8 cm) die Explosion iiberlebte. Donna Tartt verschiebt die
Geschichte des iiberlebenden Bildes in die fiktionale Welt ihres Romans. Der Ich-
Erzihler Theo Decker ist 13 Jahre alt, als er wihrend eines Museumbesuchs durch
ein terroristisches Attentat seine Mutter verliert. Aus den Triimmern des Museums
rettet er das Lieblingsbild seiner Mutter, das seitdem ein Objekt des stindigen
Trosts darstellt. Das Bild ist Der Distelfink von Fabritius, und es stellt auch den
Gegenstand der Gabe (taonga) dar. Geber in diesem praxisbezogenen Austausch ist
der Medienkérper der Malerei und Empfinger der Medienkorper der Literatur.

Die Funktionalitit der Gabe in diesem Beispiel ist vieldeutig und entwickelt sich
nicht nur auf einer narratologischen Ebene, sondern auch auf einem kulturanthro-
pologischen Niveau. Die Schriftstellerin inszeniert nicht nur ein Bild, sondern auch
ein historisches Ereignis und multipliziert damit eine Singularitit: »[...] Fabritius
was killed and his studio was destroyed. Along with almost all his paintings, ex-
cept this one.«** Die Wiederholung des Ereignisses, in dem das Bild die Explosion
tiberlebt, findet allerdings nicht in seinen realen Faktizititen statt, sondern unter
sehr unterschiedlichen chronotopischen Umstinden. Der malerische Medienkor-
per >spendet< nicht nur das Bild, sondern auch die Traditionslinie und Geschichte,
die das Bild mit sich bringt. Die geistige Kraft (hau) des Gegenstands und des Ge-
bers ist der Gabe inhirent, da Hybriditit zu den zentralen Mechanismen der Gabe
gehort. Die Farbtone, Schattierungen und Linien des Gemildes werden verschrift-
licht, da der weggegebene Gegenstand seine urspriingliche Materialitit verliert und
die medialen Reprisentationsformen des Empfinger-Mediums adaptiert. Die Le-
ser*innen des Romans konnen das Bild nicht in seiner bildlich medialen Form be-
trachten, sondern durch seine neue schriftliche Umkodierungen lesen.

Die Schriftstellerin erzihlt nicht literarisch das historische Ereignis der Explo-
sion, sondern bietet ein fiktionales Ereignis an, das sich auf das Reale bezieht und
dabei stindig weiter ausdifferenziert:

| reached out and picked the board up by the edges. It felt surprisingly heavy, for
something so small. A long splinter of broken frame clung to one corner.
Drawing my sleeve across the dusty surface. Tiny yellow bird, faint beneath a veil
of white dust.®

Wahrend der Praxis der Gabe entsteht die implizite und inkorporierte Geschichte
des >itberlebenden Bildes«. Die rhizomatische Funktion des niederlindischen Bil-
des lieRe sich durch Warburgs strukturelles Konzept des Nachlebens beschreiben,

32 Tartt, Donna. The Goldfinch. New York: Little, Brown and Company, 2013, Kap.1, doc. 32, E-Book.
33 Ibid., Kap.1, doc. 42.
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das die Repetitivitit der Gabenpraxis iiber riumliche und zeitliche Grenzen hin-
weg erklart. Aby Warburg kritisiert die biomorphische Periodisierung des kulturel-
len Modells der Geschichte und ersetzt es mit einem Phantommodel der Kunstge-
schichte.* Kunstgeschichte beruht demnach nicht mehr auf der Vermittlung akade-
mischer und diskursiver Datierungen, sondern auf einer rhizomatischen Kartogra-
phie, wo die Effekte eines Nachlebens von phantom- oder doppelgingerhaften Mu-
tationen untersucht werden.*

Der malerische Distelfink als Gabengegenstand stellt ein Phantombild dar, das
kulturell nachlebt. Das Nachleben des Bildes ist sichtbar: nicht nur durch sein Uberle-
ben der Explosion, sondern auch durch seine intermediale Funktionalitit und sei-
ne Umkodierung vom malerischen zum literarischen Feld. Es findet eine mediale
Transformation in Form einer Inszenierung statt, die sich im Roman ereignet. Der
gemalte Vogel ist ein Gespenst, das verschiedene mediale Mutationen erlebt und die
Kulturgeschichte begleitet. Seine Bewegung ist symptomorientiert und durch Spu-
ren®® sichtbar, die in verschiedenen medialen Formen sedimentiert werden. Diese
moderne Ikonologie weist auf die Konzepte von Phantombild, Pathosformel und Sym-
ptom hin, wie diese in Warburgs Bilderatlas Mnemosyne entwickelt wurden. So kom-
mentiert Didi-Huberman:

Nun sind wir ein wenig besser geriistet, um die Paradoxien einer Geschichte der
Bilder als einer Geschichte von Phantomen und Gespenstern zu begreifen — von
Uberlebenden, latenten, wiederkehrenden Elementen, die sich in die manifestere
Entwicklung der Perioden und Stile mischen.?’

Im Bild Fabritius’ wird ein gelber Fink vor einem einfachen hellen Hintergrund dar-
gestellt, der zweigdiinne Fuf? an eine Stange gekettet. Dieses weitergegebene Bild
(Gabe) erscheint auf der literarischen Bithne der Literatur (Empfinger der Gabe)
umgewandelt. Es erscheint dabei nicht nur in Worten (mediale Transformation),
sondern bekommt eine neue Form und erfihrt eine semantische Metamorphose:

»This is just about the first painting | ever really loved,« my mother was saying.
»Youll never believe it, but it was in a book | used to take out of the library when |
was a kid. | used to sit on the floor by my bed and stare at it for hours, completely
fascinated —that little guy! [..] | started off loving the bird, the way you'd love a pet
or something, and ended up loving the way he was painted.«[..] | leaned forward
and looked at the painting. It was a small picture, the smallest in the exhibition,

34  Vgl.: Didi-Huberman, Ceorges. Das Nachleben der Bilder. Kunstgeschichte und Phantomzeit nach
Aby Warburg, libersetzt von Michael Bischoff. Berlin: Suhrkamp, 2010, 30.

35 Vgl Ibid., 45f.

36 Vgl.: Ibid., 66f.

37 Ibid., 99.
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and the simplest: a yellow finch, against a plain, pale ground, chained to a perch
by its twig of an ankle. [...] | stepped back, to get a better look. It was a direct and
matter-of-fact little creature, with nothing sentimental about it; and something
about the neat, compact way it tucked down inside itself —its brightness, its alert
watchful expression — made me think of pictures I'd seen of my mother when she
was small: a dark-capped finch with steady eyes.®

Das im Text nachlebende Bild, das vom Ich-Erzahler gerettet wurde, ist nicht mehr
das niederlindische Gemailde, sondern seine Mutter, die seit den ersten Romansei-
ten mit einem Vogel verglichen wird. Das Bild seiner Mutter wird mit dem gelben
Finken identifiziert, der seitdem als Ersatz der verlorenen Mutter dient:

| turned, painting in hand, to show it to her, and then realized she wasn't there.
Or —she was there and she wasn't. Part of her was there, but it was invisible. The
invisible part was the important part. This was something | had never understood
before. But when | tried to say this out loud the words came out in a muddle and
| realized with a cold slap that | was wrong. Both parts had to be together. You
couldn’'t have one part without the other.>

Was hier passiert, ist durch die Gabenpraxis beschreibbar: Dem weitergegebenen
Bild haftet ein Teil des Gebers und, spezifischer, seiner malerischen Darstellungs-
formen, sowie die eingeschriebene Bildtradition an. Nach der Vollendung der Ga-
benhandlung verliert die Gabe allerdings ihren puristischen Ursprung und umfasst
die medialen Eigenschaften und Reprisentationsmdglichkeiten des Empfingers,
nimlich der Literatur. Das Gemilde bildet nicht mehr den gemalten niederlindi-
schen Vogel von Fabritius ab, sondern die Mutter des Erzihlers, eine literarische Fi-
gur, die nur in der literarischen Welt des Romans existiert. Der hybrid- und rhizom-
formige Charakter der Gabe und die Transsubstantialitit der Praxis der Gabe sorgen
fiir eben jenen Prozess. Das Bild schafft es, durch die transmediale beziehungswei-
se intermediale Gabenpraxis nachzuleben und verschiedene mediale Formen anzu-
nehmen. Das Phantombild von Fabritius’ Distelfink wandert durch eine nomadische
Zirkulation, dank des Geschenkaustauschs in unterschiedlichen kulturellen Kontex-
ten.

Theo behilt das berithmte Gemilde gesetzeswidrig als Erinnerungsbild seiner
Mutter und gibt ihm die mystische Macht einer Reliquie. Die Ermichtigung des
Bildes stammt aus seiner Fihigkeit, die zeitriumlichen Horizonte der Welt zu be-
einflussen und eine Weltflucht anzubieten. Das Bild wirkt sich stark auf die Welt
der Dinge sowie die Seele des Erzihlers aus. Es hat die Fihigkeit, die Essenz der
Dinge zu entdecken und ihnen eine neue Dimensionalitit zu verleihen. Ahnlich ist

38  Tartt, The Goldfinch, Kap.1, doc. 31.
39 Ibid., doc. 42.
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seine Auswirkung auf die Seele des Erzihlers, der nicht nur eine optische, sondern
auch eine haptische Beziehung zu dem Bild entwickelt. Die Wahrnehmungsmaog-
lichkeiten des Erzihlers werden dadurch erweitert, dass Zeit und Raum von ihren
normativen Axiomen abweichen und eine dort Heterotopie aufgebaut wird, wo eine
Zeitschleife herrscht:

Taking it out, handling it, looking at it, was nothing to be done lightly. Even in the
act of reaching for it there was a sense of expansion, a waft and a lifting; and at
some strange point, when I'd looked at it long enough, eyes dry from the refrig-
erated desert air, all space appeared to vanish between me and it so that when |
looked up it was the painting and not me that was real *°

Das Medium der Literatur hat die Darstellungsformen (hau) des bildlichen Vogels
(taonga) angenommen, muss sie aber zuriick- oder weitergeben, um seine Literari-
zitdt zu beschiitzen. Die textuelle Umschreibung des bildlichen Distelfinks ist keine
Ekphrasis, keine wortliche Beschreibung eines Bildes, sondern gehorcht der Logik
des »Als-ob Charakters«* der inszenierten Intermedialitit. Das Phantombild des Vo-
gels erscheint in einer literarischen Form im Rahmen eines Romans. Der Text soll
allerdings weiterlaufen und seine eigenen Darstellungsmittel verwenden. Das Ge-
schenk (Der Distelfink von Fabritius) wird der Malerei zuriickgegeben, da es der nie-
derlindischen Maltradition angehért. Das Geschenk, oder besser, sein hau wurde
auch an ein anderes Medium weitergegeben, was die Verfilmung von Tartts Roman
aus dem Jahr 2019 zeigt.#

Zusammengefasst findet im Zuge der inszenierten Intermedialitit eine Trans-
substantialitit der beteiligten Medien statt. Der jeweilige Medienkdrper, der als Ge-
ber dient, gibt dem anderen Medium seine Darstellungsformen und gleichzeitig ei-
nen Teil von sich selbst, der diesen Reprisentationsweisen anhaftet. Der mediale
Empfinger besitzt eine Fremderfahrung und erweitert seine Wahrnehmungshori-
zonte. Ohne seine mediale Substanz zu verlieren, erhilt er die dsthetische Identitit
eines fremden Mediums und erreicht neue Rezeptionshorizonte. Trotzdem muss
dieser privilegierte Zustand bald verindert werden, da die Anwesenheit des Ande-
ren (Teil des Gebers ist stindig prisent) zu einer Besessenheit fiithrt, die tyrannisch
ist. Der Gabengegenstand wird weitergegeben und die Empfinger*in wird zur Ge-
ber*in. Die neue Gabe umfasst nicht nur die Kraft der ersten Gabe, sondern einen
Teil der zweiten, und verweist auf eine symbolische Hybridisierung verschiedener
Substanzen. Die Inszenierung eines Mediums durch ein anderes sollte also zeitlich

40 Ibid., Kap.6, doc. 314.

41 Mehrdazu in: Rajewsky, Intermedialitit, 39.

42 Siehe Crowley, John. The Goldfinch [Film]. USA: Warner Bros. Pictures, 2019. Dieses Beispiel
der Literaturverfilmung gehort gemaf Rajewskys Kategorisierung der Intermedialitit zum
intermedialen Phanomen der »Medienwechsel«. Vgl. Rajewsky, Intermedialitit, 19, 23ff.
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und riumlich begrenzt sein, andernfalls lauert die Gefahr, dass das Medium seine
eigene mediale Substanz verliert.

2.3. Szene 3: Intermediale Gehkunst und Beriihrung
zwischen Medienkdrpern

2.3.1. Beriihrung und inszenierte Intermedialitat

Die Medienkérper bewegen sich stindig und begegnen beziehungsweise berithren
sich durch diese Mobilitit. Das Berithren ergibt sich als ein intentionales oder sym-
ptomatisches Ereignis dieser Bewegung. Die Haltung des jeweiligen Korpers (Me-
diums, in der vorliegenden Analyse) wihrend des Gehens ist nicht zufillig, da sie
(auch) eine soziale Eigenheit verkorpert. Nach der soziologisch-anthropologischen
Analysevon Marcel Mauss ist die Korperhaltung des gehenden Korpers nicht nur das
Produkt einer individuellen psychischen und physischen Handlung, sondern hingt
auch von der sozialen Natur des Habitus ab.** Diese Gewohnheiten variieren sowohl
je nach den Erziehungsweisen, als auch nach geltenden gesellschaftlichen Ordnun-
gen.*

Diese soziale Determinierung lisst sich auch in intermedialen Verhiltnissen be-
obachten. Jeder Medienkérper folgt wihrend des Gehens seinem eigenen Rhythmus
und seiner Haltungsform, die sowohl von dem individuellen Modus der Schriftstel-
ler*in/Maler*in und des literarischen/malerischen Genres, als auch von den isthe-
tischen Regeln des jeweiligen Zeitalters und der kollektiven Nachahmungsweisen
abhingig sind. Im inszenierten Intermedialititsprozess versucht ein Medium, die
Koérperbegegnungen und den Schrittrhythmus des anderen Mediums zu imitieren.
Die rhythmische Beugung und Streckung der Beinmuskeln, die eine Abfolge von
Spannung und Entspannung® ist, kann metaphorisch den Rhythmus der media-

43 Vgl.: Mauss, Marcel. Soziologie und Anthropologie. Band 2: Gabentausch-Todesvorstellung Korper-
techniken. Wiesbaden: VS Verlag, 2010, 202. Marcel Mauss listet eine Reihe von verschiede-
nen Handlungsweisen (technische, physische, magisch-religiose) auf, um die Kérpertechni-
ken zu erkldaren und ein Feld der Psycho-Physiologie der Cangweisen zu entwickeln. Mehr
dazuin: Ibid., 204f.

44 Die militdrischen Schritte beispielsweise oder die Korperhaltung der Klosterfrauen werden
von individuellen und kollektiven Mechanismen beeinflusst, die eine Reihe von moralischen
und asthetischen Vorbildern formulieren, die wiederum in die Mikrodkonomie des Korpers
eingeschrieben sind.

45  Vgl.: Giersch, Ulrich. »Der gemessene Schritt als Sinn des Kérpers: Gehkiinste und Kunstgan-
ge«, in: Das Schwinden der Sinne, herausgegeben von Dietmar Kamper und Christoph Wulf.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1984, 261—275, hier: 264.



2. Akt 1: Exposition (Erdffnungsszene): Kérperthearie der Medien

len Begegnungen beschreiben. Im Text wird der Rhythmus durch Worter und Reim
und im Bild durch Farbténe, Schattierungen und Perspektive orchestriert.

Die medialen Kérpertechniken werden meist von narratologischen Handlun-
gen gepragt, da es immer eine erzihlende Stimme gibt, die das dsthetische Produkt
tiberliefern darf. Wenn ein Medium einem anderen begegnet (Intermedialitit) und
diese Begegnung innerhalb eines Mediums stattfindet, dann wird die Inszenierung
als zentrale 4sthetische Handlung angenommen. Wenn beispielsweise Rokokoge-
mailde in Marcel Prousts Roman dargestellt werden, bleiben sie immer im Medi-
um des Texts eingeschlossen, obwohl sie bildlich inszeniert sind. Der gehende Kor-
per des literarischen Mediums erschafft topographische Ordnungen, die malerische
Schritte ermoglichen. Das Schritttempo wird von der erzihlenden Figur geregelt. In
ihrer »Poetikstunde« weist Ginga Steinwachs auf die Verbindung zwischen Schrift-
Bild-Beziehungen und Gehkunst hin: »Vergifd nie: Gehen ist ein Phinomen des Aus-
drucks wie Bild und Schrift. Akzeptier den Leitfaden Deiner Schritte als Wegwei-
ser Deiner Gedanken. Das bringt Dich der allmihlichen Verfertigung der Gedanken
beim Gehen nah«.*

Jeder mediale Korper, der sich in Bewegung befindet, entwickelt folglich sei-
ne eigenen Handlungsweisen und Korpertechniken. Wenn sich zwei distinkte me-
diale Kérper auf dem intermedialen Plateau begegnen und in Kontakt kommen,
dann werden diejenigen Korpertechniken ausgeiibt, die das jeweilige Medium zur
Imitation eines anderen Mediums befihigen. Der literarische Korper aktiviert bei-
spielsweise wihrend seiner Begegnung mit dem malerischen Korper solche Techni-
ken, die dieses Berithren der Mediengrenzen kiinstlerisch produktiv und dsthetisch
kommunizierbar machen.

Das Berithren wird stets als Berithren der Grenzen definiert, da es nie mog-
lich ist, die unberithrbaren Tiefen eines Gegenstands zu erreichen. Berithrung, so
schreibt Jean-Luc Nancy, setzt das Zusammentreffen von zwei distinkten Kérpern
voraus, die unabhingig voneinander existieren und als Oberflichen in Kontakt tre-
ten, an ihre Grenzen stofien.*® Als visuelle Referenz kann man die Zeichnungen von
Ernest Pignon Ernest (Abb. 7) anfiihren, die sowohl den Begriff des Kontakts und der
Berithrung als auch den der Spannung, die sich aus diesem Prozess ergibt, themati-
sieren. Diese Berithrung unterliegt jedoch bestimmten Einschriankungen: Die erste

46  Steinwachs, Ginka. »Poetikstunde im Gehen, in: Courage, Nr. 10 (Mdrz 1979): 31f.

47  InDerridas Lektiire Nancys wird das »Gesetz des Takts« so beschrieben: »Man kann sich nicht
vorstellen, was ein Gesetz im allgemeinen wire ohne so etwas wie den Takt/Tastsinn (tact):
Man mufd beriihren, ohne zu beriithren. Indem man beriihrt, ist es verboten zu beriihren:
nicht an die Sache selbst rithren, an das, was es zu beriihren gibt. An das, was zu beriihren
bleibt«. Aus: Derrida, Jacques. Beriihren. Jean-Luc Nancy, ibersetzt von Hans-Dieter Gondek.
Berlin: Brinkmann und Bose, 2007, 87.

48  Vgl.: Nancy, Jean-Luc. Corpus, bersetzt von Nils Hodyas und Timo Obergdker. Berlin: di-
aphanes, 2003, 13-16, 20-23, 37, 43, 51-55.
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Einschrankung bezieht sich auf die Oberfliche. Zwei Kérper, die sich berithren, sind
zwei Oberflichen, die in Kontakt kommen und zugleich zu diesem Kontakt fihig
sind. Das bedeutet, dass in dieser Begegnung eine Tiefe impliziert ist, die unantast-
bar und unzuginglich ist. Sie bleibt stets unberithrbar. Eine zweite Einschrinkung
besteht darin, dass die Hinde, das Hauptkontaktorgan, so weit reichen, wie sie sich
berithren. Wenn der Abstand zwischen zwei Korpern diese notwendigen Grenzen
tiberschreitet, gibt es keine Berithrung mehr. Nihe ist daher eine unerlissliche Vo-
raussetzung fiir Berithrung. Karen Barad weist gerade mit Bezug auf das Berithren
auf diese Proximitit hin: »When two hands touch, there is a sensuality of the flesh,
an exchange of warmth, a feeling of pressure, of presence, a proximity of otherness
that brings the other nearly as close as oneself. Perhaps closer«.*

Abb. 7: Ernest Pignon-Ernest: Jeu de Mains II (dt.:
Hand-Spiel I1), 2001, Radierung auf BFK Rives-
Papier, 26 x 18 cm.

49  Barad, Karen.»When two hands touch, how close are they? On Touching— The Inhuman That
Therefore | Am (v1.1)«, in: Power of Material — Politics of Materiality, herausgegeben von Kerstin
Stakemeier und Susanne Witzgall. Ziirich: diaphanes, 2017, 153—164, hier: 153.



2. Akt 1: Exposition (Erdffnungsszene): Kérperthearie der Medien

Diese Einschrinkungen sind auch im Fall der inszenierten Intermedialitit giil-
tig. Sind zwei fremdmediale Kérper miteinander in Berithrung, so werden nur ihre
Oberflichen in Kontakt gebracht: Das literarische Medium kann nicht mit Farben
und Linien erzihlen, aber es ist in der Lage, so zu erzihlen, als ob es ein malerisches
Medium wire. Der »Als-ob-Charakter«, der zentral fiir das Phinomen der insze-
nierten Intermedialitit ist, kann nur durch die Einschrankung des Berithrens ver-
standen werden. Kommen die medialen Korper in Kontakt, dann stof3en sie sich an
ihren eigenen medialen und materiellen Grenzen. Die Substanz des Mediums bleibt
unberiihrbar, bestehend aus der Kombination von Materialitit und Reprisentati-
onsweisen. Das Beriihren ist Ergebnis der Mobilitit der bewegten medialen Korper
auf dem Plateau des Medium-Objekts und mobilisiert den Prozess der Imitation ei-
nes fremdmedialen Kérpers (Inszenierung, »Als-ob-Charakter«). Distanzieren sich
die medialen Korper auf dem Plateau, so kommen das Berithren und zugleich die
inszenierte Intermedialitit zum Erliegen. Das Medium kehrt zu seinem habituel-
len, medialen und narrativen Rhythmus zuriick. Nachdem die Rokokogemalde im
Proust’schen Roman verschriftlicht sind, sind die Medien nicht mehr in Kontakt und
der Roman gelangt zu seinem Habitus zuriick.

2.3.2. Balzacs »un paté de couleur claire«: Mediale Grenzen beriihren

Im Berithren der altermedialen Kérper werden gerade die Darstellungsformen
beziehungsweise Reprisentationsweisen des fremden Mediums imitiert. Wenn
das Portrat Cathrines vom Erzahler und fiktionalen Maler Frenhofer (Figur aus der
Kunstlernovelle Le Chef-d’ceuvre inconnu von Honoré de Balzac) beschrieben wird,
sind die Leser*innen des Texts in der Lage, nur mittels literarischer Verfahren die
Farbtone, die Beleuchtung und Schattierungen des Gemaildes zu rezipieren. Das
literarische Werk imitiert in dieser Szene die Malereikunst durch einen Berith-
rungsprozess, der an den Grenzen des anderen Mediums zur Begegnung einlidt.
Die Leser*innen konnen das Portrit von Cathrine nicht betrachten, sondern nur
eine inszenierte Version davon, die durch narratologische Strategien orchestriert
wird (Vokabular aus der Malereikunst, deiktische Worter usw.):

Mais aussi, mon cher Porbus, regarde attentivement mon travail, et tu compren-
dras mieux ce que je te disais sur la maniére de traiter le modelé et les contours.
Regarde la lumiere du sein, et vois comme, par une suite de touches et de rehauts
fortement empdtés, je suis parvenu a accrocher la véritable lumiere et a la combi-
ner avec la blancheur luisante des tons éclairés; et comme, par un travail contraire,
en effacant les saillies et le grain de la pate, j’ai pu, a force de caresser le contour
de ma figure, noyé dans la demi-teinte, 6ter jusqu’a I'idée de dessin et de moyens
artificiels, et lui donner I'aspect et la rondeur méme de la nature. Approchez, vous
verrez mieux ce travail. De loin, il disparait. Tenez ! La il est, je crois, trés remar-
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quable. Et du bout de sa brosse, il désignait aux deux peintres un pité de couleur
claire>®

Was die Leser*innen durch dieses inszenierte intermediale Pastiche erfahren kén-
nen, bleibt zentral fir das dsthetische Ergebnis des Werks. Es ist gerade die Ambi-
guitit eines Mediums (Literatur), das fremdmediale Wahrnehmungsmoglichkeiten
und Reprisentationsweisen wie etwa den Einbezug der malerischen Perspektive be-
notigt, um komplexe philosophische Fragestellungen zu entwickeln. In der vorlie-
genden Textpassage lisst sich beobachten, wie sich Text und Bild auf dem literari-
schen Plateau bewegen und in Kontakt kommen. Der mediale Korper der Literatur
wird von dieser Berithrung motiviert, den Schrittrhythmus der Malerei zu imitie-
ren. Die Unfihigkeit des Erzdhlers/Malers, das Portrit durch reale Bilder darzustel-
len, wird zum Anlass fiir die Entwicklung der intermedialen Szene und zum Beweis
der Virtuositit des Erzihlers, der nicht mehr Maler, sondern eher Dichter ist: Il est
encore plus poéte que peintre, répondit gravement Poussin.”

Es handelt sich nicht blof$ um einen ironischen Kommentar, weil der Maler nur
in seiner Imagination eine perfekte Frau portritiert und eigentlich das Bild durch
seine Ubermalung zerstért hat. Es geht um einen komplexen intermedialen Kom-
mentar, da Frenhofer eine literarische erzihlende Figur ist, die malerisch zu erzih-
len vermag. Diese Phrase beweist den »Als-ob-Charakter« des Mediums und veran-
schaulicht das Phinomen des Berithrens. Obwohl die narratologische Wahl litera-
risch motiviert ist, wird sie als malerische verkleidet. Das Beschriebene im Text-Bild
stellt kein traditionelles Ekphrasisbeispiel dar, sondern ein Paradigma der Schrift-
Bild-Beriithrung. Das literarische Medium imitiert den Rhythmus des malerischen
sowie seine Reprdsentationsweise.

Das verschriftlichte Bild hat ein sichtbares Zentrum, das den Interpretations-
schliissel des Texts hervorbringt: La il est, je crois, trés remarquable. Et du bout de sa brosse,
il désignait aux deux peintres un paté de couleur claire.>* Das beleuchtete Segment des Bil-
des, ein einzelnes Zeichen, ist die vom Maler imaginierte Spur des Meisterwerks.
Es ist gleichzeitig ein Eréffnungspunkt zur metaphysischen Erlésung. Eine Derri-
da’sche Analyse wiirde das Segment als das dezentralisierte Zentrum zur Dekon-
struktion des Werkes interpretieren. Jedes Werk beinhaltet demnach die Voraus-
setzungen, sich selbst zu dekonstruieren.*® Dieses Zeichen iiberlebt die Zerstérung

50 Balzac, Honoré de. Le Chef-d’ceuvre inconnu. Bibliothéque électronique du Québec: Collection
A tous les vents, Volume 130: version 1.01, 56f. https://beq.ebooksgratuits.com/balzac/Balzac_
70_Le_chef_doeuvre_inconnu.pdf (Zugriff: 22.06.2023). Meine Hervorhebung.

51 Ibid,, 57.

52 lbid,, 56.

53 Ubereine Zusammenfassung der Theorie der Dekonstruktion siehe das Interview von Derri-
da im Dokumentarfilm: Dick, Kirby und Amy Ziering Kofman. Derrida [Film]. USA: Jane Doe
Films, 2002, 00:13:19-00:15:21.
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der Ubermalung, weil es ihr Anfang ist und noch deutlicher die Spur des Vergange-
nen, das memento mori des kiinstlerischen Meisterwerks verkorpert, das durch die
Kiinstlerpraxis zerstort wurde. Die Spur des Lichts und des Verginglichen ist der
Beweis fiir die verlorene Schonheit. Jedes Element-Phonem oder Graphem, so Der-
rida, konstituiert sich aufgrund der in ihm vorhandenen Spur anderer Elemente der
Kette oder des Systems.> Das iiberlebende grafische Zeichen des Portrits, das male-
rischinszeniert und trotzdem literarisch vermittelt wird, konstituiert sich aufgrund
der Spur anderer schriftbildlicher Elemente, die nicht mehr sichtbar sind, sondern
vom Maler-Erzihler impliziert werden.

In diesem Beispiel wird durch den Berithrungsprozess fremdmedialer Korper
auch die Problematik der Sichtbarkeit und Sichtbarmachung thematisiert. In der
Novelle werden drei verschiedene Rezeptionen des Gemaildes skizziert: Erstens die
Rezeption der beiden Maler, die die realistische Malerei vertreten und das 4stheti-
sche Prinzip der vraisemblance fordern. Zweitens, die Rezeption von Frenhofer, der
zu einer individuellen Sichtbarmachung fihig ist und, zumindest fiir wenige Minu-
ten, eine lebendige Frau in seinem Portrit visualisieren kann. An dritter Stelle kom-
men die Leser*innen, die sich positionieren und entweder die Wahrnehmungsper-
spektive der beiden Kiinstler einnehmen oder der Vision des modernen Kiinstlers
vertrauen miissen. In dieser Ambivalenz bleiben die Leser*innen, die das Portrit
von Cathrine nur lesen und nicht betrachten kénnen. Sie beobachten allerdings den
Kontakt zwischen den medialen Kérpern und lassen sich durch die Lektiire des Texts
berithren.* Der Erzihler zielt durch diese inszenierte intermediale Textpassage auf
die Erweiterung des Leserhorizontes und die Ermichtigung der Sichtbarmachung.

2.3.3. Sachturis’ »Gelbe Zeichen«: Beriihrungspunkt
der Schrift-Bild-Begegnung

Inszenierte Intermedialitit darf folglich als ein Berithrungsprozess eines bestimm-
ten zeitraumlichen Begegnens der Medien beschrieben werden. Wenn die Schrift
von Bildern erzihlt und umgekehert, dann muss sowohl das erzihlende als auch das
erzihlte Medium kontextabhingig und zeitrdumlich begrenzt bleiben. Dieses Be-
gegnen der Medien kann archiviert und interpretiert werden, da die Erzihlung -li-
terarisch oder malerisch — in einem Werk eingeschlossen wird. Die offenbar gestell-
te Frage ist, wie man den Berithrungspunkt der intermedialen Beispiele erkennen

54  Vgl.: Derrida, Jacques. Positionen: Gespriche mit Henri Ronse, Julia Kristeva, Jean-Louis Houdebi-
ne, Guy Scarpetta, Uibersetzt von Dorothea Schmidt unter Mitarbeit von Astrid Wintersberger,
herausgegeben von Peter Engelmann. Graz: Bohlau, 1986, 67.

55  Mehr zum Zusammenhang der Tatigkeiten von Beriihren und Lesen in: Sohns, Hanna und
Johannes Ungelenk. »Einleitung, in: Beriihren Lesen, herausgegeben von Hanna Sohns und
Johannes Ungelenk. Berlin: August, 2021, 9-13.
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und weiter lokalisieren kann. Der Berithrungspunkt wird im Falle der inszenierten
intermedialen Beispiele immer durch das Spiiren des abwesenden Mediums ange-
kindigt. Das heifdt, dass in einem literarischen Werk der intermediale Berithrungs-
punkt immer aus dem malerischen Medium stammt. Die Frage, warum das Kon-
taktverfahren seine Schnittstelle aus dem jeweiligen narratologisch weichen Medi-
um herausnimmt, kénnte man dadurch beantworten, dass genau diese Abwesen-
heit des referierenden Mediums seine anwesenden Spuren so sichtbar und zentral
macht. Denn die Spuren bilden Offnungspunkte und Schnittstellen ab, die einen in-
termedialen Dialog erméglichen, auch wenn er nur in Form der Inszenierung statt-
findet.

Der Berithrungspunkt, nimlich die Offnung zum altermedialen Korper, stellt
eigentlich einen intermedialen Schnittpunkt dar. Die medial monophone Erzih-
lung wird plotzlich abgebrochen und ein anderes Medium betritt die Bithne des
Erzihlens (mediale Mehrstimmigkeit). Dieser Auftritt wird aus dem intermedialen
Schnittpunkt initiiert, den das Berithrungsverfahren verursacht. In einem literari-
schen Werk konnte die Stelle eines Berithrungspunktes von einer malerischen Fi-
gur/Szene, einem malerischen Werk oder sogar von seinen Techniken oder Farben
eingenommen werden.

Ein Beispiel kann das Verfahren besser beleuchten. Der griechische expressio-
nistische Dichter Miltos Sachturis formuliert in seiner Sammlung Chromotraumata
(Xpwpotpavuara, 1980) Bildgedichte, die das Konzept der inszenierten Intermedia-
litit verwenden. In seinem Gedicht »Gelbe Zeichen« (»Enpasdia kitpwa«®™) tritt die
gelbe Farbe als zentraler Berithrungspunkt der Schrift-Bild-Begegnung auf:

Gelbe Luftschiffe haben den Himmel auf einmal gefiillt
andere klein und andere grof3

gelbe Skelette bewegten die Hinde

und schrien

wie auch gelbe Kanarienvogel grofie

Schmetterlinge mit Kleinkinderbeinen, die
zusammenhingen mit gelben Sternen, die sie nicht kannten
und hassten

56  Kitpwa depomrota Edpvou yéutoav Tov oupavo/dAAa utkpa Kt dAAa peydla/kitpvol okeAetol kou-
vayav ta xépta/kal oUpAtddav/Gmws Kal KITPLVEG KaVApES UeYGAEG/TeTaAoTSEG UE TTOSLA ULKP@Y
LV mou/kpépovtav/uadl 1 aotépia Kitpva mol 6év ta yvwptav/kal ta ptoobioav//and
yi) koltadav kitpwol/oi dotpovaiteg//Sév 0 mepiuevay (meine Hervorhebung). Aus: Sachtouris,
Miltos. Moujuata (1980-1998) [Gedichte (1980—1998)]. Athen: Kedros, 2001, 14.
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von der Erde guckten gelbe
Astronauten

sie erwarteten es nicht

Die Imagination der erzihlenden Figur erschafft diese fiktionale traumhafte Land-
schaft, die als Heterotopie betrachtet werden kann. Haupttopologisches Element
dieses expressionistischen Versuchs und zugleich intermedialer Schnittpunkt der
Bild-Text-Berithrung ist die gelbe Farbe. Es ist zu bemerken, dass alle beschriebe-
nen Substantive im Gedicht gelb sind. Die Farbe ist folglich nicht mehr ein deko-
ratives oder oberflichiges Element, sondern eine ontologische Substanz. Die kar-
tografische Abbildung des phantastischen Raums wird durch gelbe Markierungen
strukturiert, die als gelbe Reifszwecke im Gedicht zu betrachten sind. Das kann man
auch visuell im Gedicht bemerken, da das Wort >gelb« symmetrisch und mit einer
bestimmten Wiederholung erscheint, die dem Gedicht einen Rhythmus bietet. Die-
ser Rhythmus ist nicht nur akustisch, sondern auch bildlich wahrnehmbar. Jedes
Wort stellt einen Schritt in einem Abstieg dar, da zunichst das erste Wort des Verses
und am Ende des Gedichts das letzte Wort des Verses den Platz einnimmt. Es han-
delt sich um eine stindige Umstellung zwischen Himmel und Erde, obwohl diese
semiologische Topologie nicht deutlich ist und die beiden Ordnungen kontinuier-
lich destabilisiert werden. Die Luftschiffe fliegen im Himmel, aber die Astronauten
schauen auf die Erde hinab.

Der geordnete Raum beinhaltet sowohl fantastische als auch reale Elemente.
Diese Mischung folgt einerseits den dsthetischen Regeln eines expressionistischen
Denkens und andererseits der Destabilisierung der Grenzziehungen zwischen
Moglichem und Unméglichem. Das zentrale Werkzeug in der Lyrik des Nach-
kriegsdichters ist das Absurde, das sich mit der stindigen Anwesenheit des Realen
vermischt. Nora Anagnostaki betont diese unorthodoxe Anwendung des Absurden:
»Die Absurditit in Sachtouris’ Poesie beruht auf dem Material der Wahrheit. Sie
erscheint selten in der Form eines unkontrollierten Unterbewusstseins.« (meine
Ubersetzung).”” Das Absurde in seiner Lyrik entstammt der Tradition der Marchen
und Volkslieder (Paraloges) und gleichzeitig seiner personlichen Mythologie, die
durch eine steigende existenzialistische Angst charakterisiert wird.*® Sein Exis-
tenzialismus ist trotzdem nicht ideologisch und metaphysisch geprigt, sondern
kommt aus seiner personlichen dialektischen und erlebten Begegnung mit seiner

57  Anagnostaki, Nora. Awbpour). Aokiuia Kpitikric (1960-1995) [Route. Kritische Essays
(1960-1995)]. Athen: Nefeli, 1995, 31.

58  Vgl.: Koutsounis, Stathis. »H mtoinon kat n otk tou MiAtou Zaytoupn [Miltos Sachturisc
Poesie und Poetik]«, in: ®@AoAoytkr 92 (2005): 10-14, hier: 12.
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Umgebung. Die Umstellung der erwarteten Rollen, in der hybride Geschépfe zwi-
schen Metamorphose und Paramorphose wechseln, fithrt zu einer Dystopie, die die
Traumata der Postkriegsperiode spiegelt.

Alles ist gelb, auch wenn es in der Realitit nicht gelb ist: Gelbe Luftschiffe, gelbe
Skelette, gelbe Astronauten. Das lyrische Ich schafft ein monochromes Bildgedicht,
in dem die Farbe ein zentrales narratologisches und semantisches Motiv ist.”” Des
Dichters Bestehen auf die gelbe Farbe regt viele Interpretationen an, da Gelb die
Farbe des Makabren ist und, gemif3 dem humoralpathologischen Konzept der gel-
ben Galle, dem Korpersaft des Cholerikers zugeschrieben wird. Wesentlich ist dabei
nicht, was diese Farbe bedeutet, sondern wie eine Farbe die formale und inhaltli-
che Struktur des Gedichts stabilisiert und als Schnittstelle einer intermedialen Be-
rithrung dient. Hier ist die inszenierte Intermedialitit bedeutsam fir die Verwirk-
lichung des Gedichts. Ohne die farbliche Qualitit (malerisches Element, das vom
Erzihler inszeniert und verschriftlicht wird) verliert das Gedicht seine Substanz.
Die zwei Medien wirken durch einen inszenierten Dialog mit, um diese paradoxa-
le Heterotopie zu entwickeln. Die fremdmedialen Korper sind auf dem Plateau des
Gedichts stindig in Kontakt. Falls sie sich distanzieren und ihr Berithrungspunkt
verloren wird, dann kommt das Gedicht zum Ende. Nimmt man das Wort gelb aus
dem Gedicht heraus oder trennt die medialen Korper voneinander, so wird das Ge-
dicht zerstort.

Einige pragmatische Informationen sind relevant, um die Beziehung des Dich-
ters zur Malerei zu betonen und damit zu verdeutlichen, dass die Bild-Schrift-
Berithrung nichts Zufilliges ist, sondern ein stindiges dsthetisches Bediirfnis des
Schriftstellers ausdriickt. Sachturis beschreibt seine eigenen Gedichte als gemalte
Dichtung und erwihnt, dass, wenn er kein Dichter wire, er stattdessen nur Maler
sein konnte. Seine Gedichte dhneln szenischen Konstellationen, da er die Technik
der Bildmontage verwendet. Er selbst erkennt das Bild als Einheit und Elemen-
tarzeichen seiner Poesie an: »Mein Gedicht beginnt immer mit einem Bild. Dieses
erste Bild ist hiufig Hilfsbild des zentralen Bildes, das folgt. Es kann auch sein, dass
das erste Bild das herrschende Bild des Gedichts bleibt« (meine Ubersetzung).*

Das Bild funktioniert als tektonische Einheit des Gedichts und als »Ausdrucks-
atlase, der die Rolle des Vermittlers zwischen Idee und Form spielt.* Das bildliche

59  Vgl.: loakimidou, Lito. »ATt6 T0 peAaYYOMKO OTO KpAUYAA£O: N TIOLNTLKNA TNG ELKOVAG OTO €&-
TPECLOVLOTLKO toTtio [Vom Melancholischen zum Unverhohlenen: Die Poetik des Bildes in der
expressionistischen Landschaft]«, in: H mountkr tou toriou [Die Poetik der Landschaft]. Band
2., herausgegeben von Euripides Garantoudis. Athen: Nationales Hellenisches Forschungs-
zentrum, 2019, 319-335, hier: 330.

60  Koutsounis, »H Toinon kat n mowntikr) tov MiAtou Zaytoupng, 12.

61  Vgl.: Dallas, loannis. Eioaywyr atnv mowtkri tou MiAtou Zaxtodpn [Einleitung in Miltos Sach-
turis< Poetik]. Athen: Keimena, 1979, 61.
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Element besitzt gleichzeitig syntaktische und semantische Eigenschaften im Ge-
dicht. Der Philologe Jiannis Dallas listet drei strukturelle Elemente des Gedichts
bei Sachturis auf: Geschichte-Botschaft, szenische Struktur (lyrische Technik) und
ideoplastisches Bild (das Bild umfasst gleichermafien den Inhalt und die Form des
Gedichts).®* Jedes Gedicht wird durch eine Reihe von Szenen aufgebaut, die seman-
tisch meist unabhingig voneinander sind und eine absurde Landschaft literarisch
aufbauen. Bauelement dieser Topologie ist das ideoplastische Bild, das gleichzeitig
das Gewohnliche hervorbringt und das Unheimliche ergibt. Die ambivalente Funk-
tion des Bildes wurde heuristisch von Dallas als avtimapdoraon® (Antiprisentation)
bezeichnet. Es handelt sich um eine Antiprasentation von Dingen, Situationen und
Ebenen. Dieser Begriff ergriindet und betont den zweideutigen Charakter dieser
Poetik, die einerseits den Prinzipien des Absurden und Fantastischen folgt und
andererseits den tiefen und tragischen Realismus zu imitieren versucht. Wenn alles
desemantisiert erscheint, tritt plotzlich eine ausgleichende Vernetzung mit der
banalen Realitit hinzu. Sachturis erklart die Text-Bild-Berithrung in seinem Werk
weiter:

Malerei hat meiner Dichtung sehr geholfen. Einige von meinen Gedichten stam-
men aus Malervisionen, die ich gesehen habe und aus Bildern im Allgemeinen.
Ich male Gedichte. Sie sind keine Gemalde. Sie sind Ausbriiche. Das Papier, auf
das ich zeichne, wird vom Druck des Kugelschreibers fast zerrissen (meine Uber-
setzung).%

Formen und Farben sind in seinem Gedicht selbstindig und gleichwertig mit Wor-
ten und spielen keine dekorative oder supplementire Rolle.% Hier lisst sich konsta-
tieren, dass Formen und Farben zu Worten werden und diese Metamorphose, die
essentiell fiir sein Werk ist, auch auf intermedialer Ebene stattfindet. Sachturis ver-
wendet eine bestimmte Chromatologie, die seine Poetik priagt und anhand drei ver-
schiedener Achsen entwickelt wird: Zunichst gibt es eine statistische Gewohnlich-
keit von farblichen Hinweisen. Zweitens besitzen diese Hinweise vielfiltige gram-
matikalische Eigenschaften, da sie sowohl als Substantiv, als auch als Adjektiv oder
Verb erscheinen. Drittens formulieren die farblichen Trager eine bestimmte Funkti-

62  Vgl.: Ibid., 58ff.

63  Vgl.: Ibid., 76.

64  Interview von Sachturis in der griechischen Zeitung Kuptakdukn EAevBepotumia, 13. Mai 1979.
Zitiert aus: Chatzivasiliou, Vangelis. »O MiAtog ZaytoUpng Kat To Spapatikd mayvist
Twv Xpwpdtwv [Miltos Sachturis und das dramatische Spiel der Farben]«, in: Xdptn¢ 31 (Ju-
li 2021), https://www.hartismag.gr/hartis-31/afierwma/o-miltos-saxtoyrhs-kai-to-dramatik
o-paixnidi-twn-xrwmatwnx# (Zugriff: 22.06.2023).

65  Vgl.: Koutsounis, »H Toinon kat n mowntikr tou MiAtou Zaytolpnk, 12.
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on, die die poetischen Formen definiert.® Gerade diese literarische Chromatologie
bildet den Berithrungspunkt zwischen Bild und Schrift in Sachturis’ Werk, der in-
termediale Kommunikationsziele vermittelt.

2.4. Szene 4: Inszenierte Intermedialitat
2.4.1. Das Konzept der Inszenierung im Bereich der Intermedialitat

Um das Thema der medialen Wechselbeziehungen innerhalb eines Objektmediums
zu analysieren, gilt es, selbst das Konzept der Inszenierung systematischer zu de-
finieren. Wie bereits erwihnt, weist die »Inszenierung eines Fremdmediums in ei-
nem Werk«®” auf die Imitation der Darstellungsweisen eines Mediums (zum Bei-
spiel der Malerei) im Rahmen eines anderen Mediums (zum Beispiel der Literatur)
hin. Die jeweilige textuelle Passage, die iiber Bilder schreibt/erzihlt, verliert keines-
wegs ihre Aussagekraft und Selbstindigkeit, sondern verstirkt sie mit neuen Dar-
stellungsweisen, deren Heterogenitit neue interaktive semiologische Horizonte er-
dffnet. Die semantische Funktion des Inszenierungsbegriffs und die Asthetik des
Performativen verweisen auf eine intermediale theoriebezogene Anniherung, die
stark mit den Bildwissenschaften verkniipft ist.

Der Inszenierungsbegriff, der semantisch und aus genealogischer Sicht dem
Umfeld des Theaters angehort, wird in der Ideengeschichte als dreifaches Phino-
men entwickelt.®® Auf gesellschaftlicher Ebene operiert er mit dem Rollenbegriff
und der Theatralitit in Bezug auf eine kultursoziologische Lebensstilanalyse.® Auf
individueller Ebene wird die Inszenierungsthematik durch die anthropologischen
und psychologischen Aspekte der Selbstinszenierung, der Zurschaustellung und des
Zum-Vorschein-Bringens entwickelt.” Zuletzt werden die Konzepte des Scheins
auf kultureller Ebene, auf Ebene des Werks und in Bezug auf Erkenntnis- und
Wahrheitstheorie zentralisiert.” Die vorliegende Untersuchung interessiert sich

66  Vgl.: Maronitis, Dimitris N. MiAto¢ ZaytoUpns. AvBpwrot-Xpwuata-Zda-Mnxavés [Miltos Sach-
turis. Menschen-Farben-Tiere-Maschinen]. Athen: Gnosi, 1980, 26f. Siehe zudem das Farben-
dreieck bzw. Index und Tabelle der Chromatologie bei der Dichtung von Sachturis in: Ibid.,
29, 83, 85-89.

67  Wolf, »Intermedialitdt als neues Paradigma der Literaturwissenschaft?«, 86.

68  Vgl.: Friichtl, Josef und Jérg Zimmermann. »Asthetik der Inszenierung. Dimensionen eines
gesellschaftlichen, individuellen und kulturellen Phinomensc, in: Asthetik der Inszenierung,
herausgegeben von Josef Friichtl und J6rg Zimmermann. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2001,
9-47.

69  Vgl.: Ibid., 10—18.

70 Vgl.: Ibid., 19-26.

71 Vgl.:1bid., 26-47.
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besonders fiir die dritte Entfaltung des Begrifts, da dabei eine dsthetische Autono-
mie der Inszenierung in den bildenden Kiinsten und der Literatur gewihrleistet
wird.

Die Definition der Inszenierung von Martin Seel scheint fiir das intermediale
Feld besonders produktiv:

Inszenierungen sind absichtsvoll eingeleitete oder ausgefiihrte sinnliche Prozes-
se, die vor einem Publikum dargeboten werden und zwar so, dass sich eine auf-
fallige spatiale und temporale Anordnung von Elementen ergibt, die auch ganz
anders hitte ausfallen konnen.”

In Bezug auf die intermediale Analyse ist von Belang, dass sich Inszenierung, nach
Seel, intentional fiir die erzihlende mediale Figur ereignet, eine Figur, die sowohl
malerisch als auch literarisch sein kann. Die erzihlende Figur vermag die Darstel-
lungsformen eines anderen Mediums zu benutzen, sodass sie ein polyphonisches
Ergebnis erzielen kann. Das intermediale Werk (oder auch nur ein Teil des Werkes)
wird folglich zur Szene und die erzihlende mediale Figur zur Regisseur®in der in-
termedialen Passage. Das Gemilde in Balzacs Textpassage” wird zum Beispiel von
der Erzahlinstanz inszeniert und vor einem Publikum dargeboten. Das Publikum
besteht sowohl aus anwesenden Betrachter*innen und Zuhdérer*innen (andere li-
terarische Figuren, die auf der Romanbithne auftauchen) als auch aus den in der
fiktionalen Welt abwesenden Leser*innen der Novelle (hinter der erzihlenden lite-
rarischen Figur steht das Bewusstsein des Romanciers). Das in die Szene eingefigte
Gemailde wird von einem spatialen und temporalen Kontext abhingig, der die Re-
zeption und die Erwartungshorizonte der Betrachter*innen des Spektakels und der
Leser*innen der Balzac-Novelle formuliert. Die Intermedialitit ereignet sich in die-
sem Fall nur durch den Mechanismus der Inszenierung, da das Bild wortlich darge-
stellt wird und auf das Medium der Literatur beschrinkt bleibt. Dennoch reduziert
es sich dadurch nicht, da ohne seine medial inszenierte Anwesenheit das gesamte
Ergebnis verarmen wiirde.

Der literarische Text in Balzacs Beispiel imitiert eigentlich die Re-Prisenta-
tionsformen der Malerei. Der Re-Prasentationsbegriff folgt in der vorliegenden
Untersuchung dem wegweisenden theoretischen Schema von Hans Ulrich Gum-
brecht.”* Die Re-Prisentation wird demnach als Wieder-Vergegenwirtigung

72 Seel, Martin. »Inszenieren als Erscheinenlassen. Thesen iber die Reichweite eines Begriffs,
in: Asthetik der Inszenierung, herausgegeben von Josef Friichtl und J6rg Zimmermann. Frank-
furt a.M.: Suhrkamp, 2001, 48—62, hier: 51.

73 Siehe Analyse auf Seite 53-56.

74 Vgl.: Gumbrecht, Hans Ulrich. »Produktion von Prasenz, durchsetzt mit Absenz. Uber Musik,
Libretto und Inszenierung, in: Asthetik der Inszenierung, herausgegeben von Josef Friicht! und
Jorg Zimmermann. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2001, 63-76, hier: 65-68.
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semantisch iibersetzt und folgt dem Modell der Prisenzkultur.” Es gibt stets einen
Referenzgegenstand, der riumlich und zeitlich abwesend ist und der von einem
anwesenden Zeichen ersetzt wird. Der Referenzgegenstand im Beispiel von Balzac
ist das malerische Zeichen, das durch das Medium der Literatur re-prisentiert
wird. Hier wird Gumbrechts kulturanthropologisches Dispositiv auf die Ebene der
Intermedialitdt verschoben, um die komplexe Text-Bild Beziehung zu erkliren.

Nach Gumbrecht spiegeln die Typen von Reprasentation und Re-Prisentation
Sinn- beziehungsweise Prisenzkulturen wider. In der ersten herrscht ein sich
selbst wahrnehmendes Subjekt, das exzentrisch gegeniiber der Welt der Dinge
eingestellt ist und die Welt betrachtet. Im zweiten Kulturmodell herrscht ein Kor-
per, der sich stindig in der Welt bewegt und Teil der kosmologischen Ordnung
ist.”® Das erkenntnistheoretische Wissen, das aus systematischer Beobachtung und
Interpretation entsteht, wird im letzten Kulturparadigma von einem biopolitischen
Denken ersetzt. Eben jenes Dispositiv kann auf die intermediale Re-Prisentation
bezogen werden. Das jeweilige Medium stellt keinen immobilen und exzentrischen
Kanal dar, der die anderen Medien beobachten kann, sondern ist ein bewegter
Korper, der in der Lage ist, andere Medien zu vergegenwirtigen und sie mithilfe
des Inszenierungsverfahrens in die Gegenwart zu bringen.

Zur weiteren Erliuterung der inszenierten Intermedialitit werden nun die
Inszenierungsstrategien von Erika Fischer-Lichte in die Diskussion eingefiihrt und
auf die intermediale Ebene bezogen. Die Theaterwissenschaftlerin unterscheidet
drei Hauptstrategien der Inszenierung, die eng miteinander verkniipft sind: Ers-
tens den Rollenwechsel zwischen Akteur*innen und Zuschauer*innen, zweitens
die Bildung einer Gemeinschaft zwischen ihnen und drittens die wechselseitige
Berithrung beider, d.h. »das Verhiltnis von Distanz und Nihe, von Offentlichkeit
und Privatheit/Intimitit, Blick und Kérperkontakt«.”” Der Rollenwechsel fithrt
zur Verkniipfung des idsthetischen mit dem politischen Faktor, da dadurch der
Austausch zwischen Subjekt und Objekt, zwischen Theater-/Kunstereignis und
sozialem Ereignis impliziert wird.”® Die Gemeinschaft wird durch die leibliche
Ko-Prisenz von Akteur*innen und Zuschauer*innen verwirklicht, wihrend die
Grenzziehungen zwischen Politischem und Asthetischem, zwischen Kunst und
Nicht-Kunst verwischen.” Die Opposition zwischen Sehen und Berithren in der
Auffithrung wird begleitet von weiteren Gegensitzen: Offentlichkeit vs. Privatheit/
Intimitit, Distanz vs. Nihe, Fiktion/Illusion vs. Realitit.°

75 Vgl.: Ibid., 65.

76  Vgl.: Ibid., 66f.

77 Fischer-Lichte, Erika. Asthetik des Performativen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2017, 62.
78 Vgl.: Ibid., 68, 73, 80.

79  Vgl.:Ibid., 82, 85, 91, 94.

80 Vgl.: Ibid., 103f.



2. Akt 1: Exposition (Erdffnungsszene): Kérperthearie der Medien

All diese Strategien auf das Energiefeld der inszenierten Intermedialitit zu ver-
schieben, hilft, den sich dort zutragenden Prozess besser zu erschliefien. Beziiglich
der Rollenverteilung muss zunichst erwidhnt werden, dass das jeweilige interme-
diale Beispiel an sich als eine Bithne/Szene in dieser Analyse lokalisiert wird. Auf
dieser Bithne gibt es normalerweise ein Medium, das die erzihlende Stimme hat.®
Im Balzac-Beispiel ist das dominante Medium die Literatur und kann folglich als
Akteur*in identifiziert werden. Andere mediale Varianten, beispielsweise statische
Bilder, kénnen dekorativ und passiv den Text begleiten und die Rolle der Zuschau-
er*ineinnehmen. In der inszenierten Intermedialitit setzt trotzdem die erzdhlende
Figur ein anderes Medium, beispielsweise die Malerei, in Szene, das wiederum seine
Rolle mit der des Akteurs wechselt/verwischt. Das erzihlte Bild in Balzacs Kiinstler-
novelle ist nicht mehr ein passiver Beobachter, sondern transformiert sich zu einem
beweglichen Korper, der auf der literarischen Bithne auftritt und sich mit den litera-
rischen Figuren in Berithrung begibt. Diese geschaffene Gemeinschaft ist nicht das
Spiel eines emanzipatorischen Zuschauers, sondern das intentionale Handeln der
Erzihlinstanz.

Die erzihlende Figur ist in den intermedialen Beispielen nicht nur der Meister
der intermedialen Inszenierung, der die mediale Berithrung hervorbringt, sondern
auch eine Figur, die am intermedialen Spiel teilnimmt wie ein Mime. Wie der Mime
tiberlisst sie ihren realen medialen Korper der medial fremden Figur, die sie verkor-
pert. So verhilt sich gemafd Alloa auch ein®e Schauspieler*in:

Der Schauspieler erweist sich als Bildgegenstand und Bildobjekt®* zugleich, sein
Leib tritt hinter das, was er sehen l&sst, nicht etwa zuriick, sondern gerade unter
der Bedingung, sich selbst leiblich zu zeigen, lasst er anderes am Leib erscheinen.
[..] Indem er mithin die Bildererscheinung als »Erzeugnis« des lebendigen Schau-
spielers hervorhebt, betont Husserl den nicht nur dinglichen, sondern medialen
Aspekt des Bildkorpers.®

Im Beispiel der Novelle Balzacs wird der Erzahler, der eine medial literarische Stim-
me besitzt, zum Mimen, der bildlich erzihlt. Er imitiert nimlich die Stimme, die zu
einem fremden Medium gehért. Zugleich trigt der Mime seinen eigenen medialen
Korper und ist sich dessen bewusst.

81  DieAnalyse betrifft die Thematik der inszenierten Intermedialitit und nichtjene der Schrift-
bildlichkeit, wo es zumindest formal kein dominantes Medium gibt.

82  Diese Begriffe stammen von Husserl. Als Bildgegenstand wird der physische Bildtrager be-
zeichnet und als Bildobjekt die »dargestellte Erscheinung die Art und Weise also, wie sich das
Bildsujet [dargestelltes Objekt] zeigt«. Aus: Alloa, Das Durchscheinende Bild, 197.

83 Ibid., 209.
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3. Akt 2: Erregendes Moment (Katastase):
Die Entwicklung des Kategorie-Begriffs
und die Wanderungsstrategie

Der Eintritt der bewegten Handlung findet an
der Stelle des Dramas statt, wo in der Seele
des Helden ein Gefiihl oder Wollen aufsteigt,
welches die Veranlassung zu der folgenden
Handlung wird, oder wo das Gegenspiel den
Entschluf? fafdt, durch seine Hebel den Helden
in Bewegung zu setzen.'

3.1. Szene 1: Definition des Kategorie-Begriffs

Nachdem der Chor des Stiicks, nimlich die medialen Kérper von Bild und Schrift,
sich vorgestellt haben, ist die Handlung nun in Bewegung gesetzt. Bevor die drei
asthetischen Kategorien der artsemblance, der Stimmung und der Negation im Rah-
men der Intermedialitit erneut definiert werden, soll der Kategorie-Begriff selbst zu-
nichst begriindet und analysiert werden. Der Begriff geht auf den gleichnamigen
aristotelischen Text zuriick, der wiederum zur ersten Abhandlung von Organon (Op-
yavov) gehort. Es handelt sich dort ndmlich nicht um einen reinen Begriff des Ver-
stands im Bereich der rational-diskursiven Erkenntnis, wie der Begriff im Sinne von
Immanue] Kant entwickelt wurde. Mit der Kategorienlehre versucht Aristoteles, die
Frage nach dem Sein und der Substanz zu beantworten.” Die aristotelischen Kate-
gorien haben viele philosophische Diskussionen hervorgerufen; die meisten unter
ihnen konzentrieren sich auf ihren dialektischen und ontologischen Charakter.?

1 Freytag, Die Technik des Dramas, 110.

2 Vgl.: Asmus, Valentin F. AptototéAng [Aristoteles], iibersetzt von Annika Charalambidou.
Athen: Kedros, 1978, 152.

3 Eine detaillierte Zusammenfassung der verschiedenen philosophischen Anndherungen tiber
die aristotelischen Kategorien kann man in: Studtmann, Paul. »Aristotle’s Categories, in: The
Stanford Encyclopedia of Philosophy, herausgegeben von Edward N. Zalta, Frithling 2021, <http
s:/[plato.stanford.edu/archives/fall2018/entries/aristotle-categories/> (Zugriff: 30.07.2023)
finden. Hier werden vier philosophische Ansitze aufgeteilt: 1. The Question Approach [).L. Ack-


https://plato.stanford.edu/archives/fall2018/entries/aristotle-categories/
https://plato.stanford.edu/archives/fall2018/entries/aristotle-categories/
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Die Kategorien werden als Aussageschemata in Bezug auf etwas Seiendes be-
trachtet. Sie geben an, was von einer Substanz ausgesagt werden kann; sie dienen
folglich als mégliche Eigenschaften der Substanz. Sie werden bei Aristoteles als in
der Sprache vorfindbare Bestimmungsdimensionen des Seienden gedacht. Der Phi-
losoph sucht die Wahrheit der Dinge durch die Worte auf, die sie benennen. Plotin
bezeichnet im sechsten Buch der Enneaden die aristotelischen Kategorien als Zu-
ordnung des Seienden.* Die Metaphysik verbindet sich so mit der Logik®, da die Ka-
tegorien als wortliche und semantische Perspektive der Wirklichkeit erscheinen, die
eine taxonomische Macht gegeniiber dem Seienden besitzen. Die Kategorienlehre
bewegt sich auf einer doppelten Ebene: auf der ontologischen Ebene stellen die Ka-
tegorien eine Einteilung des Seienden dar und beleuchten verschiedene Sichten; auf
der erkenntnistheoretischen Ebene sind die Kategorien Perspektiven, durch die die
verschiedenen Gegenstinde untersucht werden.

In dieser Abhandlung unterscheidet Aristoteles zwischen den Worten, die in
Verbindung (ta katd cupmhokr Aeyéueva) und den Worten, die ohne Verbindung ge-
sprochen werden (ta dvev oupmAokri Aeydueva) konnen.” Die beschriebenen Kate-
gorien gehoren zu jenen, die ohne Verbindung gesprochen werden und sind insge-
samt, gemif seiner Auflistung, zehn: Substanz, Quantitit, Qualitit, Relation, Wo,
Wann, Lage, Haben, Wirken und Leiden.® Sie haben keinen gemeinsamen Ober-
begriff, also sind sie Ursprungs- oder Grundbegriffe aller anderen. Mithilfe dieser

rill (1963)], 2. The Grammatical Approach [Adolf Trendelenburg (1846); Michael Baumer (1993)],
3. The Modal Approach [). Bonitz (1853); Julius Moravscik (1967)] and 4. The Medieval Derivational
Approach [Radulphus Brito; Albert the Great; Thomas Aquinas; Franz Brentano].

4 Vgl.: Plotin, Enn. VI.1.1.

5 Der Philologe Nikoloudis spricht von einer metaphysischen Logik oder einer logischen Meta-
physik. Siehe dazu: Nikoloudis, Elias P »Etcaywyrj [Einleitung]«, in: Aristoteles. Opyavov 1: Ka-
myopiai—Tlepl épunveiag [Organon |: Kategorien—Hermeneutik]. Athen: Kaktos, 1994, 55. Inge-
mar Diiring vertrittim Gegenteil die Ansicht, dass die aristotelischen Kategorien keinen onto-
logischen Charakter, sondern nur einen linguistischen haben. Obwohl der Philosoph sich mit
der Debatte zwischen kafautd (an sich) und mpd¢ w (pros ti) konfrontiert, die eine wichtige
Rolle in der Philosophie von 370350 v. C spielt, bleibt er weit entfernt von den ontologischen
Anniherungen und seine Analyse beruht auf der sprachlichen und semantischen Ebene. Vgl.:
Diiring, Ingemar. Aristoteles. Darstellung und Interpretation seines Denkens. Band 1. Heidelberg:
Karl Winter Universitatsverlag, 1966, 59—64.

6 Vgl.: Asmus, Aristoteles, 153 sowie Hamelin, Octave. Le Systeme d’ Aristote. Paris: Librairie Felix
Alcan, 1920, 100f.

7 Vgl.: Aristoteles, Cat. 1a16-19.

8 T@v katd undeuiav ouUTTAOKRY Agyouévwy Ekaatov fitot ovalay onualvel fj Tooov i Totov i) mpog Tt
i o i oté i) keioBau i éxew i motel i) mdoyew. Aus: Aristoteles, Cat. 1b25-27. Ubersetzung:
»Jedes ohne Verbindung gesprochene Wort bezeichnet entweder eine Substanz oder eine
Quantitit oder eine Qualitat oder eine Relation oder ein Wo oder ein Wann oder eine Lage
oder ein Haben oder ein Wirken oder ein Leiden«. Aus: Aristoteles. Kategorien. Lehre vom Satz
(Organon 1/11), ibersetzt von Eugen Rolfes. Hamburg: Meiner, 1958, 45 (2a).
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Kategorien lisst sich ein Ding sowohl beschreiben als auch betrachten. Sowohl das
Substantiv kategoria, als auch das Verb kategorein stammen urspriinglich aus der Ge-
richtssprache und bedeuten >Anklage« beziehungsweise »anklagen<. Das Wort Kate-
gorie wird von Aristoteles trotzdem als terminus technicus fir die Pradikation oder fiir
das Pradikat verwendet.’ In dieser Verwendungsweise kann kategoria schlielich als
Kategorie iibersetzt werden.

Die vierte aristotelische Kategorie, die Kategorie des Relativen (mpd¢ ©=Worauf
bezieht sich etwas) kann hier herangezogen werden, um die Schrift-Bild Wechselbe-
ziehungen zu analysieren. Es lassen sich drei dsthetischen Kategorien, die hier als
methodologische und hermeneutische Instrumente zur inszenierten Intermedia-
litit angeboten werden, mithilfe der aristotelischen Kategorie des pros ti (dt.: »das
Beziigliche<) verdeutlichen. Das bedeutet nicht, dass die drei Kategorien als Unter-
teilung dieser aristotelischen Kategorie zugeordnet werden sollten. Die Logik der
aristotelischen Kategorie des Beziiglichen trigt dazu bei, die Wechselbeziehungen
zwischen Bild und Schrift nachzuvollziehen. Wenn in einer Relation ein Bezogenes
und ein Gegenstand der Bezogenheit existieren, verkdrpern die hier analysierten
isthetischen Kategorien das Bezogene, die Kategorie des pros ti an sich und die zwei
medialen Kérper von Bild und Schrift die Gegenstinde der Bezogenheit, das heif’t
die zwei Relativa, die eine bestimmte Relation formulieren. Die Kategorien von art-
semblance, Stimmung und Negation werden folglich mithilfe der Kategorie des pros ti
und der Kodierungen von Schrift und Bild als die zwei Relativa dieser Beziehung
definiert.

»Relativ (mpd¢ ) heifdt solches, dem das, was es begrifflich ist, im Vergleich zu ei-
nem anderen oder in irgendeinem sonstigen Verhaltnis zu einem anderen beigelegt
wird.«"® Kein selbstindiges Ding kann folglich zum Bezogenen gehéren, da die Be-
ziehung mindestens zwei Teile voraussetzt, die sich in der Aussage umtauschen las-
sen. Wie der Philosoph Ludger Jansen definiert: »Das pros ti ist also ein Relatives:
Etwas Konkretes, auf das etwas eine bestimmte Bezeichnung deshalb angewandt
wird, weil es in einer bestimmten Relation zu etwas steht.«" Diese Kategorie wur-
de mehrfach als Kategorie der Beziehung oder Relation iibersetzt beziehungsweise
interpretiert, obwohl diese Begriffe nicht im originalen Text erscheinen. Der Name
der Kategorie ist Ta pros ti, was wortlich »Dinge gegeniiber von etwas anderem« be-
deutet. Aristoteles klassifiziert Dinge, die im Gegensatz zueinanderstehen und auf-

9 Vgl.:Jansen, Ludger. »Aristoteles<Kategorie des Relativen zwischen Dialektik und Ontologiex,
in: Philosophiegeschichte und logische Analyse, Nr. 9 (2006): 1-33, hier: 7.

10  Aristoteles, Cat. 6a36-38.

11 Jansen, »Aristoteles< Kategorie des Relativen zwischen Dialektik und Ontologiex, 5.
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einander bezogen sind. Erklassifiziert keine Beziehungen oder Relationen, sondern
Gegenstinde, die von einer bestimmten Bezogenheit abhingig sind.”

Jansen vertritt die Meinung, dass die Kategorie des Relativen eine doppelte- dia-
lektische und zugleich ontologische Funktion erfiillt.” Die dialektische beziehungs-
weise logische Funktion greift auf ein sprachliches Phinomen zuriick. Das Grofere
wird zum Beispiel als pros ti betrachtet, weil es immer mit Blick auf etwas kleine-
res bestimmt wird.** Die ontologische Funktion verweist andererseits auf die The-
se, dass »die Seinsweise des pros ti wesentlich in Bezug auf etwas anderes bestehen
soll.«”® Das bedeutet, dass die ontologische Identitit eines Gegenstandes nur durch
seine Verbindung mit einem anderen Gegenstand bestimmt werden kann. Der Ge-
genstand ist folglich heterospezifisch.

Die Existenz von Entgegengesetztem, die Gradualitit, die Aussagbarkeit beziig-
lich der Umkehrung der beteiligten Gegenstinde und dem natiirlichen gemeinsa-
men Ursprung formulieren die vier Eigenschaften des aristotelischen pros ti. Die-
se Charakteristika machen die Verwendung des aristotelischen Kategorie-Begriffs
fir die Bild-Schrift-Beziehung produktiv. In der inszenierten Intermedialitit wer-
den zwei verschiedene mediale Formulierungen gegeneinander aufgestellt, die un-
ter einer bestimmten Gradualitit (es gibt ein Mehr und ein Weniger) erscheinen.
Sie sind zusdtzlich in der Lage, ihre Aussageschemata auszutauschen, nimlich ih-
re Reprisentationsweisen und ihre medialen Kodierungen, die medial umgeschrie-
ben werden. Es geht um einen Text, der sich so verhilt, als ob er ein Bild wire und
umgekehrt. Auf der Ebene der Intermedialitit entwickelt sich ein Bezogenes, das
immer jenes kennt, auf das es bezogen wird. Gerade die Anerkennung eines Bezo-
genen durch das andere bringt den Begriff der Inszenierung ins Spiel, da sie immer
ein intentionales Ereignis darstellt.

Die implizierte Intentionalitit in der Inszenierung kreuzt sich mit dem geteil-
ten Wissen der bezogenen Gegenstinde von ihrer etablierten Relation: Gemif dem
frankophonen karibischen Philosophen und Vordenker einer postkolonialen mul-
tikulturalistischen Kulturtheorie Edouard Glissant beruht die Poetik der Beziehung
auf dem Prinzip donner avec.’® Eine Relations-Identitit zu bilden, bedeutet auf einer
geopolitischen Ebene, dass ein Land als Ort identifiziert wird, an dem teilen statt
ergreifen praktiziert wird. Die konzeptuelle Aussage donner avec setzt die Freigebig-
keit der rezipierenden Person voraus, die das Prinzip der Alteritit akzeptiert und

12 Die Schwierigkeit der Kategorie des Bezlglichen liegt trotzdem mehr in der Tatsache, dass
sie als Kategorie zu den ohne Verbindung Gesprochenen (ta dvev oupmAokrig Agydpeva) gehort
und trotzdem zugleich die Relativen voraussetzt beziehungsweise zusammenbindet.

13 Vgl.:Jansen, »Aristoteles< Kategorie des Relativen zwischen Dialektik und Ontologie«, 5-11.

14 Vgl.: 1bid., 17.

15 Ibid.

16  Vgl.: Glissant, Poétique de la relation, 156.
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eine multilinguale Identitit formuliert.” Wenn man diesen postkolonialen Ansatz
auf die idsthetische Ebene verschiebt, worauf Glissant schon mit seiner Poetik der Be-
ziehung zielt,"® ist es moglich, die aristotelische Kategorie pros-ti mit diesem Prinzip
zu verkniipfen. Im intermedialen Kontext werden zwei verwandte mediale Formen
inszeniert, die ihre Austauschbarkeit erkennen und auf eine monolinguale Herkunft
verzichten, um eine medial polyphone Alteritit zu etablieren.

Die Poetik der Beziehung impliziert die Bildung eines sich selbst wahrnehmen-
den wissenschaftlichen Subjekts, welches anerkennt, dass die heutige komplexe
Kultur nur durch Verkniipfungen und Analogiebeziehungen interpretiert werden
kann. Betrachtet man die »Chaos-Welt«*® (oder auch Chaosmos*®) mit dem blofien
Auge, das nicht daran gewdhntist, durch Verkniipfungen und Analogiebeziehungen
(»Netzwerk der Beziige, des Bezugs zum Anderen und zu den anderen Kulturen«*)
zu reagieren, dann existiert die stindige Gefahr des Schwindels. Diese kann nur
durch eine Poetik der Beziehung geheilt werden. Glissant beschreibt diese Poetik
als einen zirkuliren Nomadismus und als selbstverstindliche Folge der kulturellen
Evolution.*” Die Inanspruchnahme dieser Poetik als methodologisches Werkzeug
beziehungsweise Interpretationsspektrum erweist sich nicht nur im Hinblick auf
biopolitische und linguistische Implikationen, sondern auch in Bezug auf das
intermediale Feld als produktiv. Die systematische Analyse von Bild-Schrift-Wech-
selbeziehungen soll unter dem Dach einer solchen Poetik entwickelt werden, da
Akteure aus verschiedenen Zeichensystemen die Bithne der Bildschrift-Interaktion
betreten. Das Begegnen von Schrift und Bild verursacht Turbulenzen, die neue
isthetische Erfahrungen erfordern.

Zusammengefasst wird die aristotelische Kategorie des pros-ti in diesem Pro-
jekt als zentrales methodologisches Werkzeug zur Intermedialitit verwendet, um
die Wechselbeziehungen zwischen Bild und Schrift zu analysieren und zu interpre-
tieren. Obwohl die Kategorie als Triagerin unterschiedlicher dsthetischer Varianten
dient, die in den nichsten Kapiteln analytisch definiert werden, bleibt das pros-ti die
immanente substanzielle Orientierung der dsthetischen Kategorien. Es stellt einen
Oberbegriff dar, der den Regeln einer Poetik der Beziehung und einer von dem Kul-
turphilosophen Glissant gepragten Relations-Identitit folgt. Die Entwicklung eines
poetologischen Diskurses gilt bei ihm als fortlaufender Prozess, der parallel zur Ver-
wendung von poststrukturalistischen Modellen der Rhizomatik und der Nomado-
logie entwickelt werden kann.

17 Vgl.: Clissant, Philosophie der Weltbeziehung, 60—67, 69—75.

18 Vgl.: Ibid.

19 Vgl.: Clissant, Poétique de la relation, 147—154 und Glissant, Kultur und Identitit, 55—69.
20  Vgl.: Glissant, Philosophie der Weltbeziehung, 101.

21 Clissant, Kultur und Identitdt, 65.

22 Clissant, Poétique de la relation, 151.
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Die Verkniipfung der aristotelischen Formulierung des Kategorie-Begriffs mit
der karibischen Poetik von Glissant hat eine doppelte Zielsetzung. Zum einen zielt
sie auf die Entfernung des Kategorie-Begriffs von einem Verstandsbegriff, das heifdt
von einem Begriff, den der Verstand mitbringt und der auf die Denkkategorien von
Kant verweist. Zum anderen bereitet sich die Leser*in und Betrachter*in durch die-
se Assoziation darauf vor, die Wanderung der Kategorien stindig relational zu rezi-
pieren und die Asthetisierung jener am Ende der Wanderung wahrzunehmen. Glis-
sants Poetik der Beziehung er6ffnet schliefilich den Weg zu Nomadologie, Rhizo-
matik und Wanderung, also zum Aufbau von Kontexten beziehungsweise Szenerien
des vorliegenden Stiicks.

3.2. Szene 2: Pedestrische Wahrnehmungsweise von asthetischen
Kategorien: Wandern und Flanieren

3.2.1. Wandern und Nomadologie

Nach der deskriptiven Definierung des Kategorie-Begriffs soll die Wanderungsstrategie
analysiert werden, die einerseits die historische Bearbeitung der begrifflichen Kate-
gorien begriindet und andererseits den Vorgang der Asthetisierung von Kategorien
legitimiert, bevor sie in das inszenierte intermediale Feld* eintreten. Diese Stra-
tegie verweist auf die diskurstibergreifende Rolle der Kategorien. Diese Kategorien
sind in unterschiedlichen Traditionslinien eingeschrieben und stammen aus ver-
schiedenen Wissensbereichen und Diskursgeschichten. Mit der Wanderungs-Stra-
tegie verlieren sie ihre ehemalige Funktionalitit, die im jeweiligen Diskursfeld aktiv
war, und bleiben deaktiviert, bis sie in dieses Feld zuriickkehren.

Wanderer sind meist aus unterschiedlichen Griinden unterwegs: Viele von ih-
nen verbinden ihre Wanderung mit einem bestimmten Zweck, wie beispielsweise
einen spezifischen Ort zu erreichen, wihrend andere unterwegs sind, ohne damit
einen besonderen Zweck zu befriedigen.** Die Wanderung ist folglich immer stra-
tegisch organisiert, da stindig ein angestrebtes Ziel hinter der Mobilisierung ver-
steckt wird. Es geht um die intentionale Bewegung eines Kérpers, der neben seiner
pedestrischen Titigkeit eine bestimmte Haltung einnimmt. Die Wanderung bildet

23 Vgl.: Wirth, »Hypertextuelle Aufpfropfung als Ubergangsform zwischen Intermedialitit und
Transmedialitat, 29.

24 Vgl.: Portmann, Adrian und David Pliiss. »Flanieren, Spazieren, Wandern — Pedestrische
Wahrnehmungsweisen, Reflexionen und Mentalitatenc, in: Im Auge des Flaneurs. Fundstiicke
zur religiosen Lebenskunst, herausgegeben von David Pliss. Zirich: Theologischer Verlag Zii-
rich, 2009, 1119, hier: 14.
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eine Metapher mentaler Dispositionen, und ihre Typologisierung hilft bei der sche-
matischen Beschreibung der bewegten Kategorien. Die jeweilige Kategorie wandert
durch die unterschiedlichen Diskursfelder und Denkformen, bis sie ihr Ziel erreicht
hat. Ein solches Ziel ist immer relational geprigt, da die Aktivierung ihrerjeweiligen
Funktion anhand des analysierten Gegenstandes bestimmt wird. Wenn die Katego-
rien beispielsweise im intermedialen Feld ankommen, werden sie dsthetisiert, um
die Wechselbeziehungen zwischen Schrift und Bild fassen zu kénnen. Dieser pe-
destrische Vorgang hat allerdings keinen teleologischen Charakter. Die Kategorien
konnen weiter wandern, nachdem sie ihr angestrebtes Ziel erreicht haben.

Dieses Wandern hybridisiert die jeweilige Kategorie und identifiziert sie als Tri-
ger unterschiedlicher méglicher Ordnungen. Diese Moglichkeit ist mit der Identi-
tit der Nomadenfigur verbunden. Die Kategorien wandern als Nomadenkonfigura-
tionen und entwickeln Eigenschaften einer Nomadologie. Nomadismus befreit zu-
allererst von einer normativen Lebensform und von den fixierten beziehungsweise
immobilen Ordnungen, die durch die monolinguale Wurzel etabliert werden. Durch
die nomadische Wanderung werden Zentrum und Peripherie gleichgesetzt, da es
um einen zirkuliren Nomadismus geht, um eine organisierte Bewegung, die sich
auf der Suche nach Alteritit ergibt.” Die jeweilige Nomaden-Kategorie wandert
durch unterschiedliche diskursive Riumlichkeiten und entwickelt variable Kommu-
nikationsfihigkeiten durch ihren Kontakt mit dem Anderen. Die Kategorie der Stim-
muny ist beispielsweise eine solche Kategorie, die zwischen Wissensbereichen und
Diskursfeldern wandert. Es geht um die historische Entwicklung der Stimmung zu
einer Denkfigur in Asthetik, Psychologie und Physiologie. Wenn der Stimmungsbe-
griffvon einem Diskurs entfernt wird, verliert er seine Implikationen nicht, sondern
bleibt in seiner primaren Funktion im ehemaligen Feld sekundir und nimmt nun ei-
ne neue Hauptfunktion ein. Das Erzihlen der Wanderung wird zum Erzihlen der
Relation und die nomadische Figur entwickelt mehrsprachige narrative Moglichkei-
ten.”®

Nomaden unternehmen Rundwanderungen und suchen nach den Gegebenhei-
ten neuer Opportunititen. Nomaden sind dadurch mit der Figur des Vagabunden
vereint, dass sie ihr gesamtes Habe beweglich halten und stindig mit sich schlep-
pen miissen.”” Die Ausriistung oder die Eigentiimlichkeit, die die Kategorie-
Nomaden-Figur mit sich trigt, ist gerade die Moglichkeit, sich zu transformieren,
die Fahigkeit, ihre relationale Substantialitit nach der jeweiligen diskursiven und

25  Glissant, Poétique de la relation, 23—34.

26  Vgl.:Ibid., 31.

27  Cebhardt, Winfried, Ronald Hitzler und Bernt Schnettler. sUnterwegs-Sein — Zur Einleitungx,
in: Nomaden, Flaneure, Vagabunden. Wissensformen und Denkstile der Gegenwart, herausgegeben
von Winfried Gebhardt und Ronald Hitzler. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften,
2006, 9-22, hier: 11.
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diszipliniren Umgebung zu aktivieren. Was die nomadische Kategorie stindig mit
sich bringt, ist folglich ihre Relationalitit (die Qualitit pros ti), die Moglichkeit einer
Mehrsprachigkeit, die sich aus der Vertrautheit mit der Alteritat ergibt. Wenn die
Kategorie wandert und bevor sie ein Wissensfeld erreicht, ist sie kein neutraler
Korper, keine bewegliche Leiche, die eine Verortung braucht, um wieder lebendig
zu werden. Sie ist eine nomadische Figur, die ihre Traditionslinien und die sicht-
baren und unsichtbaren Spuren ihrer kulturellen Erfahrungen mit sich tragt und
trotzdem zugleich eine Offenheit fir das Andere entwickelt.

Karl Mannheim begriindete die Verwandtschaft zwischen Wissenssoziologie
und Kultursoziologie und untersuchte folglich eben jene Verschiebungen zwischen
sozialen Strukturen und Gruppebindungen einerseits und Wissensstrukturen an-
dererseits. Denkstile und Wissensformen sind, so Mannheim, an einen bestimmten
sozialen Standort gebunden.?® Poststrukturalistisch gelesen reprisentiert die No-
madenfigur die Dezentrierung des modernen Subjekts als souverine Entitit und
die Betonung von Prozessualitit und Fragmentierung.”® Die franzésischen Philo-
sophen Gilles Deleuze und Felix Guattari etablierten in den 1980er Jahren mit ihrem
Traktat Tausend Plateaus den Nomaden als zentrale Theoriefigur. Im Rahmen dieser
Theorie und in ihrer Auseinandersetzung mit rhizomatischen Positionierungen
orientieren sich Deleuze und Guattari explizit an der Idee der Nomadologie.

Durch die Entwicklung des Nomadentums formulieren sie ein Modell des Wer-
dens, der Instabilitit und der Heterogenitit, das einem feststehenden Denken ge-
geniibergestellt wird. Der nomadische Raum stellt einen glatten Raum mit asym-
metrischen, azentrischen und rhizomatischen Eigenschaften dar.*® Der Nomade
selbst wird von diesem Raum identifiziert, da ihm keine Geschichte, sondern nur
Geografie zur Verfiigung steht.” Im Gegensatz zum gekerbten Raum, der staatliche
beziehungsweise normative Grenzziehungen begiinstigt, ist der nomadische Raum
grenziibergreifend und steht im Dazwischen. Er ist glatt, da seine haptische Qua-
litdt oder seine Taktilitit durch fluide Elemente charakterisiert wird. Zugleich wird
dieser Raum als glatt identifiziert, weil er das Ergebnis einer stindigen De- und Re-
territorialisierung ist, die die Entwicklung einer beweglichen Kartografie zur Folge
hat. Der Prozess der Deterritorialisierung bedeutet das Entwurzeln eines Individu-
ums und hingt mit der Dekodierung zusammen, weshalb er einen Wechsel norma-
lisierender Handlungsmuster auslost.*” Reterritorialisierung spielt auf der anderen

28  Vgl.: Ibid., 12.

29 Vgl.: Villa, Paula-Irene. »Fremd sein — schlau sein? Soziologische Uberlegungen zur Noma-
din«, in: Nomaden, Flaneure, Vagabunden, herausgegeben von ibid., 37-50, hier: 45.

30 Vgl.: Deleuze und Guattari, Tausend Plateaus, 510, 523, 566.

31 Vgl.:bid., 543.

32 Vgl.: Massumi, Brian. A User’s Guide to Capitalism and Schizophrenia. Deviations from Deleuze and
Guattari. London: The MIT Press, 1992, 51.



3. Akt 2: Erregendes Moment (Katastase): Kategorie-Begriff und Wanderungsstrategie

Seite die Rolle der Ubertragung, der Implementierung eines Elements in einem neu-
en Feld, und steht in Verbindung mit der Rekodierung, die wiederum die Entwick-
lung neuer Handlungsprozesse und Beziehungen férdert.

Im Rahmen der vorliegenden Analyse und im Sinne eines poststrukturalis-
tischen Ansatzes lisst sich nachvollziehen, warum die reisenden Kategorien des
vorgeschlagenen Schemas die Charakteristika der Nomadenfigur aufweisen. Die
jeweilige Nomaden-Kategorie wandert, nachdem sie von einem Erkenntnisraum
oder Diskursfeld deterritorialisiert wird. Diese Entwurzelung iiberschneidet sich
mit einer Dekodierung, da sie ihr eigenes Muster wechseln muss, um sich an die
neue Umgebung anzupassen. Die Entwurzelung und Dekodierung bedeuten aller-
dings nicht Vergessen, sondern implizieren eine Offenheit, die den Mechanismus
der Reterritorialisierung ermdoglicht. Wenn die Kategorie auf einem neuen Feld an-
kommt, beginnt der Prozess der Rekodierung. Sie baut neue Beziehungen sowohl
mit sich selbst als auch mit ihrer Umgebung auf. Der Prozess der Rekodierung setzt
die Entwicklung neuer Kommunikationsfihigkeiten und Wahrnehmungsmoglich-
keiten voraus.

Wenn beispielsweise die Kategorie der Stimmung im Wissensfeld der Physik an-
kommt, dann aktiviert sie die notwendigen Mechanismen, um dem Schwingungs-
zahlverhiltnis der Oktave zu geniigen. Diese Funktion wird zukinftig deaktiviert,
wenn die Kategorie der Stimmung diese Riumlichkeit verlisst (Deterritorialisie-
rung), um ein neues Ziel zu erreichen. Wenn sie die Identitit des Nomaden wieder
annimmt, beginnt der beschriebene Prozess erneut. Diese Wiederholung des
doppelten Prozesses (Deterritorialisierung — Reterritorialisierung — Deterritoriali-
sierung beziehungsweise Dekodierung — Rekodierung — Dekodierung) begriindet
die Betrachtung der wandernden Kategorien als zirkuliren Nomadismus.

Die Literaturwissenschaftlerin und Kulturhistorikerin Mieke Bal stellt eine dhn-
liche Konnexion zwischen theoretischen Denkkonfigurationen, Techniken und Be-
wegungsarten her. Sie beschreibt jedoch keine wandernden Kategorien, sondern
reisende Konzepte, um die interdisziplinire Beweglichkeit theoretischer Schema-
ta und Konstellationen zu erkldren.

But concepts are not fixed. They travel — between disciplines, between individual
scholars, between historical periods, and between geographically dispersed aca-
demic communities. Between disciplines, their meaning, reach, and operational
value differ. These processes of differing need to be assessed before, during, and
after each>trip<®

33 Bal, Mieke. Travelling Concepts in the Humanities. A Rough Guide. Toronto; Buffalo; London: Uni-
versity of Toronto Press, 2002, 24.
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Die Form der Reise betont die Flexibilitit der Konzepte und ihre Austauschbarkeit
zwischen verschiedenen kartographischen Wissensriumlichkeiten beziehungs-
weise reisenden Personen (zum Beispiel zwischen Wissenschaftler*innen und
Denker*innen) und Institutionen (zum Beispiel zwischen Universititen). Die Theo-
retikerin wihlt den Begriff der Reise aus, um die romantisierende Andeutung des
Nomadismus und verbundene Implikationen von Obdachlosigkeit und Expatrio-
tismus zu vermeiden.>* Mit dem Begriff der Reise gewinnt die Freiwilligkeit und
folglich die Intentionalitit der reisenden Figur an Bedeutung. Die reisenden Kon-
zepte pendeln kontinuierlich zwischen Theorie und Analyse. Ihre Flexibilitit liegt
in der Anpassung an die jeweilige historische und kulturelle Vielfalt.

3 = Kategorieals .
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Ht Figuren
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Abb. 8: Zyklische Wanderung: Verbildlichung des hermeneutischen und methodologischen
Modells.

Im obigen Schema (Abb. 8) wird dieser Vorgang der bewegten Kategorien verbil-
dicht. Die Kategorien als nomadische Figuren wandern zyklisch zwischen den ver-
schiedenen Diskursfeldern und Denkraumlichkeiten. Jeder Diskursraum verleiht
eine unterschiedliche Wahrnehmungsmoglichkeit, die beim Eintreten der nomadi-
schen Figur aktiviert wird. Jedes Feld stellt eine potentielle Zielsetzung der Wan-

34 Vgl.: Ibid., 32.
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derung dar, die erreicht werden kann und das Ende der Wanderung signalisiert.
Die gezeichneten Fufspuren beschildern sowohl die Kartografie der Reise als auch
ein Hauptelement der Kategorien, nimlich die Beweglichkeit und ihre kontinuerli-
che Mobilitit. Der gezeichnete Pfeil signalisiert das Element der Beziiglichkeit, das
die nomadischen Kategorien charakterisiert. Zur Definition und Analyse der Beziig-
lichkeit der Kategorien wird sowohl die aristotelische Kategorienlehre als auch Glis-
sants karibische Poetik der Beziehung verwendet. Die Verbildichung des hermeneu-
tischen und methodologischen Modells hilft bei der Erliuterung der Ubertragung
antropologischer und soziologischer Konzepte in der Literatur- und Kunstwissen-

schaft.
3.2.2. Asthetisierung der Kategorien

Die Flexibilitit und Mobilitit der Kategorien befihigt diese folglich, als methodo-
logisches Werkzeug fiir die inszenierten intermedialen Beispiele (literarisch-male-
risch) zu funktionieren. Nachdem die Kategorien im Feld der Intermedialitit ange-
kommen sind und ihr angestrebtes Ziel am Ende der Wanderung erreicht haben,
sollen sie den Prozess der Asthetisierung durchlaufen, bevor sie zur Analyse von
Bild-Schrift-Wechselbeziehungen angewendet werden. Die Kategorien miissen da-
her zunichst dsthetisiert werden, um ihre neue (intermediale) Funktionalitit anzu-
nehmen. An dieser Stelle wird der Prozess der Asthetisierung explizit erklirt, da er
den Kategorien ihren spezifischen Charakter verleiht. Kehrt man zuriick zur noma-
dischen Metaphorik, dann dhnelt der Prozess der Asthetisierung einem Ubergangs-
ritus, einer Integrationsphase der nomadischen Figur. Wahrend diesem Ritus wer-
den die Kategorien in einen isthetischen Kontext gestellt und in ihm etabliert. Sie
werden in den dsthetischen Diskurs eingebiirgert und beteiligen sich an der Ana-
lyse des Nexus von Bild und Schrift. Wenn die nomadischen Kategorien einreisen,
verzichten sie nicht auf ihre vorherigen kulturellen Ziige und eingeprigten Traditi-
onslinien. Sie sind und bleiben als Folge ihrer theoretischen Wanderung reich an Er-
fahrung. Dies macht sie zuverlissiger fiir eine inszenierte intermediale Analyse, die
wiederum zwischen unterschiedlichen Zeichensystemen (Literatur-Malerei) statt-
findet.

Zusammengefasst stellt die Asthetisierung den letzten Schritt der Wanderung
der Kategorien dar. Die prozessuale Genese der neugeborenen Identitit der noma-
dischen Kategorien hingt vom Charakter des entsprechenden Diskurses ab. Im Fall
der Intermedialitit nehmen die Kategorien eine isthetische Funktionalitit an, die
es ihnen ermdoglicht, im neuen Feld zu agieren. Ein solcher Vorgang impliziert kei-
ne Machtstrategie der im Feld eingeschriebenen Elemente gegeniiber nomadischen
Figuren, die kolonialisiert werden. Es geht um die Erzeugung ihrer Prisenzemp-
findung an einem intermedial vermittelten Ort. Die Lerntechniken zur Verwirkli-
chung der Asthetisierung der Kategorien liegen in der Offenheit zur Alteritit und in

13
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der Entwicklung relationaler Kommunikationsstrategien. Die Asthetisierung bildet
den letzten Schritt der Wanderung der nomadischen Kategorien und dient als Ein-
gangsphase und Anpassungsritus im Feld der Intermedialitit (Abb. 9).

Asthetisierung

Abb. 9: Asthetisierung von Kategorien, der letzte
Schritt der Wanderung.

3.2.3. Flanieren

Sind die Kategorien im intermedialen Feld angesiedelt, ist der Zweck der Wande-
rung erreicht. Trotzdem bleiben sie in dieser Konstellation nicht immobil, sondern
beginnen zu flanieren, da stindig ein Pendeln zwischen Schrift und Bild stattfindet
(Abb. 10). Die fldnerie ist eine spezifische Wahrnehmungsperspektive und verfolgt
kein bestimmtes Ziel.* Der Flaneur affiziert sich am Fliichtigen, am Fragment und
am Marginalen.*® Diese Dialektik der flinerie wird im gigantischen und fragmen-
tarisch gebliebenen Passagenwerk von Walter Benjamin festgelegt. Der Flaneur fithlt
sich von allem und allen gesehen und betroffen, aber gleichzeitig verkorpert er das
Unauffindbare und das Verborgene.?” Die beschriebene Dialektik beruht auf dem
Zusammentreffen der Affektivitit und des Verginglichen. Das heif3t, dass der Fla-
neur wihrend seiner Bewegung eine Empfindlichkeit entwickelt, aber nur kurzfris-
tig von den dufieren Reizen geprigt wird. »Allenfalls fithlt er sich angezogen von et-
was, was ihm zufillig begegnet, oder hingezogen zu etwas, was ihm beiliufig in den
Sinn kommt.«*® Direkter Vorliufer des Flaneurs ist der Fufiginger von Paris, der die
StrafRe heiligt und zum Interieur gemacht hat.* Die Strafen stellen die Wohnung

35  Vgl.: Portmann und Pliiss, »Flanieren, Spazieren, Wandern — Pedestrische Wahrnehmungs-
weisen, Reflexionen und Mentalititenc, 12.

36 Vgl.: Ibid.

37  Vgl.: Benjamin, Walter. »Das Passagen-Werks, in: Walter Benjamin. Gesammelte Schriften V,
herausgegeben von Rolf Tiedemann. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1982, 529.

38  Gebhardt; Hitzler und Schnettler, »Unterwegs-Sein — Zur Einleitungg, 11.

39 Vgl Ibid., 530ff.
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des Kollektivs dar, wo neue Eindriicke und Ideen mit wachen Sinnen empfangen
werden. Dieser Typ von Flaneur verkérpert keinen unbewussten Flaneur, den soge-
nannten flaneur du boulevard, sondern einen wachen und intelligenten Flaneur.*°

Flanieren zwischen Bild und Schrift

ah

( I \
| |
|III |

SB_/

Abb. 10: Flanieren der dsthetischen Kategorien
zwischen den ikonotextuellen Strafien der Inter-
medialitit.

Die isthetischen Kategorien verkdrpern in den intermedialen Intertexten die
hermeneutischen Schliissel, anhand derer diese komplexe Schrift-Bild-Beziehung
systematischer analysiert werden kann. Sie flanieren, betrachten und korrespon-
dieren mit den Wahrnehmungsmaoglichkeiten des jeweiligen Mediums und beto-
nen ihre fragmentarischen Verkniipfungen. Nach Albrecht Gronziger »arrangiert
der Flaneur schreibenderweise Bedeutungs- und Metaphernriume, die Zeiten und
Distanzen scheinbar miihelos iiberspringen.«* Die dsthetischen Kategorien zeigen
gerade diese intermediale topologische Moglichkeit, Grenzen gleichzeitig berithren
und iberschreiten zu kénnen. Wenn ein Medium dem anderen begegnet, ereignet
sich ein zeitriumliches Phinomen, das die zeitriumlichen Begrenzungen des ein-
zelnen Mediums tiberspringen kann. Der Mechanismus der flnerie verdeutlicht ge-
rade diese komplexe Beziehung, die von den intermedialen Beispielen verkorpert
wird. Der eigentlich heilige Boden der intermedialen flanerie, nimlich die StraRen,
die von den Flaneur-Kategorien abgelaufen werden, sind die Texte und Bilder. Die

40  Mebhr lber die Flaneur-Typologie in: Niccolini, Elisabetta. Der Spaziergang des Schriftstellers:
»Lenz« von Georg Biichner, »Der Spaziergang« von Robert Walser, »Gehen« von Thomas Bernhard.
Stuttgart; Weimar: Metzler, 2000, 27.

41 Portmannund Pliiss, »Flanieren, Spazieren, Wandern — Pedestrische Wahrnehmungsweisen,
Reflexionen und Mentalitdten«, 17.
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sthetische Legitimierung des Habitus der Kategorien liegt gerade in diesen iko-
notextuellen Strafien, die von den intermedialen Beispiele betreten werden.

Das Flanieren der dsthetischen Kategorien offenbart sich als ein zielloses Um-
herstreifen in einem schriftbildlichen Raum. Die zeitraumliche Ordnung der Stadt
erdffnet dem Flaneur eine Reihe von verschiedenen Moglichkeiten und Richtungen,
die er einnehmen kann. In seiner Abhandlung Kunst des Handelns beschreibt Michel
de Certeau gerade diese Textualitit der Stadt und die Narrativierung des Raumes.**
Er vergleicht das Gehen mit einem Sprechakt® und schreibt der Praxis des Flanie-
rens eine Performativitit zu. Die Stadt fungiert als Speicherort von archivierten
Texten und Bildern, die jedoch niemals festgeschrieben und statisch bleiben, son-
dern Verinderungen unterworfen sind. Der Flaneur erscheint als jemand, der die
Stadt durchwandert und sie dadurch transformieren kann. Die dsthetischen Kate-
gorien, die in diesen Wegstrecken, Schleichwegen und Abkiirzungen flanieren, er-
6ffnen neue hermeneutische Moglichkeiten und Handlungsweisen zur Anniherung
an die intermedialen Beispiele. De Certeaus Problematisierung der Raumforschung
beruht auf den theoretischen Bezugsgroéfien der Phinomenologie, der Psychoanaly-
se und der Sprechakttheorie.* Er unterscheidet zwischen Wegstrecken und Karten
als zwei Methoden fiir den Zugang zur Stadt und folglich zur Schaffung ihrer Les-

barkeit.*

Wegstrecken reprisentieren eine diskursive Reihe von Handlungen und
Karten verkorpern eine Kartographie von Beobachtungen.

Im Falle der dsthetischen Kategorien partizipieren sie iiber die intermedialen
Beispiele an dem Flanieren durch die Stadt, die sowohl bildhaft als auch sprachlich
ausgerichtet ist. Reklametafeln, Aufschriften, Strafienschilder, Verkehrszeichen er-
richten ein Textgewebe aus Bild- und Schriftzeichen. Diese schriftbildliche Ord-
nung legitimiert die metaphorische Konzeption der Stadt als Text und des Fugan-
gers als Lesers. In dieser Hinsicht fungiert die Karte der Stadt als narratives Medi-
um, das Erzihlung organisiert und zugleich als Orientierungs- und Navigationsme-
dium dient.* Als epistemologische Begriffe haben die Karte und die Kartografie in
unterschiedliche Disziplinen Eingang gefunden. Die dsthetischen Kategorien beob-
achten die Stadtplanung und skizzieren neue Abkiirzungen und Schleichwege, die

42 Vgl.: Certeau, Michel de. Kunst des Handelns, ibersetzt von Ronald Voullié. Berlin: Merve, 1988,
182,188-197.

43 Vgl.: Ibid., 189-192.

44 Mehrdazuin: Fiissel, Marian. »Tote Orte und gelebte Rdume: zur Raumtheorie von Michel de
Certeau S. J.«, in: Historical Social Research 38, Nr. 3 (2013): 2239, hier: 23f., https://doi.org/10.
12759/hsr.38.2013.3.22-39 (Zugriff: 31.07.2023).

45 Vgl.: Ibid., 34.

46  Vgl.: Wagner, Kirsten. »Im Dickicht der Schritte. \Wanderung« und >Karte< als epistemologi-
sche Begriffe der Aneignung und Reprisentation von Raumenc, in: Topographien der Literatur.
Deutsche Literatur im transnationalen Kontext, herausgegeben von Hartmut B6hme, DFG-Sym-
posium 2004. Stuttgart: Metzler, 2005, 177—206, hier: 205.
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die Lektiire der Stadt erneuen und wiederum eine Anniherung an die intermedialen
Beispiele ermoglichen.

3.3. Ein Uberblick des zweiten Aktes

Zusammengefasst besitzen die hier verwendeten Kategorien einen relationalen
Charakter, das heif3t eine relationale Substanzialitit. Der Kategorie-Begriff, wel-
cher relevant fir die Entwicklung des hermeneutischen und methodologischen
Schemas der schriftbildlichen Wechselbeziehungen ist, entsteht aus der aris-
totelischen Kategorienlehre und aus Edouard Glissants karibischer Poetik der
Beziehung. Beide Theorien beruhen auf der Sprechakttheorie und erleichtern
damit die semantische Ubertragung auf die intermediale Ebene. Die Kategorien
haben zwei zentrale Eigenschaften. Die erste Eigenschaft der Kategorien ist ihre
Relationalitit, die zweite ihre Beweglichkeit. Beziiglich ihres zweiten qualita-
tiven Elements entwickeln sich einige pedestrische Wahrnehmungsweisen und
Bewegungsmechanismen.

Die Kategorien werden zu nomadischen Figuren, die verschiedene Diskursfel-
der und Denkhorizonte durchwandern, bis sie ihr Ziel erreichen und in eine zeit-
riumliche Konstellation eingeschrieben werden. Letzter Schritt ihrer Wanderung
ist die Asthetisierung, eine Voraussetzung dafiir, dass die Kategorien im interme-
dialen Feld funktional werden. Wenn sie diesen Ritus verwirklichen, bleiben sie
nicht immobil. Thre Beweglichkeit ist Ergebnis sowohl ihres substanziellen Cha-
rakterzugs als auch des intermedialen Gebiets, das die Bewegung zwischen Bild
und Schrift herausfordert. Die Kategorien flanieren folglich in den ikonotextuellen
Straflen der intermedialen Stadt und organisieren wiederum eine neue karto-
grafische Ordnung. Eine solche isthetische Kartographie kann dazu beitragen,
neue Wegstrecken und Abkiirzungen zur Analyse von intermedialen Beispielen zu
skizzieren.
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L. Akt 3: Peripetie (Klimax, Hohepunkt):
Die Entwicklung asthetischer Kategorien

Der Hiohepunkt des Dramas ist die Stelle

des Stiickes, in welcher das Ergebnis des
aufsteigenden Kampfes stark und entschieden
heraustritt, er ist fast immer die Spitze einer
grofS ausgefiihrten Szene, an welche sich

die kleineren Verbindungsszenen von der
Steigerung und der fallenden Handlung
heranlegen.’

Indieser Szene wird eine Reihe von dsthetischen Kategorien dargestellt, deren Defi-
nitionen sich Rekontextualisierungen und Rekodierungen unterziehen. Das heif’t,
dass Kategorien, die in unterschiedlichen Disziplinen und Feldern verwendet wer-
den, hier erneut definiert werden, sodass sie im Feld der Intermedialitit aktiviert
werden. Wie zuvor gezeigt wurde, wandern die Kategorien als nomadische Figuren
zwischen verschiedenen Realititssystemen, bis sie ihr jeweils erwiinschtes Ziel er-
reichen. Solche potentiell verorteten Zielsetzungen geben dem Prozess der Wande-
rung eine dialektische, aber keineswegs teleologische Eigenschaft, da kein Zweck in
dieser organisierten Bewegung auf ein Endziel hinwirkt. Wihlen die nomadischen
Kategorien beispielsweise das Feld der Intermedialitit aus, dann ist dies kein End-
zweck, sondern ein potentielles Ziel, das in diesem Moment fiir die Wanderungs-
pause geeignet scheint.

Istdie Kategorie in einem solchen Feld gelandet, dann erreicht sie ihr angestreb-
tes Ziel, aber keinen Endzweck, da sie nicht gezwungen ist, dort sesshaft zu werden.
Sie ist im Feld freiwillig verortet und bleibt dort nur solange diese Verortung fiir ih-
re Begegnung mit der Alteritit relevant ist. Deswegen behilt sie dort ihre Mobilitit
und flaniert in den Straflen und Wegen des neuen Feldes. Gerade durch die Erfah-
rung der Wanderung und ihre ehemaligen Verortungen in unterschiedlichen diszi-
pliniren Feldern ist sie kommunikationsfihig, und ihre Interaktionsmoglichkeiten

1 Freytag, Die Technik des Dramas, 116.
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sind umfangreich. Das befihigt sie, neue Wege zu streifen (parcours) und die Wahr-
nehmungshorizonte der jeweiligen Verortung zu erweitern. Wenn die Zeit kommt,
dieses Feld zu verlassen, lisst sie keine leere Liicke hinter sich zuriick, sondern neue
Weckstrecken und neue Wahrnehmungsmoglichkeiten, die mit den Traditionslini-
en der alten Kartierung des Feldes interagieren und zu einer dynamischen und be-
weglichen Kartografie fithren. Sie hat sich ebenso durch ihre Interaktion mit der
materiellen und kulturellen Umgebung verindert. Durch ihre Begegnung und Kon-
frontation mit der Alteritit lernt sie neue Kommunikationsstrategien und Uberle-
benskenntnisse.

Wenn sie ihren kurzfristigen Aufenthaltsort verlisst, ist die Kategorie gezwun-
gen, einen Teil ihrer Ausriistung zuriickzulassen. Sie nimmt all das mit, was sie tra-
genkann. Der Prozess der Auswanderung ist nicht einfach, selbst wenn sie ihre Hei-
mat nicht verlassen muss. Gerade der traumatisierende Charakter der Auswande-
rung ist notwendig oder besser unvermeidlich, da ihr die erlebte Erfahrung einge-
schrieben ist. Sobald die Kategorie ihre Umwelt verindern kann, verdndert sie sich
selbst. Wenn die Kategorie weiterwandert und das nichste Ziel erreicht, vergisst sie
nicht, was sie erlebt hat, da sie alles Notwendige mitgebracht hat. Die Tatsache, dass
eine bestimmte Funktion im neuen Feld nicht mehr aktiv ist, zum Beispiel die ds-
thetische Funktion der Stimmung, wenn sie in das Feld der Musikwissenschaft ein-
tritt, heifkt nicht, dass sie nicht mehr existiert oder nicht wieder aktiviert werden
kann, wenn die Umgebung es fordert. Ihr Korper dient als Projektionsfliche ver-
schiedener Zeichenkodierungen, die sie in der Bewegung gegeniiber dem Anderen
empfindlicher machen.

In diesem Akt wird die Wanderung der jeweiligen Kategorie trotzdem nicht de-
tailliert dargestellt, sondern in ihrer Einschreibung im Feld der Intermedialitit so-
wie im Prozess der Asthetisierung, der fiir die Aktivierung ihrer 4sthetischen Funk-
tion notwendig ist, verortet. Das Projekt orientiert sich an einem Versuch, neue An-
niherungshorizonte zur Bild-Schrift-Beziehung zu erdffnen. Die dsthetischen Ka-
tegorien dienen sowohl als methodologisches als auch als hermeneutisches Werk-
zeug, um sich intermedialen Beispielen systematischer anzunihern — nicht nur auf
der Ebene von Einfluss und Analogie, sondern im Rahmen einer dsthetischen Per-
spektive, die die intermediale Interaktion in ihrer bewussten Komplexitit und Qua-
litit betrachtet. Die vorherige Beschreibung der Wanderungsmetaphorik ist nicht
irrelevant fitr die Entwicklung der dsthetischen Kategorien, da ohne sie nicht erklar-
bar wire, wie diese Kategorien so kommunikationsfihig sind, dass sie jene (inter-
medialen) mehrstimmigen Beziehungen auf Basis der Alteritit entwickeln kénnen.
So kann man beispielsweise auch verdeutlichen, wie es moglich ist, der Mathematik
die Kategorie der Negation zu entnehmen, um sie im Feld der Intermedialitit anzu-
wenden. Es geht dabei nicht um ein Ausleihen oder eine interdisziplinire Uberset-
zung, sondern um einen Wanderungsprozess.
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Die folgenden dsthetischen Kategorien werden hier erneut definiert, nachdem
sie das Feld der Intermedialitit betreten. In diesem Akt wird die erste Stufe ihrer
Einwanderung in das Feld der Intermedialitit beschrieben, nimlich ihre Astheti-
sierung oder genauer: die Aktivierung ihrer dsthetischen Funktion. Im nichsten
Akt wird das Flanieren der dsthetischen Kategorien im Feld der inszenierten Inter-
medialitit (inszenierte Intermedialitit in Literatur beziehungsweise Malerei) be-
schrieben und jenen neuen Wegstrecken, die durch dieses Flanieren erkundet wer-
den, auf die Spur gegangen. Kurz gesagt wird im nichsten Akt die Durchfithrung
der dsthetischen Kategorien in malerischen/literarischen Beispielen stattfinden, in
denen Intermedialitit inszeniert ist und wo der Saum von Schrift und Bild unsicht-
bar wird.

In diesem Akt wird folglich beschrieben, wie die Kategorien isthetisiert und
durch eine Neukontextualisierung erneuert werden. Im Verlauf dieses Definitions-
versuchs werden nicht alle verschiedenen Ansitze an den Begriff historisch linear
beschrieben, da dies das Vorhaben eines Projekts mit enzyklopadischem Charakter
wire. Stattdessen werden nur die wichtigen theoretischen Einsichten gewihrt, die
wesentlich zur Entwicklung der jeweiligen dsthetischen Kategorie beitragen. Eine
isthetische Kategorie erneut zu definieren bedeutet nicht unbedingt, sie mit neuen
semantischen Elementen zu verfirben, sondern auch von den bereits existierenden
jene herauszufinden und zusammenzubinden, die relevant fir die Anwendung im
Rahmen der Intermedialitit sind.

4.1. Szene 1: Die Kategorie von artsemblance

Der Begrift artsemblance (Kunstscheinlichkeit) kann zugleich als dsthetische Kate-
gorie und als zentrale thematische Achse von zahlreichen intermedialen Beispie-
len analysiert werden. Der Definitionsversuch der Kategorie wird in drei systema-
tische Schritte gegliedert. Jeder Schritt beruht auf bestimmten dsthetischen Schrif-
ten und wird durch kinstlerische Beispiele verdeutlicht. Der erste Schritt umfasst
das dsthetische Prinzip der Wahrscheinlichkeit (vraisemblance). Zuerst soll das Prin-
zip der vraisemblance definiert werden, um den Entwicklungsprozess der artsemblan-
ce-Kategorie zu betrachten. Art-semblance wird a contrario (aus dem Gegensatz) zu
vrai-semblance definiert. Die a contrario-Definition stellt eine rhetorische Strategie
zur Formulierung eines Neologismus dar, die legitim zur Unterstiitzung heuristi-
scher Konzeptionen ist. Sowohl die Kategorie der vraisemblance als auch die Katego-
rie der artsemblance werden hinsichtlich der Beziehung zwischen Wahrheit-Natur-
Kunst untersucht. Jede Kategorie impliziert durch ihre Darstellungsformen und Re-
prasentationsweisen ein unterschiedliches Nachahmungsziel.

Paradigmatische theoretische Referenzen aus dem franzésischen Klassizismus
beziehungsweise der Asthetik werden in diesem ersten Schritt erwihnt, um die
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Kategorie der Wahrscheinlichkeit zu erkliren. Nicolas Boileau, Denis Diderot und
Jean-Baptiste Dubos bilden das theoretische Triptychon der Analyse. Am Ende
jeder Schrittfolge wird ein literarisches und/oder malerisches Beispiel ausgewihlt,
durch dass die jeweilige theoretische Abbildung in die Praxis umgesetzt wird.
Das malerische Beispiel zur Erklirung der Wahrscheinlichkeit stammt von einem
franzosischen Maler des 18. Jahrhunderts, Jean-Baptiste Greuze, und bezieht sich
auf die Rezeption des malerischen Werks von Diderots dsthetischen Schriften.

Der zweite Schritt bezieht sich auf die ersten Spuren von Kritik gegeniiber dem
asthetischen Prinzip der vraisemblance, die den Weg zur Entwicklung der Katego-
rie der artsemblance vorbereiten. Diese kritischen Begegnungen sind auf der Achse
der deutschen Asthetik aufzufinden, vor allem in Friedrich Schillers Briefen Uber
die dsthetische Erziehung des Menschen (1795) und in Martin Heideggers Abhandlung
Der Ursprung des Kunstwerkes (1935-36). Hier wird die dynamische und dualistische
Beziehung sowohl zwischen Natur, Wahrheit und Kunst, als auch zwischen Wahr-
heit und Schonheit in Frage gestellt. Vincent van Goghs Ein Paar Schuhe (1886) die-
nen im Hinblick auf Heideggers Werkanalyse als Verdeutlichung der Kritik an den
traditionellen Regeln der Wahrscheinlichkeit. Der letzte Schritt vollzieht den Ver-
such, die Kategorie der artsemblance zu definieren und sie als dsthetische Kategorie
zur Analyse der Bild-Schrift-Beziehungen und folglich der intermedialen Beispie-
le zu begriinden. Der Versuch wird durch zwei intermediale Beispiele unterstiitzt,
und zwar durch Orhan Pamuks Roman Das Museum der Unschuld (Masumiyet Miize-
si, 2008) und durch Anthony Guerrées Mébelsammlung Die Stiihle der verlorenen Zeit
(Les Assises du temps perdu, 2020), inspiriert von den literarischen Figuren des Proust-
schen Romans.

Sowohl die Kategorie der vraisemblance als auch die der artsemblance werden
hier nach ihrer Ankunft im Feld der Intermedialitit beschrieben. Das bedeutet
allerdings nicht, dass sie vor dieser Ankunft nicht durch unterschiedliche Felder
wanderten und sogar in einigen verweilten, um eine entsprechende Funktionalitat
im Feld zu aktivieren. Die Kategorie der vraisemblance kann beispielsweise in das
Feld der christlichen Theologie einreisen und eingeschrieben werden. Die biblische
Uberlieferung (Gottebenbildlichkeit), wonach der Mensch als Gottes Abbild ge-
schaffen ist, entspricht der Semantik der Kategorie der Wahrscheinlichkeit. Jenes
gehort zu den wichtigsten Topoi der theologischen Anthropologie. Die griechi-
sche und lateinische Bibel iibersetzt die beiden hebriischen Bildtermini (hebr. 370
selem und 70 n domit), mit eikwv (eikon) und opoiworg (homoiodsis) bzw. imago
und similitudo. Diese Bildbegriffe konnen durch die Kategorie der Wahrschein-
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lichkeit interpretiert werden, da Gott die Wahrheit und der Mensch ein Abbild der
Gottesgestalt ist.”

Die Kategorie der Kunstscheinlichkeit kann andererseits in das Feld der Mytho-
logie eingeschrieben und dort aktiviert werden. Das Epos von Hesiodos und Homer,
daszur Gattung der Poesie gehort, ist der Ursprung der Entwicklung der Mythologie
und des Zwolfgotter-Pantheons der Antike. Das heif3t, dass die Poesie die Mytho-
logie und ihre theologischen Implikationen erschaftt, welche einen Anspruch auf
die Realitit haben. Die Wahrheit befindet sich in der Kunst und das Leben imitiert,
was die Kunst erfindet. Dennoch wird hier nicht die Wanderung der Kategorien be-
schrieben, sondern die Einwanderung der Kategorie von vraisemblance beziehungs-
weise artsemblance in die dsthetische Umwelt der Intermedialitit.

4.1.1. Schritt 1: Franzdsische Asthetik und das Paradigma der vraisemblance

4.1.1.1.  Vraisemblance bei Boileau

Der Klassizismus markiert in der Geschichte der franzésischen Literatur einen
entscheidenden Wendepunkt. Er spiegelt dsthetisch und ideologisch einerseits
die Riickgewinnung des mittelalterlichen Vorbilds im Rahmen der neoaristote-
lischen Anniherung und Interpretation der Poetik wider und zeigt zugleich die
Auseinandersetzung mit der Renaissance. Die neoaristotelische Asthetik, der ideo-
logische Mechanismus der Rationalitit und die staatspolitische Perspektive der
absolutistischen Staatsraison, die durch die Intervention der Académie frangaise in-
strumentalisiert beziehungsweise institutionalisiert wurde, sind die neuralgischen
Punkte zur Formulierung des franzosischen Klassizismus. Das dsthetische Prinzip
der Wahrscheinlichkeit verkérpert einen Grundpfeiler der Bewegung.

Boileau bewahrt den reguliren Charakter der Renaissance-Poetik und etabliert
gleichzeitig die doctrine classique (klassische Kunstlehre). Die trois unités (drei Ein-
heiten) von Raum-Zeit-Handlung werden von den Prinzipien der vraisemblance und
bienséance (Wohlanstindigkeit) bereichert und formulieren das Ideal der honnéteté
(Rechtschaffenheit).? Die vraisemblance ist folglich ein Prinzip, das in der Theaterli-
teratur des Klassizismus in Frankreich von Nicolas Boileau in seinem Lehrgedicht
Dichtkunst (LArt poétique) entwickelt wurde. Demnach sollen sowohl die Aktionen als
auch die Ereignisse eines Spiels glaubwiirdig sein: »Dem Zuschauer bietet nie et-
was Unglaubwiirdiges dar./Das Wahre selbst kann bisweilen noch unwahrschein-

2 Mehr dazu in Neumann-Gorsolke, Ute. »Gottebenbildlichkeit AT«, in: Das wissenschaftliche Bi-
bellexikon im Internet (http://www.wibilex.de), 2017, 1-14, https://www.bibelwissenschaft.de
[stichwort/19892/ (Zugriff: 02.08.2023).

3 Vgl.: Galle, Roland. »Honnéteté und sincerité, in: Franzdsische Klassik: Theorie. Literatur. Male-
rei, herausgegeben von Fritz Nies und Karlheinz Stierle. Miinchen: Fink, 1985, 33—60.
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lich sein.«* Die Wahrscheinlichkeit spiegelt folglich nicht immer die Wahrheit wi-
der, sondern eine raffinierte und stilisierte Realitit, die den aristokratischen Moral-
idealen entspricht. Es geht um eine radikale Umkehrung des klassischen antikisch-
asthetischen Prinzips der Wahrscheinlichkeit, nachdem das Wahrscheinliche das
Mogliche verkdrpert. Die dargestellte Handlung hat entsprechend den Anforderun-
gen der Wahrscheinlichkeit zu geniigen.

Selbst die Nachbildung der Natur soll von allem Hisslichen und Unedlen berei-
nigt werden. Es geht folglich um die Nachahmung einer stilisierten Natur (embelis-
sement der Natur), die aus dem Prozess der Idealisierung gefiltert werden soll. Auch
die Sprache sollte dem bon usage (guten Gebrauch) entsprechen. Die Wahrschein-
lichkeit wird dadurch um eine diegetische Stimmigkeit erweitert. Die dsthetische
Bedeutung der vraisemblance wird, wie schon vorgezeichnet wurde, aus politischen
Griinden stark moralisiert. Die héfische Gesellschaft des 17. Jahrhunderts bildete —
gemeinsam mit den gehobenen biirgerlichen Schichten — das Publikum der Kunst.’
Das Theater funktionierte als Schule der honnéteté und zielte auf sittliche Verbesse-
rung ab.® Das Fundament der kiinstlerischen Perfektion” (vraisemblance) lisst sich so
auch sozial bestimmen, insofern sie sich an das jugement humaine, né et élevé au bien®
wendet.

Obwohl Boileau die klassischen Vorbilder imitiert, reformiert er die antike
Tradition im Rahmen einer Sozial- und Kulturpolitik, die auf die Entwicklung
einer Modernitit abzielt. Boileau wiederholt in seinem Werk ein Hauptprinzip der
Asthetik, das schon aus der Poetik des Aristoteles bekannt ist, nimlich das Konzept
der Wahrscheinlichkeit. So zieht Aristoteles zu Beginn des 9. Kapitels folgenden
Schluss: »Aus dem Gesagten ergibt sich auch, dass es nicht Aufgabe des Dichters ist
mitzuteilen, was wirklich geschehen ist, sondern vielmehr, was geschehen konnte,
d.h. das nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit Mégliche«.’
Es gibt trotz allem einen grofien Unterschied zwischen den beiden vraisemblance-

4 Boileau-Despréaux, Nicolas. Die Dichtkunst. LArt poétique, herausgegeben von Rita Schober.
Halle: Niemeyer, 1968, 45 (I1l. Gesang). Vgl. in der Originalsprache: Jamais au Spectateur n'offrez
rien d’incroyable./Le Vrai peut quelquefois n'estre pas vraisemblable. Aus: ibid., 44 (Chant IIL.).

5 Vgl.: Auerbach, Erich. »La cour et la ville, in: Vier Untersuchungen zur Ceschichte der franzasi-
schen Bildung, herausgegeben von Erich Auerbach. Bern: Francke, 1951. 12—50, hier: 12.

6 Vgl.: Wehle, Winfried. »Eros in Ketten. Der Widerstreit von verosimile und maraviglioso als
ein Grundverhéltnis des>Klassischen«, in: Franzasische Klassik: Theorie. Literatur. Malerei, ibid.,
167—204, hier: 202.

7 Vgl.: Ibid., 188.

8 Chapelain, Jean. Opuscules critiques, herausgegeben von Anne Duprat. Genéve: Librairie Droz,
2007, 75,198.

9 Aristoteles. Poetik, herausgegeben von Manfred Fuhrmann. Stuttgart: Reclam, 1982, 19. Im
Originaltext: @avepov 6¢ ék TV elpnuévwy kal 6TL 0L TO Ta yevoueva Agyewy, Todto mountod épyov
éotiv, GAA" ola Gv yévorro kal T Suvard kata T €iko¢ A O dvaykaiov. Aus: Aristoteles, poet.
1451b.
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Begriffen (Boileau/Aristoteles). Mimesis wird bei Boileau in Rahmen der Reprisen-
tation eingegrenzt.'® Hauptprinzip ist die Imitation der stilisierten und folglich
korrigierten Natur. Von diesem Prinzip ist Boileaus vraisemblance abhingig. Was
er mithilfe seines vraisemblance-Begriffs konzipiert, ist eine korrigierte Wiederver-
wendung des aristotelischen Wahrscheinlichen (eikdg). Der Kontakt des Kiinstlers
mit der Natur wird seither (Franzésischer Neoklassizismus) durch rationale Re-
geln vermittelt." Die Kunst-Natur-Beziehung war bei Aristoteles andererseits
unmittelbar. Der klassische Mensch war vertraut mit der Natur und durfte nicht
intervenieren, auch wenn er Kiinstler war und sie reprasentieren wollte.

4.1.1.2.  Vraisemblance bei Dubos

Abbe Dubos verschriftlicht 1719 mit seinem Werk Kritische Betrachtungen iiber die Poe-
sie und Malerei (Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture) die dsthetische Regel
der Wahrscheinlichkeit, die mit dem modernen Konzept von bon goiit (guter Ge-
schmack)'? verbunden ist. Die Entwicklung des Konzepts verkérpert die Emanzi-
pation des Individuums, das in der Lage ist, dsthetische Urteile unabhingig von der
jeweiligen akademischen Authentizitit auszudriicken. Nach Dubos soll die vraisem-
blance das erste Kriterium der Medien, der Literatur und der Malerei sein: La premiére
régle que les peintres et les poétes soient tenus d’observer en traitant le sujet qu'ils ont choisi cest
de wy vien mettre qui soit contre lavraisemblance.” Die Kategorie der Wahrscheinlichkeit
steht auch bei Dubos in enger Beziehung zu einer korrigierten Version der Reali-
tit und der Natur. Das Kunstwerk (spezifischer das Gedicht) ergibt sich nicht mehr
durch eine literaturpolitische Perspektivierung, sondern durch Kriterien, die von
einer sentimentalen Bildung diktiert werden und eine sensualistische Wirkungsis-
thetik erzeugen. Schon seit der Augustinischen Tradition und durch Texte von Blaise
Pascal (1623-1662) und Nicolas Malebranche (1638-1715) tritt die Aussage in den Vor-
dergrund, dass die Moral aus der Entwicklung tugendhafter Gefiihle erzielt werden
kann. Dubos’ Konzept bildet gerade eine Poetik, die auf der Rhetorik der Gefiihle
aufbaut.” Demnach sei die Kunst eine dsthetische Hygiene, die in der Lage sei, das

10 Vgl.: Angelatos, Aoyoteyvia kat Zwypapikrj, 296.

1 Mehr dariiber in: Saisselin, Rémy G. The rule of reason and the ruses of the heart: a philosophical
dictionary of classical French criticism, critics, and aesthetic issues. Cleveland: Press of Case Wes-
tern Reserve University, 1970.

12 Vgl.: Dens, Jean-Pierre. »La notion du bon goit au XVIléme siécle: Historique et definitiong,
in: Revue Belge de Philologie et d’Histoire — Belgische Tijdschrift voor Filologie en Geschiedenis 53
(1975): 726-729.

13 Dubos, Jean-Baptiste. Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture. Paris: Beaux-Arts de Pa-
ris, 2015, 141.

14 Vgl.:Ibid., 32—47.
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Gemiit des Rezipienten zu regulieren und damit zur inneren Reinigung zu fithren -
ein Ansatz, der sich explizit auf die aristotelische Katharsis-Lehre bezieht.”

Das literarische Werk soll die harmonische Beziehung zwischen dem Wahr-
scheinlichen und dem Wunderbaren widerspiegeln:

Il me parait trop difficile de placer ces bornes. D'un c6té, les hommes ne sont
point touchés par les événements, qui cessent d’étre vraisemblables, parce quils
sont trop merveilleux. D'un autre c6té, des événements, si vraisemblables qu’ils
cessent d’étre merveilleux, ne les rendent guére attentifs.'®

In diesem Zusammenhang soll der Kiinstler, der durch sein Genie privilegiert ist,
die Technik finden, mit der diese beiden Elemente zusammenzubinden und zu ver-
sohnen sind (lart de concilier le vraisemblable et le merveilleux'”). Es handelt sich wieder
um die Imitation einer korrigierten Natur, wie bei Boileau, allerdings mit dem Un-
terschied, dass die Korrektur hier aus der Verkniipfung des Wahren mit dem Wun-
derbaren entsteht. Diese Regulation hingt mit dem Bediirfnis zusammen, artifizi-
elle Leidenschaften und Emotionen im Publikum anzuregen. Die emotionale Betei-
ligung des Publikums fithrt zur moralischen Bildung des honnéte homme (ehrlicher
Mann). Das Publikum verfiigt iiber einen sechsten Sinn, der ihn wie ein Instinkt
bei der Kunstbetrachtung leitet und in der Begegnung mit dem Schénen aktiviert
wird." Dieser dsthetische Instinkt kann mithilfe von gutem Geschmack identifi-
ziert werden, der wiederum mit Gefiihlsbetontheit verbunden ist.

Im Rahmen dieser moralisch-isthetisierenden Zielsetzung ergibt sich fiir Du-
bos die radikale Aussage, dass le faux est quelquefois plus vraisemblable que le vrai.”® Das
Zitat verweist auf die stilisierte Natur, die als Vorbild zur Reprisentation dient, und
entspricht dem dsthetischen Prinzip von Boileau, das soeben durch die Aussage Le
vrai peut quelquefois nétre pas vraisemblable interpretiert wurde. Das Wahre oder das
Unwahre sind nicht die entscheidenden Kriterien oder das Reprisentationsziel der
Nachahmung, sondern die korrigierte Version der Realitit als Leitfaden der Repra-
sentation. Denn die Kunst soll nicht zeigen, wie die Ordnung der Dinge sein konnte,
sondern wie sie sein sollte. In dieser literaturpolitischen Perspektivierung werden
dariiber hinaus Publikum, Theater und Poetologie iibergreifend zusammengefiihrt.

Dubos analysiert auch im Rahmen der Malerei deskriptiv die Kategorie der vrais-
emblance. Er entwickelt zwei Formen der Wahrscheinlichkeit, die mechanische und
die poetische:

15 Vgl.: Geiger, Annette. Urbild und fotografischer Blick. Diderot, Chardin und die Vorgeschichte der
Fotografie in der Malerei des 18. Jahrhunderts. Miinchen: Fink, 2004, 14.

16  Dubos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, 142.

17 Ibid., 143.

18 Vgl.: Geiger, Urbild und fotografischer Blick, 15.

19 Dubos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, 144.
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La vraisemblance mécanique consiste a ne rien représenter qui ne soit possible,
suivants les lois de la statique, les lois du mouvement et les lois de l'optique. [..]
La vraisemblance poétique consiste a donner a ses personnages les passions qui
leur conviennent, suivant leur age, leur dignité, suivant le tempérament quon
leur préte et I'intérét qu'on leur fait prendre dans l'action.*

Sowohl Form als auch Inhalt, das heifft die Darstellungsformen sowie die Repri-
sentationsweisen, sollen den Regeln der Wahrscheinlichkeit entsprechen. Es han-
delt sich folglich um eine diegetische und inhaltliche Einstimmigkeit, bei der die
Erwartungshorizonte der Betrachter mit den moralsentimentalen Normierungen
der Gesellschaft zusammenwirken sollen.

41.1.3. Vraisemblance bei Diderot

Auf der Traditionslinie Boileaus bewegt sich in der Asthetik des 18. Jahrhunderts
auch Denis Diderot mit seinen Asthetischen Schriften (Euvres esthétiques). Man kann
ihn als den ersten Kunstkritiker im modernen Sinne betrachten, da er unter Kritik
weder einen vorformulierten Regelkanon (wie bei Boileau) noch eine Wirkungsis-
thetik versteht, die das Schone als den Nenner aller wirksamen Reize definiert (wie
bei Dubos). Sein einziges Kriterium ist der Effekt des Wahren, den ein gutes Kunst-
werk erzeugen muss. Nach Diderot ist die Wahrheit der Natur die Basis der Wahr-
scheinlichkeit in der Kunst.* In seinen Schriften aus dem »Salon von 1761« erkennt
er die vraisemblance als grundlegendes Prinzip fir Form und Inhalt eines Werks:

Das ist wahrhaftig ein Maler! [Chardin] ist ein Kolorist! [..] Das ist die Natur selbst.
Die Gegenstande treten aus der Leinwand hervor und haben eine Wahrheit, die
die Augen tauscht. [...] Um die Gemalde der anderen zu betrachten, muss ich mir
andere Augen anschaffen. Um die Gemailde Chardins zu betrachten, brauche ich
nur die Augen zu behalten, die mir die Natur gegeben hat und sie gut zu benut-
zen. [...] O Chardin, das ist nicht weif3e, rote und schwarze Farbe, die du auf deiner
Palette zerreibst; das ist die eigentliche Substanz der Gegenstinde, dasistdie Luft
und das Licht, die du mit der Spitze deines Pinsels nimmst und auf die Leinwand
libertragst.??

Die gemalten Figuren dhneln der Natur und besitzen eine Wahrhaftigkeit, die aus
dem Prinzip der Wahrscheinlichkeit entspringt und bei Betrachtern eine Augentiu-
schung (Verblendung) auslost. Wahrscheinlichkeit betrifft trotzdem nicht nur die

20 Ibid., 151.

21 Le vrai de la nature est la base de la vraisemblance de I'art. Aus: Diderot, Denis. (Euvres esthétiques.
Paris: Garnier Freres, 1959, 803.

22 Diderot, Denis. Schriften zur Kunst, herausgegeben von Peter Bexte. Berlin; Hamburg: Philo &
Philo Fine Arts, 2005, 77ff.
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Form und den Inhalt, sondern auch die diegetische Einstimmigkeit, was zu einem
spiteren Zeitpunkt dieser Szene durch das Greuze Beispiel beschrieben wird. Rele-
vant zur Beschreibung der Entwicklung des vraisemblance-Begriffs ist allerdings die
Tatsache, dass das Nachahmungsprinzip auch bei Diderot nicht in der Natur an sich
liegt, sondern in einer »erfreulicheren Natur«.?® Die korrigierte Version der Natur
verkniipft sich nicht mehr mit einer neoaristotelischen (wie bei Boileau), sondern
mit einer neoplatonischen Tradition. In den dsthetischen Schriften aus dem Salon
von 1765 lasst sich diese Tradition erkennen:

Sie haben ihr (der Nachahmung) bald etwas hinzugefigt, bald etwas genommen;
sonst hatten Sie kein erstes Abbild (image), keine Kopie der Wahrheit gemacht,
sondern ein Portrat, die Kopie einer Kopie, pavtaopatog, o0k aindeiag. Damit
hatten Sie den dritten Rang eingenommen (denn auf dem Weg von der Wahr-
heit zu Ihrem Werk hitte es gegeben: die Wahrheit oder das Urbild (prototype);
sein vorfindbares Phantom, das lhnen als Modell dient, und die Kopie, die Sie von
dem nicht scharf umrissenen Schatten dieses Phantoms machen). lhre Linie wa-
re nicht die wahre Linie, die Schonheitslinie, die ideelle Linie, sondern irgendeine
geinderte, entstellte, portrathafte, individuelle Linie. [..] Zwischen der Wahrheit
und ihrem Abbild stehtja die individuelle schone Frau, die er zum Modell gewahlt
hat.*

Der Kiinstler soll der dsthetischen Regel der Wahrscheinlichkeit folgen, gleichzeitig
soll er jedoch in der Praxis der Nachahmung eine bestimmte Korrektur vornehmen
(etwas hinzufiigen oder weglassen). Die Wahrheit ist folglich nicht in die Natur ein-
geschlossen, sondern in einem Urbild (prototype), mit dem ein kiinstlerisches Genie
kommunizieren soll, sodass die ideelle Schénheit und das ideelle Ding abgebildet
werden. Sonst wire der Kiinstler einfach ein Kopist individueller Sachverhalte, ein
Portritist, der die Kopie einer Kopie macht. Aus diesem Drei-Rang-Schema ergibt
sich die Schlussfolgerung, dass zwischen der Wahrheit, die Urbildern innewohnt
und dem Abbild, das der Kiinstler erschafft, das Modell fiir die Nachahmung steht,
das in der Natur zu finden ist. Nirgends ist Diderot der Philosophie Platons niher
gewesen als in diesem Text, der von Urbildern und Schattenbildern spricht. Nach
Annette Geiger: »Durch diese radikale Entkoppelung von sichtbarer Natur und Ide-
almodell entwickelt Diderot in seiner Asthetik absichtlich einen fiir die Kunstpra-

xis unbrauchbaren Begriff des Schonen: Das wahre Schone bleibt auf ewig unsicht-
bar«.”

23 Ibid,, 37.
24 Ibid., 158f.
25 Geiger, Urbild und fotografischer Blick, 32.
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4.1.1.4.  Anwendung der asthetischen Kategorie der vraisemblance
Als paradigmatisches Werk zur Anwendung der dsthetischen Kategorie der vraisem-
blance wird hier das Olbild Die Dorfbraut (LAccordée devillage, 1761, Abb.11) des Genre-
malers Jean-Baptiste Greuze (1725-1805) unter Bezugnahme auf die Salonbeschrei-
bung des Werks von Diderot (1761) analysiert. Greuzes Kunst wurde als eine Uber-
gangsstufe zwischen der frivolen Kunst des Rokoko und der antiken Tugend des
Neoklassizismus rezipiert.® Diese Charakterisierung beruht auf der Gattungspro-
blematik um Greuzes Werk, das, obwohl es zur Gattung der Genremalerei gehort,
das formale Vokabular der Historienmalerei verwendet. Im Zentrum seiner Ikono-
grafie steht die Darstellung des Allgemeinmenschlichen, das allerdings mit dem for-
malen Anspruch eines Historienbildes abgebildet wird.?” Die familidren Szenerien
des hiuslichen Lebens vermischen sich mit den narratologischen Zeichenstrategien
der Historienmalerei und resultieren in der Entwicklung einer Hybridgattung. Die-
se Problematik entspricht den kunsttheoretischen Fragestellungen einer Zeit, in der
Kunstwerke durch offentliche Salonausstellungen von ihrem héfischen und kirch-
lichen Kontext befreit werden. Das Kunstsystem des 18. Jahrhunderts befindet sich
in der Spannung zwischen der akademischen Kunstdoktrin und der heterogenen
Offentlichkeit. Durch seine radikale Position gelang es Greuze, das neue biirgerli-
che Publikum mit seinen Bildthemen anzusprechen. Sein Ziel war die Entwicklung
einer sentimentalen Wirkungsisthetik in der Natur, Wahrheit, Moral und Empfind-
samkeit in den hiuslichen Szenerien der Interieurriume inszeniert werden.
Obwohl er in der Akademie als aufierordentliches Mitglied akzeptiert wurde,
erhielt er in Diderots Salonschriften eine dithyrambische Kritik. Die Salonkritiken
sind Briefe, die Diderot an Friedrich Melchior Grimm, seinen Literaturagenten und
Verleger, adressierte. Er adaptierte die Erzdhltechniken des Briefs und fiihrte eine
fiktionale Korrespondenz (die real existierende Person Grimm antwortete nicht),
um einen Wahrheitseffekt zu erzeugen. Er verlangt gerade die Qualititen von einem
Kunstwerk, nimlich die Glaubwiirdigkeit und den Wahrheitseffekt, die er selbst mit
seinen Schriften zu erreichen versuchte.

26  Mehrdazu in: Hochkirchen, Britta. Bildkritik im Zeitalter der Aufkldrung. Jean-Baptiste Greuzes
Darstellungen der verlorenen Unschuld. Gottingen: Wallstein, 2018, 18.
27 Vgl.: Ibid., 18,127.
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Abb. 11: Jean-Baptiste Greuze: LAccordée de village (dt.: Die Dorfbraut), 1761, Ol auf Leinwand,
0,92 X1,17 cm.

Diderot erstellt keine deskriptive Bildanalyse von Greuzes Gemilde in der die
verschiedenen bemalten Figuren detailliert analysiert werden, sondern erschafft ei-
ne dsthetische Kartographie mit dramatischen und dramaturgischen Konnotatio-
nen. Zur Verlinkung und Verkniipfung der verschiedenen linearen und farblichen
Zeichen verwendet er die Kategorie der Wahrscheinlichkeit, die als Mastab der
Originalitit des Werks und folglich seiner Qualitit dient. Die Mehrfigurigkeit des
Bildes strukturiert eine Kompositionsweise, die diagonal oder pyramidal lesbar ist.

Diese Kartografie wird von rechts nach links verfolgt, bis die Anordnung der
zwolf malerischen Figuren skizziert wird. Dann beginnt Diderot, die verschieden
verorteten Segmente inhaltlich durch Details zu verfirben (»Das ist die allgemei-
ne Anordnung. Kommen wir jetzt zu den Details«*®). Kleidung, Kérperstellungen,
Gestik aber auch Gedanken und Gefithle gehdren zu den Details, die Diderot per-
formativ entfaltet. Das Gemailde wird als Ausschnitt einer Theaterbiihne, als Szene
einer Theaterhandlung aufgenommen: »Diderots Texte inszenieren ein Drama der
Stimmen. Sie entfalten sich in Rede und Gegenrede auf Basis eines theatralischen

28  Diderot, Schriften zur Kunst, 33.
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Modells. Etwas Bithnenhaftes durchzieht seine Texte und grundiert seine Bildaus-
legungen«.” Die Figuren bekommen nicht nur Namen und eine genealogische Ge-
schichte, sondern werden zu Schauspieler*innen, die ihre eigenen Stimmen artiku-
lieren. Das Bild wird zum inszenierten Schauspiel und die Figuren erzeugen durch
ihre Gesten und Haltungen Sprechakte.

Die Kategorie der vraisemblance wird folglich im Gemailde auf verschiedenen
Ebenen und durch vielfiltige Reprisentationsweisen aktiviert. Zunichst identi-
fiziert Diderot die Figuren und die Rollenverteilung. Nur wenn jede Figur eine
bestimmte Rolle einnimmt, hat die Betrachter*in die Mdoglichkeit, die Handlung
der Geschichte und die Erzihlung des Bildes zu verstehen. Die Identifizierung
mit den Figuren vereinfacht demnach die Entwicklung der Erwartungshorizonte
vonseiten der Betrachter®in, die beurteilen kann, ob die Figuren und die erzahlen-
de Handlung wahrhaftig sind. Leitfaden zur Identifizierung der Figuren und zur
Verlinkung der Zeichen in der Kartografie sind sowohl die Blickrichtungen als auch
die Hinde der Figuren, welche die wichtigsten erzahlenden Indikatoren der Szene
darstellen. Objekte und Szenerien (Kulissen) sind die sekundiren Indikatoren zur
Entwicklung der Handlung und Verschirfung des Wahrheitseffekts (zum Beispiel
der Beutel mit der Mitgift oder der Tisch fiir den Heiratsvertrag). So schreibt
Diderot:

Die Verlobte steht ebenfalls. Den einen Arm hat sie sanft unter den ihres Verlob-
ten geschoben; den anderen Arm hat die Mutter ergriffen, die etwas weiter vorn
sitzt. Zwischen der Mutter und der Verlobten steht eine jiingere Schwester, die
sich zur Verlobten beugt und einen Arm um ihre Schultern legt.3°

Die Berithrung zwischen den Figuren stellt einen der wichtigsten Faktoren der
vraisemblance dar, weil sie die Intimitit der familidren Szene wiedergibt und damit
die Plausibilitit des dargestellten Ereignisses erhoht. Die Figurenkonstellation
wird durch die Berithrung und die Blickrichtungen schematisiert und vermittelt.
Der unhérbare Dialog zwischen den Figuren erhilt durch diese zwei Faktoren eine
Stimme. Die Sichtbarkeit der Gestik fithrt zur Sichtbarmachung der Handlung und
zur Verschriftlichung der Bildelemente:

Er [der Vater] streckt die Arme seinem Schwiegersohn entgegen und spricht zu
ihm mit tiberstromender Herzlichkeit, die mich bezaubert. Er scheint ihm zu sa-
gen:»Jeanette ist sanft und verstindig, sie wird dich gliicklich machen, denke dar-
an, sie ebenso gliicklich zu machen..« [...] Was er sagt ist gewiss ergreifend und

29  Bexte, Peter. »Sinne im Widerspruch — Diderots Schriften zur bildenden Kunstc, in: Diderot.
Schriften zur Kunst, ibid., 291-316, hier: 313.
30 Diderot, Schriften zur Kunst, 32.
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ehrenhaft. Eine seiner Hinde, die man von aufien sieht, ist sonnenverbrannt und
braun; die andere, die man von innen sieht, ist weif. Das entspricht der Natur.

Die Identifizierung der Figuren, ihre Verortung in der Handlung und die Lesbarkeit
der Gestik waren bisher die drei Faktoren, die die Kategorie der Wahrscheinlichkeit
widerspiegelten. Die Kategorie dient folglich sowohl als methodologisches Werk-
zeug zur Bildanalyse wie auch als hermeneutischer Schliissel zur Entzifferung der
Szene. Es bleiben jedoch noch zwei wichtige Faktoren zum Bestitigen der Glaub-
haftigkeit der Szene und folglich zum Beweis der hohen Qualitit (nach Diderot) des
Gemildes. Diese zwei Elemente werden anders als die ersten drei beschrieben, da
sie eine tiefere hermeneutische Ebene betreffen.

Das erste Element betrifft die Auswahl der Szene selbst sowie ihre Verkniipfung
mit dem Begriff der Moral. Wie schon beschrieben, ist das Ziel der Kunst sowohl bei
Boileau und Dubos als auch bei Diderot eine korrigierte Version der Natur nachzu-
ahmen. Denn Kunst ergibt sich aus einer gezielten Selektion der Natur und macht
die Natur zur Natur.?* Das bildet ein Paradox, da die Natiirlichkeit kalkuliert sein
muss, um natiirlich zu wirken. Das heif3t, dass die jeweilige Protagonist*in auf der
Bithne oder im Bild so handeln muss, als ob er oder sie allein und ohne Publikum
spielt, als ob er oder sie nicht beobachtet wiirde.*® Das Paradox liegt in der Tatsache
dass, obwohl die Betrachter*innen immer schon im Bild vorgesehen und so in der
Struktur des Werks selbst angelegt sind, sie gleichzeitig von der jeweiligen darge-
stellten Figur ignoriert werden. Durch dieses Paradox gewinnt das Bild an Wahr-
haftigkeit. Diderot verkniipft dieses dsthetische Prinzip zusitzlich mit seinem Mo-
ralbegriff, nachdem Moral nur stattfinden kann, wenn die Beteiligten authéren, an
die Moral zu denken.* Diese Schlussfolgerung stammt aus seiner Einstellung, dass
Erzeugung und Wiedergabe von Plausibilitit der Entwicklung von Moral dienen:
»Teniers malt solche Sitten vielleicht wahrheitsgetreuer. Seine Szenen und Perso-
nen kénnte man im Leben leichter wiederfinden. Aber bei Greuze findet man mehr
Zierlichkeit, mehr Grazie, eine erfreulichere Natur«.*

Greuze schafft im Bild diese »erfreulichere Natur« durch die Kombination zwei-
er kontroverser Elemente, nimlich des Alltidglichen mit dem Auflergewdhnlichen.*
Obwohl die Szene zur Gattung der Genremalerei gehdrt und die Erwartungen eines
Sittengemaldes widerspiegelt, wird im Bild keine alltigliche Szene dargestellt. Der

31 Ibid., 34.

32 Vgl.: Geiger, Urbild und fotografischer Blick, 19.

33 Vgl.:Ibid., 19, 24.

34 Vgl Ibid,, 25.

35  Diderot, Schriften zur Kunst, 37.

36  Lavezzi, Elisabeth. La scéne de genre dans les Salons de Diderot. Paris: Hermann, 2009, 78, 79, 83.
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Maler selektiert ein sehr intimes Moment: die Verlobung der Tochter der Familie. Ei-
nerseits wird eine alltigliche Szenerie gezeigt und andererseits eine intime persén-
liche und familidre Situation, die nicht zu alltdglichen familiiren Beschiftigungen
gehort. In der Alltagsszene wird das Pathetische unterbrochen, wodurch das Erha-
bene des Alltiglichen hervortritt: die Berithrung der Eltern durch die Verlobung der
Tochter, die Trauer der Schwester iiber deren Trennung, und die neidischen Gefiih-
le der ilteren Schwester, die noch nicht verlobt ist. Greuze hat einen Moment aus-
gewihlt, der die im Alltag verborgenen Leidenschaften und Gefiihle der Figuren in
Szene setzt. Alles in der Szene ist implizit und gerade diese Implikation, diese Zier-
lichkeit, macht das Werk nach Diderot wahrhaftig und folglich genial. Nach Dide-
rot ist nur ein Kiinstlergenie in der Lage, einen solchen Moment zu finden und ihn
malerisch abzubilden. »Jedes Werk der Skulptur oder Malerei muss der Ausdruck
einer grofen Maxime sein und eine Lehre fiir den Betrachter enthalten; sonst ist es
stumme«.>’

Das zweite Element zur Anwendung der vraisemblance-Kategorie in Greuzes Ge-
mailde ist die Absorption, die Selbstvergessenheit, die der Szene eine grofiere Glaub-
haftigkeit verleiht. Das Madchen, das ein kleingeschnittenes Brot in seiner Schiirze
trigt und die Glucke mit ihren Kitken fiittert, wird durch das Prinzip der Absorption
charakterisiert und spielt eine besondere Rolle in der Genreszene.

Diese Glucke, die ihre Kiicken in die Mitte der Szene gefiihrt hat und die fiinf oder
sechs Junge hat, ebenso wie die Mutter, zu deren Fiifien sie ihre Nahrung sucht,
sechs bis sieben Kinder hat, und die Kleine, die ihnen Brot zuwirft und sie fiittert:
alles pafdt, wie man zugeben muf}, ganz entziickend zu der Szene, aber auch zu
dem Ort und den Personen. Das ist ein kleiner, aber durchaus genialer Zug von
Poesie.®

Einerseits geht es um die Verdopplung der familidren Szene und ihre Verschiebung
auf das Leben der Haustiere. Andererseits erfilllen der Vergleich und die Wieder-
holung des Familienmotivs die Szene mit Anmut und verleihen ihr eine raffinierte
Natiirlichkeit. So ist die natiirliche Ordnung der Dinge: die Mutter, die ihre Kinder
ernihrt bis sie reif genug sind, sich von ihr zu trennen. Die implizierte Zirtlichkeit
und die Wahrheit der miitterlichen Gefiihle verschirfen sich durch die Gluckensze-
ne. So erkennt Diderot poetische Ziige in Kleinigkeiten wie dieser. Die Natiirlichkeit
wird hier kalkuliert, um natiirlich zu wirken. Das Midchen, das die Kiiken fiittert,
ist ihrerseits auch ein Faktor, der die Plausibilitit der Szene verschirft. Das Kind
tut so, als ob es nicht beobachtet wiirde, als ob es kein*e Betrachter*in gegeniiber

37  Diderot, Schriften zur Kunst, 250.
38 Ibid,, 36.
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dem Gemilde gibe. Es ist absorbiert und folglich der Betrachter*in nicht zuging-
lich. Dieses szenische Fragment stellt ein unsichtbares Schild auf, eine Wand, die
zwischen der Bildbithne und dem Zuschauerraum eingerichtet wird.*

Obwohl das Mddchen aufihre eigene Beschaffenheit konzentriert ist und als ein
mise en abyme im Bild dient, das seine eigene Funktion und Darstellungsweise hat,
verkniipft sie sich zugleich durch eine michtige Implikation mit der Konstellation.
Thre Beschaffenheit, das Fiittern der kleinen Haustiere, impliziert die Wiederholung
des zentralen Inhaltsmotivs der Szene, nimlich der Frauenrolle. Der Frau wird ein
bestimmter Geschlechtscharakter zugeschrieben. Die Frauenrolle war im 18. Jahr-
hundert ganz auf die biologische Funktion der Reproduktion reduziert. Dies lasst
sich an eine Moralisierung des weiblichen Geschlechts anschliefien, da die Haus-
frau und Mutter fiir die moralische Sicherung der Familie verantwortlich war. In
diesem bildlichen Moment der Absorption kann man folglich erneut die Handlung
des Bildes lesen. Die Wiederholung des Motivs bestitigt und vervielfacht die Plau-
sibilitit der Szene. Greuze verbildlicht in den drei weiblichen Figuren aus verschie-
denen Generationen (Mutter-Verlobte-Madchen) den Begriff der Frau, wie sie im
Encyclopédie-Artikel definiert wird.*°

Im folgenden Bild (Abb. 12) lisst sich eine dsthetische Kartografie von Greuzes
Kunstwerk betrachten, wie diese in Diderots Salonschriften formuliert wird. Die Py-
ramidenkomposition verleiht der Szene eine Dynamik, die die Handlung antreibt
und dem Darstellungsmodus der Historienmalerei dhnelt.*' Die rote Form umfasst
die Narrativitit der Hinde, die einen Dialog zwischen den dargestellten Figuren ak-
tiviert und diesen sichtbar fiir die Betrachter*in macht. In der griitnen Form wird das
Absorptionsbeispiel isoliert, das als mise en abyme dient und gleichzeitig die Plausi-
bilitit der Szene verstirkt. Mit gelben Achsen werden die zwei Migde dargestellt,
die sich im Rahmen der Erzihlung und der Szene befinden und die Komposition
als auRenstehende Zeuginnen betrachten. Hauptachse der dsthetischen Kartografie
bleibt die Kategorie der vraisemblance. Die verschiedenen eingeschriebenen Formen
vertreten die unterschiedlichen Zeichenebenen, die von der Kategorie der Wahr-
scheinlichkeit betroffen sind.

39  Mehr iber die vierte Wand bei Diderot in: Geiger, Urbild und fotografischer Blick, 19.

40  Renfermée dans les devoirs de femme & de mére, elle consacre ses jours a la pratique des vertus obs-
cures: occupée du gouvernement de de sa famille, elle régne sur son mari par la complaisance, sur ses
enfants par la douceur, sur ses domestiques par la bonté: sa maison est la demeure des sentiments reli-
gieux, de la piété filiale, de l'amour conjugal, de la tendresse maternelle, de 'ordre, de la paix intérieur,
du doux sommeil, & de la sante: économe & sédentaire, elle en écarte les passions & les besoins. Aus:
Diderot, Denis und Jean-Baptiste le Rond d’Alembert. Encyclopédie ou Dictionnaire des sciences,
des arts et des métiers. Bd. 6. Paris: Chez Jean-Léonard Pellet, 1778—1779. Reprint Stuttgart-Bad
Cannstadt, 1966—1967, 475a.

41 Hochkirchen, Bildkritik im Zeitalter der Aufklirung, 131f.
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Asthetische K des Bildes nach Diderots Analyse

schlieBlich eine Pyramide bilden!*
Diderot, Schriften zur Kunst, 31.

Jede ist am richtigen Platz und tut, was sie tun muB. Wie sie sich alle
aneinanderreihen! Wie sie gewissermaBen auf- und abwogen und

Die Narrativitit der Hinde — Lesbarkeit, Sichtbarmachung eines Dialogs

Absorptionsbeispiel - Selbst

Wahrscheinlichkeit

Zuhérerinnen und als Augenzeuginnen betrachtet werden

In Rahmen der Handlung und der Bildbiihne stehen zwei Migde, dic als

Abb. 12: Asthetische Kartografie des Bildes nach Diderots Analyse.

4.1.2. Schritt 2: Deutsche Asthetik: Kritische Stdrungen der vraisemblance

4.1.2.1. Das Paradigma Schillers

Friedrich Schillers Abhandlung Uber die disthetische Erziehung des Menschen in einer Rei-
hevon Briefen von 1795, in des Autors eigener Zeitschrift Die Horen erschienen, gehort
zu den wirkmichtigsten dsthetischen Texten um 1800. Entscheidend fiir die Ent-
wicklung und den Erfolg seiner Schriften waren zwei Kontexte, nimlich die Kanti-
schen Grundsitze und die franzésische Revolution.** Schiller verwendet diese Ein-
sichten als Ausgangspunkte fiir die Entwicklung seiner eigenen Idee der Schon-
heitim Kontext eines transzendental-anthropologischen Beweisgangs. Schiller son-
dert von dem physischen Charakter des Menschen die Willkiir und von dem mora-
lischen die Freiheit ab, um versuchsweise einen dritten Charakter zu erzeugen, der
als Ubergang zwischen der Herrschaft bloRRer Krifte und der Herrschaft der Geset-
ze dienen konnte.* Dieser Charakter stammt aus der dsthetischen Erziehung des
Menschen und zeichnet sich durch die Ausbildung seines Gefithls- und Vernunftver-
mogens aus, da es Aufgabe der Kultur sei, die Grenzen der beiden Triebe (Sinntrieb
und Spieltrieb) zu sichern.*

42 Vgl. Vesper, Achim. »Durch Schénheit zur Freiheit? Schillers Auseinandersetzung mit Kantc,
in: Friedrich Schiller: Uber die Asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen, her-
ausgegeben von Gideon Stiening. Berlin; Boston: De Gruyter, 2019, 33—48; Stiening, Gideon.
»Der Versuch eines miindig gewordenen Volks«. Schillers allgemeine und besondere Revo-
lutionstheorie, in: ibid., 49-62.

43 Vgl.: Schiller, Friedrich. »Uber die sthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefenc, in: Schillers Werke: Nationalausgabe: Zwanzigster Band: Philosophische Schriften: Erster
Teil. Weimar: Bohlau, 1962, 309—412, hier: 313, Br. 3, https://www.proquest.com/books/ueber
-die-dsthetische-erziehung-des-menschen/docview/2355806830/se-2 (Zugriff: 05.09.2023).

44 Vgl.: 1bid., 348, Br. 13.
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Die narratologische Strategie, die Schiller anwendet, ist die stindige Verschie-
bung und Abwechslung seines theoretischen Schemas zwischen dem Anthropolo-
gischen, dem Asthetischen und dem Politischen. Er verschiebt die drei Grundtrie-
be (Sinntrieb, Formtrieb, Spieltrieb) und ihre Implikationen von der anthropologi-
schen Ebene (sinnliche Natur, verniinftige Natur, Freiheit*) auf die politische (dyna-
mischer, ethischer, sthetischer Staat*®) und die dsthetische (Leben, Gestalt, lebende
Gestalt*’). Er schafft damit eine Politisierung der Asthetik und eine Asthetisierung
der Politik, da der Vermittlungspunkt in all seinen Schemen aus dem Bereich der
Kunst und dem Begriff der Schénheit stammt:

Denn, um es endlich auf einmal herauszusagen, der Mensch spielt nur, wo er in
voller Bedeutung des Worts Mensch ist, und erist nur da ganz Mensch, wo er spielt.
Dieser Satz, derin diesem Augenblicke vielleicht paradox erscheint, wird eine gro-
Re und tiefe Bedeutung erhalten, wenn wir erst dahin gekommen sein werden,
ihn auf den doppelten Ernst der Pflicht und des Schicksals anzuwenden; er wird,
ich verspreche es lhnen, das ganze Gebdude der dsthetischen Kunst und der noch
schwiirigern Lebenskunst tragen.*®

Der Spieltrieb ist folglich der Punkt, an dem Sinntrieb und Formtrieb verbunden
wirken und wo die Eigenschaften Empfindung und Vernunft sich vereinen, um den
Mensch in die Freiheit zu entlassen. Der Begriff des Spiels ist hier mit dem Konzept
von Mimesis verkniipft und weist auf die dsthetische Kunst hin. Er ist aber zugleich
mit dem Konzept der Lebenskunst verbunden, da fir Schiller nur die Schénheit in
der Lage ist, die Welt der Materie und die der Vernunft harmonisch zu vereinigen
und ein Dasein der Freiheit und Selbstindigkeit zu fithren. Gerade diese Positio-
nierung der Lebenskunst dient aus Ausgangspunkt fiir die Anniherung an die Ka-
tegorie der artsemblance, oder besser, als eine erste Stérung der Kategorie der Wahr-
scheinlichkeit. Demnach soll die Kunst nicht die Wahrheit imitieren, die entweder
in der (korrigierten) Natur oder in der Ideenwelt beziehungsweise Vernunft veror-
tet ist. Stattdessen benotigt das Leben die Kunst, um Freiheit und Selbststindigkeit
zu erreichen. So schreibt Schiller im 13. Brief: »Wo beyde Eigenschaften sich ver-
einigen, da wird der Mensch mit der héchsten Fiille von Daseyn die hochste Selb-
stindigkeit und Freyheit verbinden [...]«*, oder anders formuliert in dem nichsten
Brief: »[...] der Spieltrieb also wiirde dahin gerichtet seyn, die Zeit in der Zeit aufzu-
heben, Werden mit absolutem Seyn, Verinderung mit Identitit zu vereinbaren«.>

45 Vgl.: Ibid., 344f, Br. 12, sowie 347ff, Br.13.
46  Vgl.:1bid., 410, Br. 27.

47 Vgl 1bid., 355, Br. 15.

48 Ibid., 359, Br. 15.

49  1bid., 349, Br.13.

50 Ibid., 353, Br.14.
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Hier lassen sich die ersten kritischen Spuren eines Bruchs mit der kanonischen
Kategorie der Wahrscheinlichkeit erkennen. Eine zweite Stérung der Kategorie der
vraisemblance und ein Riss zwischen den traditionellen dsthetischen Zielsetzungen
sind in der folgenden Fragestellung zu bemerken:

Es kann, mit einem Wort, nicht mehr die Frage seyn, wie er von der Schonheit zur
Wabhrheit iibergehe, die dem Vermdgen nach schon in der ersten liegt, sondern
wie er von einer gemeinen Wirklichkeit zu einer dsthetischen, wie er von blofien
Lebensgefiihlen zu Schénheitsgefithlen den Weg sich bahne.™

Von der Klassik bis in das 18. Jahrhundert ist die wichtigste Frage der Asthetik, die
schon im Paradigma der vraisemblance skizziert wurde, welche Beziehung zwischen
dem Kunstwerk und der Wahrheit besteht. Dadurch werden die Reprisentations-
weisen und die Nachahmungsprinzipien der Schonheit diktiert. Bei Schiller geht es
nicht mehr um die Frage, wie die Kiinstler*in die Wahrheit durch ihr Werk nachah-
men kann, da die Wahrheit®* als Méglichkeit schon in die Schénheit eingeschrieben
ist. Es handelt sich mehr um die Frage, wie der Mensch von einer gemeinen Wirk-
lichkeit zu einer dsthetischen iibergehen kann. Die dsthetische Wirklichkeit, die sich
in der Schénheit befindet, ist nicht nur Ziel der Kunst sondern auch des Lebens an
sich, da sich nur durch sie die Freiheit gewinnen und die hdchste Selbststindikeit
erreichen lasst. Die Antwort, die Schiller auf diese Frage gibt, ist das Konzept des ds-
thetischen Scheins, das den Weg zur Kategorie der artsemblance erdffnet, die im nichs-
ten Schritt beschrieben wird.

Nach Schillers dsthetischem Ansatz soll die Astehtik nicht auf der Achse Wahr-
heit-Kunst, sondern auch auf der Achse Realitit-Kunst aufgebaut werden. Aus die-
ser Bezogenheit ergibt sich der dsthetische Schein, der zwei Bestandteile hat, die
Aufrichtigkeit und die Selbststindigkeit:

Nur soweit er aufrichtig ist, (sich von allem Anspruch auf Realitat ausdriicklich los-
sagt) und nur soweit er selbstdndig ist, (allen Beystand der Realitit entbehrt) ist
der Schein asthetisch. Sobald er falsch ist und Realitat heuchelt, und sobald er un-
rein und der Realitat zu seiner Wirkung bedrftig ist, ist er nichts als ein niedriges
Werkzeug zu materiellen Zwecken, und kann nichts fiir die Freyheit des Geistes
beweisen. Ubrigens ist es gar nicht nothig, daR der Gegenstand, an dem wir den
schdnen Schein finden, ohne Realitit sey, wenn nur unser Urtheil dariiber auf die-
se Realitit keine Riicksicht nimmt;*

51 Ibid., 398, Br. 25.

52 Schillerverortet die Wahrheitin seiner Abhandlung sowohl in Formtrieb und Denkvermogen
als auch in der Schonheit als Vermogen. Vgl. Ibid., 367, Br. 18; 385, Br. 23; 397f, Br. 25.

53 Ibid., 402, Br. 26.
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Schon in der ersten Eigenschaft des dsthetischen Scheins, in der Aufrichtigkeit, lisst
sich eine Kritik an der Wahrscheinlichkeit erkennen. Schiller kritisiert damit die
bisherige Identifizierung von Tiuschung und Wahrheitseffekt mit dem Schein.
Denker aus der Spataufklirung wie Johann Georg Sulzer und Moses Mendelssohn
lasen Tauschung und Schein als Synonyme und betonten damit die effiziente Funk-
tion solcher Illusionseffekte.* Bei Schiller soll der dsthetische Schein von jedwedem
Realititsanspruch befreit werden und folglich selbststindig sein, also unabhin-
gig von der Realitit bleiben. Ein Kunstwerk, das so zu wirken vermag, als ob es
wahr wire, fithrt zur Tauschung beziehungsweise Verblendung des Rezipierenden.
Dieses naturtreue Kunstwerk verbirgt seinen Gegenstand um die Augenlust zu
befriedigen und hilft dem rezipierenden Subjekt dabei, sich nicht mit der Realitit
zu befassen.®® Hinter der dsthetischen Konzeption der Tiuschung liegt die Ver-
borgenheit eines distinkten Darstellungsgegenstands, der seine eigene Form hat,
die sichtbar ist und sich von der Realitit unterscheiden kann. Das bedeutet nicht,
dass der Gegenstand der Darstellung unbedingt ohne Realitit existiert, sondern
dass man sich der Unterscheidung zwischen Realitit und Kunst bewusst sein sollte.
Denn nur so kann man in dieser Konfrontation involviert sein.

Der dsthetische Schein balanciert zwischen Schein und Realitit und skizziert ih-
re Unterscheidung. Er bietet der Rezipient*in die Moglichkeit, der Realitit nicht
zu entfliehen, wie es bei der Tauschung geschieht, sondern zu lernen, in die Rea-
litat einzudringen und sie durch diese Konfrontation neu zu formulieren. Daher
besitzt die Kunst nach Schiller eine starke politische Funktion, da sie in der La-
ge ist, die Welt zu verindern und durch moralische Werte neu aufzubauen. Man
kann dies allerdings nicht durch eigenes Empfindungs- oder Denkvermégen errei-
chen, sondern nur durch das Schonheitsvermégen, das im Kunstwerk verborgen ist.
Deswegen ist es relevant, die Grenzziehungen zwischen Kunst und Leben sichtbar
und erkennbar zu machen, da nur innerhalb der Grenzen des dsthetischen Scheins ei-
ne neue Realitit frei entwickelt werden kann. So kommentiert Anne Pollok: »How-
ever, Schiller stresses that this freedom is only valid as long as we remain within the
boundaries of aesthetic semblance: the moment we leave its realm, we attempt to
give such ideal forms reality which is not within our power.«*

Das Bewusstsein, dass durch das Kunstwerk kein Gegenstand an sich erzeugt
wird, sondern ein dsthetischer Schein, ist die Voraussetzung fiir Freiheit. Der Kiinst-
ler soll sich gemaf} Schiller bewusst sein, dass er durch den Spieltrieb den Men-
schen sowohl physisch als auch moralisch befreien kann; aber nur dann, wenn er

54  Mehrdazu in: Pollok, Anne. »A Further Mediation and the Setting of Limits: The Concept of
Aesthetic Semblance and the Aesthetic State, in: Friedrich Schiller: Uber die Asthetische Erzie-
hung des Menschen in einer Reihe von Briefen, ibid., 219—235, hier: 223.

55  Vgl.: Ibid. 222f.

56 Ibid., 225.
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die Wirklichkeit verldsst und sich im dsthetischen Schein bewegt. Denn Gegenstand
des Spieltriebs ist weder das Leben, welches Gegenstand des Sinntriebs ist, noch die
Gestalt, die Gegenstand des Formtriebs ist, sondern die lebende Gestalt, die als Be-
schreibung der Schénheit dient.”” Anders formuliert entwickelt sich das Konzept
derlebenden Gestalt aus der Vereinigung des Lebens mit der Form, des Leidens mit
der Tatigkeit, des Zustands mit der Tat. Im Rahmen der lebenden Gestalt vermischt
sich die dynamische Schonheit mit der logischen und erzeugt die Freiheit, die alles
einschliefft und die unendlich ist.

Die isthetische Beschaffenheit besitzt folglich eine enorme Macht und ist in
der Lage, die Welt zu verindern: Bedingung ist, dass sie nicht aus der lebenden
Gestalt heraustritt und dass sie nie vergisst, dass sie solch eine Verinderung nur
durch die Form hindurch vollziehen kann. Ihr Verzicht auf den Realititsanspruch
(Aufrichtigkeit) und ihre Selbststandigkeit bedeuten trotzdem keine Isolierung von der
Realitit. Indem sie alles einschliefdt, Empfindlichkeit und Verstand, Gefithlsvermo-
gen und Vernunftvermogen, ist sie in der Lage, neue mogliche Wege vorzuschlagen,
die zu einem Perspektivwechsel und zur Erweiterung der Wahrnehmungshorizon-
te fithren kénnen. Deswegen verortet Schiller die Wahrheit nicht nur im Formtrieb
der Denkgesetze, sondern auch im Spieltrieb, wo sie als versteckte Moglichkeit er-
scheint, die jederzeit durch ein Kunstwerk aktiviert werden kann.*®

Jacques Ranciére verwendet gerade diese starken isthetischen Positionierun-
gen in Schillers Abhandlung, um das Paradox zu erkliren in dem das Politische der
Kunst in Verbindung mit ihrer Selbststindigkeit hervortreten kann. Fiir Schillers Ar-
gumentation entwickelt er das dsthetische Regime, das sowohl die politische Funktion
der Asthetik als auch ihre Unabhingigkeit von den jeweiligen ethischen oder repri-
sentativen Anspriichen férdert:*

Die Statue® ist ein »freier Schein«. [..] Sie ist eine sinnliche Form, die von den ge-
wohnlichen Formen der sinnlichen Erfahrung, die von diesen Dualitdten gepragt
sind, unterschieden ist. Sie gibt sich in einer spezifischen Erfahrung, die die ge-
wohnlichen Verbindungen nicht nur zwischen Schein und Wirklichkeit, sondern
auch zwischen Form und Materie, Aktivitit und Passivitat, Verstand und Sinnlich-
keit aufhebt.

Genau diese neue Form der Aufteilung des Sinnlichen fasst Schiller in dem Aus-
druck »Spiel« zusammen. Auf seine minimale Definition reduziert, ist das Spiel

57 Vgl.: Schiller, Uber die dsthetische Erziehung des Menschen, 355, Br. 15.

58  Vgl.: Ibid., 367, Br.18; 385, Br. 23; 397f, Br. 25.

59  Vgl.: Rancieére, Jacques. Das Unbehagen in der Asthetik, ibersetzt von Richard Steurer, heraus-
gegeben von Peter Engelmann. Wien: Passagen, 2007, 37—43.

60 Hinweise auf die Statue Juno Ludovisi, die Schiller in dem 15. Brief als Beispiel erwdhnt.
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die Tatigkeit, die keinen anderen Zweck als sich selbst hat, die auf keine tatsach-
liche Machthabe iiber Dinge und Personen abzielt.”"

Ranciére verwendet die Begriffe von Schein und Spiel, wie sie bei Schiller entwickelt
wurden, um das isthetische Regime aufzubauen, das nicht weit von den Erwartun-
gen des dsthetischen Staats bei Schiller entfernt zu sein scheint. Kunst nach Rancie-
re ist nicht politisch, weil sie politische Zielsetzungen vermittelt oder weil sie Kon-
flikte zwischen den Klassen widerspiegelt. Sie ist politisch, weil sie Zeit und Raum
rekonfiguriert, also einen materiell und symbolisch bedeutsamen Raum zu refor-
mulieren vermag.®* Die 4sthetische Erfahrung wird dadurch politisiert, dass sie ei-
ne Lebensform hervorbringt, die allerdings distanziert von dienlichen Zwecken ist.
Die neue Distribution von Raum und Zeit, die mit der Hilfe von Schein und Spiel
verwirklicht wird, behilt ihre Selbststindigkeit, ohne der Sphire des Lebens zu ent-
fliehen.

Die Autonomie, die Ranciére der Kunst zuschreibt, bezieht sich auf die Form
der Kunst, die selbststindig und rein ist und zugleich eine neue sinnliche Erfahrung
mit sich bringt.®® Diese Erfahrung kann die Grundlage zur Entwicklung eines neu-
en individuellen und kollektiven Lebens anbieten, und gerade dies ist die politische
Funktion der Kunst:

Es gibt keinen Konflikt zwischen Reinheit und Politisierung. Aber man muss
genau verstehen, was »Politisierung« bedeutet. Asthetische Erfahrung und Er-
ziehung versprechen nicht eine Hilfeleistung der Kunstformen fiir die Sache der
politischen Emanzipation. Es geht um eine eigentiimliche Politik, eine Politik, die
ihre eigenen Formen denen gegeniiberstellt, die die dissensuellen Interventionen
der politischen Subjekte konstruieren. Diese »Politik« muss man also eher eine
Metapolitik nennen.%

Diese Argumentation beruht auf dem Konzept und der Wirkung des freien Spiels.
Ranciére interpretiert Schillers freies Spiel als eine Anspannung zwischen der
Kunstproduktion (poiesis, Form-machen) und der Rezeption einer passiven Emp-
findung (aisthesis, Materie).*

Die Kritik an der vraisemblance-Kategorie kann hinsichtlich Schillers Abhand-
lung um zwei Schwerpunkte zusammengefasst werden. Der erste Punkt bezieht

61 Ranciére, Das Unbehagen in der Asthetik, 40f.

62 Vgl.: 1bid., 33f.

63 Vgl.:Ibid. 43.

64 |bid. 44.

65  Vgl.: Malik, Suhail und Andrea Phillips. »The Wrong of Contemporary Art: Aesthetics and Po-
litical Indeterminacyx, in: Reading Ranciére, herausgegeben von Paul Bowman und Richard
Stamp. London; New York: Continuum International Publishing Group, 2011,111-128, hier: 112.
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sich auf den Begriff der Wahrheit, die fiir die Vertreter der Wahrscheinlichkeit das
bestrebte Ziel der Nachahmung sein sollte. Auf der anderen Seite ist die Wahrheit
bei Schiller nicht mehr relevant fir die Nachahmung, da sie bereits als potentielle
Kapazitit in der Schonheit vorliegt. Was an Bedeutung gewinnt und was hier als der
zweite kritische Punkt gegen die vraisemblance-Kategorie gelesen werden konnte, ist
das Konzept des dsthetischen Scheins, das den Menschen sowohl physisch als auch
moralisch befreien kann:

Wenn in dem dynamischen Staat der Rechte der Mensch dem Menschen als Kraft
begegnet und sein Wirken beschrankt — wenn er sich ihm in dem ethischen Staat
der Pflichten mit der Majestdt des Cesetzes entgegenstellt, und sein Wollen fes-
selt, so darferihm im Kreise des schénen Umgangs, in dem dsthetischen Staat, nur
als Gestalt erscheinen, nur als Objekt des freyen Spiels gegenlberstehen. Freyheit
zu geben durch Freyheit ist das Grundgesetz dieses Reichs.®

Freiheit durch Freiheit zu geben, bedeutet zuallererst die Befreiung von dem sinn-
lichen und dem verniinftigen Zwang, was durch die Entwicklung des Spieltriebs er-
reicht wird; es bedeutet aber auch — da man frei innerhalb der Grenzen der lebenden
Gestalt ist — weiterhin frei zu handeln, auch wenn das Handeln iiber diesen willkiir-
lichen Raum hinausgeht. Man geht iiber die lebende Gestalt hinaus, aber man hat
dort gelernt, frei zu handeln, und das vergisst man nicht. Deswegen gewinnt das
Dasein die hochste Selbststindigkeit und Freiheit, denn es lernt, frei zu handeln,
ohne dieses Handeln fiir materielle oder persénliche Zwecke auszunutzen. Es geht
um die ersten Briiche mit und Stérungen der Kategorie der Wahrscheinlichkeit, die
den Weg zur Entwicklung der Kategorie der artsemblance vorbereiten.

4.1.2.2. Das Paradigma Heideggers

Martin Heidegger entfaltet in seinem Werk Der Ursprung des Kunstwerkes eine
Wesensbestimmung der Kunst und identifiziert sie als eine Art des Wahrheitsge-
schehens.®” Durch seinen Kunstwerkaufsatz wurde die Debatte um die dsthetische
Kommunikation des 20. Jahrhunderts angeregt, die das Verhiltnis zwischen Kunst
und Wahrheit diskutierte. Die herrschenden isthetischen Thesen sahen in der
Kunst entweder Liige und Tauschung (platonische Traditionslinie beziehungsweise
Nietzsche) oder hielten Kunst fiir naturtreu und wahrheitsfihig (aristotelische
Traditionslinie beziehungsweise Schelling). Heidegger baut dieses isthetische
Verhiltnis ab und verortet die Wahrheit innerhalb der Kunst, und spezifischer
innerhalb des Kunstwerks. Aus diesem Grund wird sein Kunstwerkaufsatz hier als

66  Schiller, Uber die dsthetische Erziehung des Menschen, 410, Br. 27.

67  Vgl.:Plumpe, Gerhard.»Das Sein der Kunst: Heidegger«, in: Asthetische Kommunikation der Mo-
derne. Band 2: Von Nietzsche bis zur Gegenwart. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften,
1993, 248-291, hier: 248.
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zweite Storung der Kategorie der Wahrscheinlichkeit beschrieben, die einen noch
radikaleren Bruch mit der isthetischen Tradition vollzieht als Schiller, und so den
Weg zur Entwicklung der Kategorie der artsemblance vorbereitet. Die Wahrheit des
Seienden erscheint in der Kunst, aber nicht indem die Kunst eine Idee oder einen
von der Natur vorgegebenen Gegenstand wahrhaftig nachahmt oder reprasentiert,
sondern indem durch die Kunst das Seiende itberhaupt sichtbar werden kann.®®
Die Kunst wird nicht mehr durch isthetische Primissen betrachtet, sondern im
Denkzusammenhang der Metaphysik verstanden, da sie der Wahrheit verpflichtet
ISt:

Im Werk der Kunst hat sich die Wahrheit des Seienden ins Werk gesetzt. »Setzen«
sagt hier: zum Stehen bringen. [...] So ware denn das Wesen der Kunst dieses: das
Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit des Seienden. Aber bislang hatte es die Kunst
doch mit dem Schonen und der Schénheit zu tun und nicht mit der Wahrheit.%®

Um dieser komplexen Argumentation zu folgen, muss man die Begriffe Ding, Zeug
und Werk, die Heidegger im Kunstwerkaufsatz entfaltet, kurz erliutern. Die drei
Begriffe gehoren zu unterschiedlichen ontologischen Ebenen und vertreten durch
ihre Bestimmungen (Dingheit, Zeugsein, Werksein) differenzierte Seinsweisen.”
Der Philosoph definiert das Ding folgendermaflen: »Das Ding ist das aiobntdy, das
in den Sinnen der Sinnlichkeit durch die Empfindungen Vernehmbare«.” Das Ding
wird in diesem Zitat als Naturding definiert, als etwas, das vorgegeben oder in der
Natur zu finden sei. Danach listet Heidegger drei besonders wichtige Auslegungen
der Dinglichkeit auf, die die Funktionalitit des Begriffs verdeutlichen: »das Ding als
den Triger von Merkmalen, als die Einheit einer Empfindungsmannigfaltigkeit, als
den geformten Stoff«.”” Zusammengefasst ist das Ding eigenwiichsig,” erscheint
in der Natur und steht in enger Beziehung zum Begriff der Erde, die das Sich-Ver-
schlieRen, das Geborgene darstellt.

Heidegger verortet das Zeug in einer Zwischenstellung zwischen dem Ding
und dem Werk.™ Zeug ist halb Ding, da es auch ein Stoff-Form-Gefiige hat und

68  Vgl.: Ibid., 260.

69  Heidegger, Martin. Der Urspring des Kunstwerkes, herausgegeben von Friedrich-Wilhelm v.
Herrmann. Frankfurt a.M.: Klostermann, 2012, 21.

70 Mehr dazu in: de Francisco, Lara. »Kunstwerke und Gebrauchsgegenstinde: Ding, Zeug und
Werk in ihrer Widerspiegelung, in: Heideggers Ursprung des Kunstwerks: Ein kooperativer
Kommentar, herausgegeben von Giinter Figal. Frankfurt a.M.: Klostermann, 2011, 19-32, hier:
20.

71 Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes, 10.

72 Ibid., 15.

73 Vgl.:1bid., 13.

74 Vgl.: Ibid., 13f.
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sinnlich wahrnehmbar ist, und doch mehr als ein Ding, da es nicht eigenwiichsig,
sondern von Menschenhand hervorgebracht wird. Andererseits ist Zeug auch halb
Kunstwerk: es ist von Menschenhand geschaffen und doch weniger als ein Werk, da
es nicht selbstgeniigsam, sondern der Dienlichkeit verpflichtet ist. Das Zeug steht
folglich in der Mitte zwischen Ding und Werk, zwischen Natur und Kunst.

Abb. 13: Vincent van Gogh: Les Souliers (dt.: Ein Paar Schuhe), 1886, Ol
auf Leinwand, 37,5 x 45,5 cm.

An diesem Punkt verwendet Heidegger einen Trick, der zur Entwicklung seiner
Wahrheitstheorie und zur Definition des Kunstwerks fithrt. Er wihlt als Beispiel des
Zeugs ein Paar Bauernschuhe aus, aber kein reales, sondern ein kiinstlerisch von van
Gogh dargestelltes (Abb. 13). »Zur Erde gehort dieses Zeug und in der Welt der Biue-
rin ist es behiitet. Aus diesem behiiteten Zugehoren ersteht das Zeug selbst zu sei-
nem Insichruhen«.” In diesem gemalten Zeug erkennt die Betrachter*in das »klag-
lose Bangen um die Sicherheit des Brotes, die wortlose Freude des Wiederiiberste-
hens der Not, das Beben in der Ankunft der Geburt und das Zittern in der Umdro-
hung des Todes«.” Das (gemalte) Schuhzeug der Biuerin gilt als Allegorie und Sym-
bol, das etwas anderes offenbart. Diese Offenbarung bewegt sich auf zwei differen-
zierten Ebenen. Die erste Ebene wird durch die Trigerin der Schuhe gezeichnet,
und offenbart die Lebensweise der biuerlichen Welt. Die zweite Ebene entwickelt

75 Ibid.,19.
76  Ibid.

103



104

Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

sich durch die Erde, die die Schuhe betreten. Das Schuhzeug stellt also ein Dazwi-
schen dar, das zwischen Erde und Welt verortet wird.

Der Bauernschubh ist trotzdem Zeug, und das Zeugsein des Zeugs besteht aus
seiner Dienlichkeit. Gerade aus diesem Grund stellt Heidegger das Zeug durch die
Kunst dar, da man nur durch das (Kunst)Werk das Sein des Zeugs hervorbringen
kann, die sogenannte Verliflichkeit. Durch die Betrachtung des gemalten Schuhs
kann man Dienlichkeit als eine Wesensfolge der Verlafilichkeit verstehen. Der ge-
tragene Schuh (das Zeug) hat eine funktionale Bestimmung, eine dienliche Rolle, die
sich aus der alltiaglichen Vertrautheit des Schuhtrigers mit der Funktion des Schuhs
ergibt. Wenn man jeden Tag seine Schuhe anzieht, dann weift man, dass es dienlich
ist, aber man erkennt nicht, dass diese Dienlichkeit aus der VerliRlichkeit resultiert.
Verlafilichkeit wird als die wiederholte Bestitigung der Funktionalitit eines Zeugs
betrachtet, die verbunden mit einer erwachsenen Vertrautheit ist, welche wieder-
um zur Griindung eines normativen Charakters fithrt. Diesen analytischen Prozess
kann man durch die Betrachtung der gemalten Schuhe entdecken. Mithilfe ihrer
Betrachtung kann man einen Schritt zuriickgehen und jene Verlafilichkeit erken-
nen. Dies ist auch moglich, wenn die Betrachter®in die Schuhe nicht trigt, sondern
sie nur durch eine bestimmte Abstraktion betrachten kann: »Das Zeugsein des Zeu-
ges wurde gefunden. Aber wie? Nicht durch eine Beschreibung und Erklirung eines
wirklich vorliegenden Schuhzeuges; [...] sondern nur dadurch, dass wir uns vor das
Gemailde van Goghs brachten. Dieses hat gesprochen.«”

Das Zeugsein des Zeugs kommt nur durch das Werk zum Vorschein, das heifit,
dass die Wahrheit des Zeugs nur durch die Kunst eréffnet werden kann.” Heid-
egger verwendet die gemalten Schuhe von Van Gogh, um die Schlussfolgerung zu
ziehen, dass Wahrheit im Werk am Werk geschieht. »Van Goghs Gemailde ist die Er-
6ffnung dessen, was das Zeug, das Paar Bauernschuhe, in Wahrheit ist«.”” Wenn die
Betrachter*invor dem Bild steht, ist sie in der Lage zu erfahren, wie die Wahrheitam
Werk gesetzt wird, wie die Wahrheit sich ereignet. Im (Kunst)Werk wird nicht nur
ein (Schuh)Zeug abgebildet, sondern das Sein des Zeugs, was das Zeug in Wahrheit
ist. Durch die kiinstlerische Veranschaulichung vergisst der Betrachter die dienli-
che Funktion des Zeugs und fokussiert auf die VerlaRlichkeit, die bildlich dargestellt
ist. Das ganze Werk bleibt allerdings ein Ding, da es sinnlich wahrnehmbar ist und
ein Stoff-Form-Gefiige hat. Die Reflexion iiber die Wesensbestimmungen von Ding,
Zeug und Werk wird gerade durch die Kunst aktiviert.

Das Werk ist eine Form, in der die Wahrheit als die Unverborgenheit des Sei-
enden geschieht. Das Wesen des Werks ist folglich das Sich-ins-Werk-Setzen der

77 Ibid., 20f.

78  Mehr dazu in: Plumpe, »Das Sein der Kunst«, 260; De Lara, »Kunstwerke und Gebrauchsge-
genstinde, 27.

79  Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes, 21.
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Wahrheit des Seienden. Es geht um eine metaphysische Interpretation der Kunst,
die entfernt von den Prinzipien des Schénen, der Schénheit und insgesamt der As-
thetik ist. Die Wahrheit befindet sich nicht mehr in Urbildern, Ideen oder in der Na-
tur, sondern erscheint im Kunstwerk. Das bedeutet trotzdem nicht, dass die Wahr-
heiteinfach daist - stattdessen wird sie vom Werk getragen. Es geht um eine phino-
menologische Wahrheitstheorie, die durch die Metapher der Beleuchtung und der
Dunkelheit niher erklirt wird.

Verschliefung, Verbergung und Opazitit werden in die Erde eingeschrieben,
wihrend die Welt die vollige Offenheit und Transparenz widerspiegelt. Nur die
Wahrheit, die im Werk getragen wird, kann die dialektische Verséhnung des Ur-
streits von Lichtung und Verbergung erzeugen.®® Die Wahrheit erdffnet einen
Zwischenraum, in dem das Seiende sich zeigt und zugleich entzieht. Das Werk,
das ein Geschehnis der Wahrheit ist, stellt eine Welt auf und hilt das Offene der
Welt offen.® Zugleich stellt es die Erde her, indem es das sich VerschlieRende ins
Offene hinein bringt.®* Um das Werkhafte des Werks, das Zeughafte des Zeugs
und das Dinghafte des Dings zu bestimmen, soll zuerst das Sein des Seienden
gedacht werden, das nur durch das Kunstwerk er6ffnet werden kann: »Im Werk
geschieht diese Eroffnung, d.h. das Entbergen, d.h. die Wahrheit des Seienden. Im
Kunstwerk hat sich die Wahrheit des Seienden ins Werk gesetzt. Die Kunst ist das
Sich-ins-Werk-Setzten der Wahrheit.«®?

Das Kunstwerk ist folglich selbstreferentiell, es ist selbstgeniigsam und kann da-
her nichtals Re-prasentation gedacht werden. Es reprisentiert keine Ideen oder Na-
turgegenstinde und versucht keine Wahrheit zu imitieren (vraisemblance), weil kei-
ne Wahrheit mit ihm koexistiert. Die radikale Kritik, die Heidegger gegeniiber der
westlichen dsthetischen Tradition formuliert, ist gerade diese Verortung der Wahr-
heit innerhalb des Kunstwerks. Die Wahrheit befand sich in der bisherigen dsthe-
tischen Tradition entweder in der Ideenwelt, in realen Dingen oder in der Subjek-
tivitdt des Urhebers. Deswegen war es die Zielsetzung der Kunst, die Wahrheit zu
imitieren. Um sie zu imitieren, sollten zunichst dsthetische Prinzipien durch Regel-
biicher (Poetiken) konstituiert werden, die die Verortung der Wahrheit markieren
und dann die kiinstlerische Handlung leiten wiirden. Die Wahrheit war dabei aller-
dings aufierhalb der Kunst verortet. In seinen Briefen veriibt Schiller eine erste Kri-
tik an diesen kanonischen Schritten und bricht mit ihnen. Die wichtigste Umkeh-
rung der dsthetischen Normen schafft allerdings Heidegger, der die Wahrheit deut-
lich im Feld der Kunst verortet. In der traditionellen Asthetik existiert die Wahrheit

80 Vgl.: Ibid., 42f.
81 Vgl.: Ibid,, 31.
82  Vgl.: Ibid., 34f.
83 Ibid., 25.
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unabhingig von der Kunst, wihrend sie sich in Heideggers Theorie nur am Kunst-
werk ereignet. Was Heidegger aber nicht vermeiden kann, ist die Entfernung der
Asthetik von ihrer Interpretation. Die Schénheit und das Schéne werden von seiner
Wahrheitstheorie ausgeschlossen und von der Metaphysik ersetzt.

4.1.3. Schritt 3: Die Kategorie der artsemblance

Die dsthetische Ansicht, die das Gegenteil der Kategorie der Wahrscheinlichkeit be-
deutet, lisst sich mit dem heuristischen synthetischen Begriff der artsemblance um-
fassen. Nicht die Kunst soll die Wirklichkeit nachahmen, sondern die Wirklichkeit
soll der Kunst gehorchen und sie imitieren. Es geht um eine radikale Umkehrung
der hierarchischen Beziehungen zwischen Kunst und Wahrheit beziehungsweise
Wirklichkeit, die sich zerstorerisch auf das Prinzip der Reprisentation auswirkt.
Nachdem die Wahrheit innerhalb und nicht aufRerhalb der Kunst zu finden ist, soll
selbst das Leben das fiktionale Realititssystem der Kunst imitieren. Bevor die Merk-
male der Kategorie und ihre technischen und formalen Strategien beschrieben wer-
den, werden zwei textuelle beziehungsweise visuelle Beispiele analysiert. Wie bei
den meisten heuristischen Konzepten werden zunichst Beispiele vorgestellt, an-
hand derer anschlieRend eine Theorie der Kategorie abstrahiert wird.

4.1.3.1.  Anthony Guerrée, Die Stiihle der verlorenen Zeit
Das erste Beispiel zur Erliuterung der Kategorie der artsemblance stammt aus dem
Bereich des Designs. Die Stiihle der verlorenen Zeit (Les assises du temps perdu) ist die
erste Mobelsammlung Anthony Guerrées, die von den Figuren Marcel Prousts in-
spiriert wurde. Die erste Ausstellung fand in der Galerie Gallimard im Jahr 2019 statt.
Der dazugehorige Ausstellungskatalog wurde 2020 von Bouclard éditions publiziert.
Acht Stithle werden seit Februar 2021 in Cornette de Saint Cyr in Paris in Kollaborati-
on mit dem Atelier Jespers ausgestellt. Jeder Stuhl trigt den Namen einer Proustschen
Figur und spiegelt sowohl die Psychologie als auch das Sosein (la maniére d’étre®) der
jeweiligen literarischen Figur wider: »Ich habe Proust wie einen Traum gelesen und
wollte sehr schnell eine Spur davon behalten, meine Wahrnehmung der Charakte-
re einfrieren, sie sichtbar machen und ihnen einen realen Platz im Raum verleihen,
ihnen einen Sitzplatz geben« (meine Ubersetzung).®

Die Stiihle derverlorenen Zeit konnten durch die Kategorie der artsemblance erortert
werden, dasich die fiktionalen Figuren des Romans materialisiert werden und einen

84  Guerrée, Anthony. Les Assises du temps perdu. Paris: Bouclard, 2020, 7.

85  Jailu Proust comme on fait un réve et j'ai trés vite souhaite en garder une trace, figer ma perception des
personnages en les rendant visibles et en leur donnant une place réelle dans I'espace, en leur donnant
une assise. Aus: ibid., 9.
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realen Platz im Raum einnehmen. Die Realitit imitiert die Kunst, da die unsichtba-
ren und transparenten fiktionalen Figuren eine materielle Opazitit und eine Sicht-
barkeit erhalten. Die Wahrnehmungsméglichkeiten des Designers werden nach der
Lektiire des Romans erweitert und die Stithle sind das Ergebnis seines Vermdogens,
diese neue Perspektivierung und Anschauung der Welt zu materialisieren. Es geht
allerdings nicht um eine einfache Reprisentation der literarischen Figuren, sondern
um ihre Verlebendigung: »Die Linie, der Komfort und die Proportionen eines Stuhls
sind nicht nur eine Art des Sitzens, sondern auch eine Reihe von Einstellungen und
moglichen Szenarien« (meine Ubersetzung).®

Die Objekte werden hier handlungsfihig und besitzen eine spezifische Inten-
tionalitit, die aus der dsthetischen Rezeption der Proustschen Figuren stammt. So
werden materielle Produkte mit Personlichkeit ausgestattet und folglich individua-
lisiert. Diese Art der Verlebendigung hat jedoch in diesem Fall eine besondere Ei-
gentiimlichkeit, da die Objekte keine Imitationen von lebendigen Organismen (an-
thropomorph, zoomorph, phytomorph) sind, sondern Inkarnationen fiktionaler Fi-
guren. Es bleibt allerdings ein Beispiel der Verlebendigung, da die Kategorie der
Kunstscheinlichkeit aktiviert wird und die Wahrheit innerhalb der Kunst zu finden
ist. Die Realitit soll folglich die Kunst imitieren, die das wahre Leben, die Essenz
der Dinge, entdeckt und zum Vorschein bringen kann.

Das folgende Beispiel verdeutlicht, wie diese Verlebendigung geschieht. Der
Stuhl Bergotte (Abb. 14, 15) verweist direkt auf die literarische Szene, die in einem
Museum stattfindet und in der Bergotte, der fiktionale Schriftsteller des Romans,
vor Vermeers Vue de Delft (Ansicht von Delft) (Abb. 16) stirbt. Guerrée bezieht sich
zunichst auf die literarische Textpassage, die das Konzept des Bergotte-Stuhls
inspirierte:

Enfin il fut devant le Ver Meer, qu'il se rappelait plus éclatant, plus différent de
tout ce qu'il connaissait, mais o, grace a l'article du critique, il remarqua pour la
premiére fois des petits personnages en bleu, que le sable était rose, et enfin la
précieuse matiére du tout petit pan de murjaune. Ses étourdissements augmen-
taient ; il attachait son regard, comme un enfant a un papillon jaune qu’il veut
saisir, au précieux petit pan de mur.®’

Der Designer wihlt die Form einer Rundbank aus, die um eine zentrale Achse ro-
tiert. Dieser Stil war im 19. Jahrhundert, zu Zeiten Napoleon des Dritten, sehr be-

86  Laligne, le confort, les proportions d’une chaise n'induisent pas seulement une fagon de s'asseoir, mais
aussi un faisceau d'attitudes et de scenarii possibles. Aus: Guerrée, Anthony. »Les Assises du Temps
Perdug, https://anthony-guerree.com/category/chairs-lost-time/ (Zugriff: 09.08.2023).

87  Proust, Marcel. A la recherche du temps perdu. La Prisonniére. Premiére partie. Bibliothéque
électronique du Québec, https://beq.ebooksgratuits.com/vents/proust.htm (Zugriff:
09.08.2023), 376.
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liebt und schmiickte zahlreiche grofRe Empfangssile. Diese stilistische Auswahl be-
zieht sich auf den Ort des Museums, wo die literarische Szene des Romans stattfin-
det. Guerrée skizziert auf der Riickbank des Mébels die Skyline, die Stadt-Silhouette
von Vermeers Bild, und firbt ein Stiickchen gelb ein, das auf die gelbe Wand des Bil-
des hinweist, die den Schriftsteller Bergotte so tief berithrt. Vor seinem Tod blickt er
aufdieses gelbe Stiick und versteht, dass er so schreiben sollte, wie diese gelbe Wand
bemalt ist. Um den Stuhl zu konzeptualisieren wahlt der Designer statt einer Reihe
von Bergottes Charaktereigenschaften die Szene einer kiinstlerischen Offenbarung,
die der Schriftsteller vor seinem Tod erlebt. Der Stuhl ist weder eine Reprasentati-
onder Figur, noch ein Ausdruck ihrer Merkmale, sondern eine Materialisierung des
komplexen inneren Gedankenprozesses, den Bergotte in einem Moment existen-
zieller Agonie plotzlich artikuliert. Es geht um eine Verrdumlichung eines zeitlich
geprigten Moments, eine Verkdrperung einer angsterfiillten Offenbarung vor dem
Tod. Guerrée kristallisiert den Grenzmoment vor dem Tod, in dem der Erzihler das
Wesen der Kunst als verganglich versteht, da es nicht mehr méglich ist, den Tod
zu vermeiden und seine Vision zu verwirklichen. Der Stuhl als Objekt imitiert die
Kunst der Literatur (artsemblance) und wird dadurch ver-wirklicht.

Abb. 14: Anthony Guerrée: Bergotte, 2019.
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Abb. 15: Anthony Guerrée: Auszug aus dem Heft der Recherche.

Abb. 16: Johannes Vermeer: Vue de Delft (dt.: Ansicht von Delft), 1660, Ol auf
Leinwand, 98,5 x 117,5 cm.
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4.1.3.2. Orhan Pamuk, Das Museum der Unschuld
Der tiirkische Nobelpreistriger Orhan Pamuk konzeptualisiert die Idee, einen Ro-
man zu schreiben und gleichzeitig ein Museum aufzubauen, das Fundstiicke und
Artefakte der fiktionalen Liebe aus dem Roman Das Museum der Unschuld visuali-
siert. Er plante beides zeitgleich, und nach der Fertigstellung des Romans wurde
die Sammlung der erzihlenden Objekte in einem Museum in Istanbul (2012, Museum
der Unschuld) ausgestellt. Die Handlung des Romans beziehungsweise des Museums
ist einfach und entspricht den Motiven des Melodramas. Der Held Kemal, der zur
Oberschicht gehort, verliebt sich in seine arme Verwandte Fiisun, die stirbt. Kemal
findet Trost im Sammeln von Dingen, die sie beriihrt hat oder mit denen sie durch
Erinnerungen verkniipft ist, wie zum Beispiel Schminkutensilien, Zigarettenstum-
mel, Gliser, Eintrittskarten, et cetera. Die Entscheidung des fiktiven Erzihlers, ein
Museum daraus zu erstellen, verwirklicht der Autor Pamuk: »Als ich mir iiber den
Roman und das Museum zugleich Gedanken zu machen begann, hatte ich vor, die
sechten< Gegenstinde einer fiktiven Geschichte in einem Museum auszustellen und
von diesen Gegenstinden ausgehend einen Roman zu schaffen.«®

Ausgangspunkt der Erzihlung sind nicht die fiktionalen Romanfiguren, son-
dern die Dinge selbst, die der Autor sammelt, und die die Handlung weiterfithren.
Der Autor besuchte Flohmirkte weltweit und fand Objekte, die ihn zur Entwicklung
seiner Erzihlung inspirierten:

Once, when browsing in a secondhand shop, | found a dress in a bright fabric
with orange roses and green leaves on it, and | decided it was just right for Flisun,
the heroine of my novel. With the dress laid out before me, | proceeded to write
the details of a scene in which Fiisun is learning to drive while wearing that very
dress.®

Pamuk imaginierte zugleich relevante Objekte fiir die Entwicklung der fiktionalen
Liebesgeschichte und gab ihre Materialisierung bei Handwerkern in Auftrag. Ande-
re Gegenstinde, die sowohl im Roman als auch im Museum zu finden sind, stam-
men aus der eigenen Familie des Schriftstellers und sind stark mit seinen Kindheits-
erinnerungen verbunden. Zusammengefasst gehoren die Gegenstinde, die die Ka-
pitel des Romans und die Vitrinen des Museums fiillen, zu einer der drei folgenden
Klassifikationen: Zur ersten Klassifikation gehéren antiquarisch benutzte Objekte,
die durch ihre Ausstellung im Museum und im Roman eine neue fiktive Bedeutung

88  Pamuk, Orhan. Die Unschuld der Dinge, iibersetzt von Gerhard Meier. Miinchen: Hanser, 2012,
15.

89  Pamuk, Orhan. The Naive and the Sentimental Novelist. Understanding What Happens When We
Write and Read Novels, (ibersetzt von Nazim Dikbas. New York: Vintage International, 2010,
80.
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erhalten. Es geht um eine Verlebendigung der Gegenstinde, die sich aus der kiinst-
lerischen Intentionalitit ergibt.

Die Ohrringe oder das Kleid mit den Rosen, die auf dem Flohmarkt zu verkau-
fen sind, gewinnen eine neue Identitit, wenn der Schriftsteller sie fiir seine Erzah-
lung auswihlt. Es geht um eine Sichtbarmachung der Gegenstinde, die durch ih-
re fiktionale Qualitit erneut Orientierung finden. Die zweite Klassifizierung be-
trifft Objekte, die zuerst imaginir (in Pamuks Imagination) existieren und danach
materialisiert werden. Es geht hier um Artefakte, die fir eine fiktive, undienliche
Verwendung ins Leben gerufen werden und die der Autor von Handwerkern oder
Kinstler*innen bestellt hat. Die dritte Klassifizierung umfasst Objekte mit einer be-
stimmten Identitit, die mit dem persénlichen Leben des Autors verkniipft sind und
die durch ihre Exposition in Roman und Museum eine neue Bedeutung erhalten. Es
handelt sich um eine Re-Semantisierung der Dinge, die von Schriftsteller und Kura-
tor manipuliert wird. In allen drei Fillen werden die Grenzen zwischen Imagination
und Materialitit beziehungsweise zwischen Natur und Kunst fliissiger und folglich
unsichtbar.

Hier wird die Frage gestellt, ob diese Dinge, die sich zwischen realem und fikti-
vem Leben befinden und die Grenzziehungen zwischen Imagination und Materia-
litit verfliissigen, einfach eine Hiille der fiktionalen Figuren sind, oder ob sie ein
neues isthetisches Paradigma formulieren. Die Kategorie der artsemblance ergibt
sich gerade aus dieser komplexen Fragestellung und bietet einen Lésungsansatz.
Ist Fiisuns Kleid mit den orangenen Rosen eine leere Hiille, die als Exponat im Mu-
seum ausgestellt wird, die nie wieder von einem Kérper getragen sein wird und den
Eindruck der Wahrscheinlichkeit erhoht, oder tragt es durch die Spuren der litera-
rischen Figur ein Eigenleben? Die Kategorie der artsemblance verteidigt die zweite
Version, die von dem Autor selbst argumentiert wird.

As we get further and further into the story, as we joyfully lose our way in the forest
of details and incidents, its world seems far more substantial to us than real life.
One reason for this is the relationship between the secret center of the novel and
the most basic aspects of life — a relationship that empowers novels to provide a
greater feeling of authenticity than life itself.*°

Nachdem Orhan Pamuk 2002 seinen Roman Schnee (Kar) beendete, schlug ervor, das
Museum der Unschuld als Katalogroman in Form eines Lexikons zu schreiben, in dem
dieillustrierten Gegenstinden der Familie Keskin und insbesondere Fiisuns erzahlt
und von ausfithrlichen Texten begleitet witrden.” Der Roman wurde jedoch nicht als
ein Museumskatalog, sondern in der Form eines klassischen Romans geschrieben,

90 Ibid., 81.
91 Vgl.: Pamuk, Die Unschuld der Dinge, 17.
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in dem die Erstellung des Museums der Unschuld beschrieben wird. Die Gegenstinde,
die im Roman wortlich erzihlt werden, sind in Istanbuls Museum der Unschuld ausge-
stellt. Obwohl der Roman und das Museum eng miteinander verbunden sind, ist es
nicht die Intention des Schriftstellers, das Museum als Illustration des Romans oder
den Roman als Erliuterung des Museums darzustellen.”* Jedes soll ein Eigenleben
gewinnen, das aus der Partizipation an einer spezifischen fiktionalen Lebendigkeit
entsteht.

Obwohl die Liebesgeschichte von Kemal und Fitsun zur fiktionalen Welt gehért,
stammen die Gegenstinde, die wortlich in Roman und bildlich im Museum ausge-
stellt werden, aus der realen Dingwelt. Die Kunst imitiert in diesem Fall nicht die
Wirklichkeit, die den Dingen innewohnt, sondern die real existierten Dinge selbst
transformieren sich und gehorchen dem fiktionalen Realititssystem. Gerade in die-
ser kiinstlichen Transformation befindet sich die Kategorie der artsemblance. Die
Dinge verlieren ihre ehemalige Dienlichkeit und schliipfen in eine neue semanti-
sche Rolle, die von der Kunst vorgegeben wird. Es geht um eine dsthetische Verle-
bendigung der Dinge, die nicht mehr als Modelle der Reprisentation dienen, son-
dern dem Leitfaden der Kunst folgen. Der Kiinstler transformiert die Wirklichkeit
zur Kunst, weil er die Welt durch die Perspektive der fiktionalen Figuren betrach-
tet. Deswegen gestaltet der Erzihler Kemal das Museum nicht so, wie ein Kiinstler
seine Exponate ausstellen wiirde, sondern so, wie ein Anthropologe seine Artefakte
archivieren wiirde:

Und als kénnte ich nun wie ein Anthropologe den dort verbrachten Jahren nur da-
durch einen Sinn verleihen, dass ich die angesammelten Dinge, ndmlich Kiichen-
geschirr, Schmuckstiicke, Kleider und Bilder, in gebiihrender Weise ausstellte.”®
[..] Wahrhafte Museen sind Orte, an denen sich die Zeit in Raum verwandelt.®* [..]
Da der Besucher von (iberall her alle Objekte und damit meine ganze Geschichte
sehen kann wird er allméahlich sein Zeitgefiihl verlieren. Und darin bestehtim Le-
ben der allergrofite Trost. In mit Liebe zusammengestellten, poetischen Museen
werden wir nicht dadurch getrostet, dass wir geliebte alte Dinge sehen, sondern
durch ebendiese Zeitlosigkeit.*®

92 Vgl.: Ibid., 18.

93  Pamuk, Orhan. Das Museum der Unschuld, iibersetzt von Gerhard Meier. Miinchen: Hanser,
2008, Kap. 81, doc. 1207, E-book.

94  Ibid., Kap. 82, doc. 1241.

95 Ibid., Kap. 83, doc. 1262f.
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Das Museum dient als ein »Musée sentimental«*® in dem Erinnerungen durch Ob-
jekte materialisiert werden und dadurch eine Verrdumlichung der Zeit stattfindet.
Die Gegenstinde sind Teile von schonen Momenten und werden musealisiert, um
die Geschichte einzelner Menschen zu erzihlen. Gerade die Tatsache, dass Kemal
sich selbst als Anthropologe versteht, begriindet die Kategorie der Kunstscheinlich-
keit. Das Leben soll die Kunst imitieren, die dadurch eine grofiere Authentizitit ge-
winnt, welche aus der Verraumlichung der Zeit, der Zeitlosigkeit und der Astheti-
sierung von Dingen und Gefiihlen resultiert. »Unser Museum ist unter dem wider-
spriichlichen Vorsatz angetreten, an die Geschichten der Dinge zu erinnern und zu-
gleich ihre zeitlose Unschuld zu betonen«.””

Die Unschuld ergibt sich aus drei Aspekten: zunichst aus der Zeitlosigkeit, die
sowohl dem Besucher als auch dem Erzihler Trost spendet — und zwar nicht nur
in Bezug auf die unerfiillte Liebe, sondern auch beziiglich der existenziellen Angst
vor der Verginglichkeit des Lebens. Zweitens verbindet sich die Unschuld mit der
Asthetisierung der Dinge, die nicht mehr dienlich, sondern sentimental und kiinst-
lerisch aufgeladen sind. Drittens dient der Raum des Museums selbst als Ort der
Unschuld, wo die banalen, sikularen Gegenstinde Kemals absoluter Liebe geheiligt
werden. Nach Auffassung Kemals stammt das Wort Museum nicht von den Musen,
sondern von dem Wort Mausoleum.?® Die Objekte, die in den Vitrinen mittels ei-
ner spezifischen Anordnung inszeniert werden, dienen als Reliquien einer heiligen
Liebe. Die Objekte sind gemifd dem schamanistischen Glauben als beseelt zu be-
trachten und das Museum als heiliger Ort, wie im Roman beschrieben wird:

[..] besteht die Aufgabe von Museumswartern nicht darin, die Schaustiicke zu
schiitzen (obwohl alles, was mit Flisun zu tun hat, natirlich bis in alle Ewig-
keit geschiitzt werden muss!) und Besucher zurechtzuweisen, die zu laut sind,
Kaugummikauen oder sich kiissen, sondern vielmehr, den Leuten zu vermit-
teln, dass sie an einem ganz besonderen Ort sind, der sie wie eine Moschee zu
Bescheidenheit, Achtung und Demut inspirieren sollte.*®

Es gibt im Museum viele Schaukisten, die dieselben Titel wie die Romankapitel tra-
gen (siehe zum Beispiel Abb. 17). Die arrangierten Gegenstinde in jeder Vitrine stel-
len keine Doppelginger der im Roman beschriebenen Objekte dar, sondern sind

96  Miiller, Lothar. »Orhan Pamuk eréffnet sMuseum der Unschuld«. Dinge und ihre Doppel-
ganger, in: Siiddeutsche Zeitung, 28. April 2012, 1-3, hier: 1, https://www.sueddeutsche.de/k
ultur/orhan-pamuk-eroeffnet-museum-der-unschuld-dinge-und-ihre-doppelgaenger-1.134
4028 (Zugriff: 09.08.2023).

97  Pamuk, Die Unschuld der Dinge, 141.

98  Vgl.: 1bid., 187.

99  Pamuk, Das Museum der Unschuld, Kap. 83, doc 1261.

13


https://www.sueddeutsche.de/kultur/orhan-pamuk-eroeffnet-museum-der-unschuld-dinge-und-ihre-doppelgaenger-1.1344028
https://www.sueddeutsche.de/kultur/orhan-pamuk-eroeffnet-museum-der-unschuld-dinge-und-ihre-doppelgaenger-1.1344028
https://www.sueddeutsche.de/kultur/orhan-pamuk-eroeffnet-museum-der-unschuld-dinge-und-ihre-doppelgaenger-1.1344028

T4

Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

selbst die Erzihler der Liebesgeschichte. Das folgende Bild ist ein Beispiel der In-
szenierung einer Vitrine, in der verschiedene Objekte zusammengestellt werden,
um die Stimmung der Figuren und der Stadt zu vermitteln: »Drei Jahre habe ich mir
diese Box zusammen mit dem entsprechendem Kapitel vorgestellt und sie schlie3-
lich noch vor der Fertigstellung des Romans wie eine Theaterbithne arrangiert«.'*®
Teetassen, Aschenbecher, Haarspangen werden vor einem schwarzweifien Foto ar-
rangiert und stellen eine Theaterbithne dar. Die Stadt wird hier als eigenbiographi-
scher Raum des Erzahlers reprisentiert, der durch drei Ebenen determiniert wird:
die riumliche, die zeitliche und die inhaltliche.”®* Pamuk beschreibt die Skizzie-
rung der Box als Aufgabe, die vergleichbar mit jener des Istanbuler Landschaftsma-
lers ist.’®* Das Konzept des Romans als Landschaftsmalerei ist ein wiederkehrendes

103

Thema in Pamuks theoretischen Texten'®® und entspricht seiner Intention, die Mal-

kunst mit der Romankunst zu vernetzen.

Abb. 17: Vitrine 14: »Die StraRen, Briicken und Plitze von Istanbul«, Das Museum der Unschuld,
Istanbul, 2008.

100 Pamuk, Die Unschuld der Dinge, 100.

101 Vgl.: Dufft, Catharina. Orhan Pamuks Istanbul. Wiesbaden: Harrassowitz, 2007, 2.
102 Vgl.: Pamuk, Die Unschuld der Dinge, 103.

103 Vgl.: Pamuk, The Naive and the Sentimental Novelist, 10.
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Abb. 18: Vitrine 73: »Fiisuns Fithrerschein«, Das
Museum der Unschuld, Istanbul, 2008.

Die alltdglichen Objekte sind nicht arrangiert, um eine literarische Szene zu il-
lustrieren oder sie wahrhaftiger zu reprisentieren. Sie folgen, im Gegenteil, dem
Leitfaden der Kategorie der artsemblance, da selbst die dienlichen Objekte zu Kunst-
objekten transformiert werden. Dieser Prozess liegt in einem Perspektivenwechsel
der Hierarchie zwischen Natur und Kunst. Die Wahrheit ist innerhalb der Kunst zu
finden. »At such times, we feel that the fictional world we encounter and enjoy is
more real than the real world itself.«*** Die Destabilisierung der Grenze zwischen
Realitit und Fiktion ergibt sich aus der Autonomisierung der Objekte, die hiufig
als Standpunkt (POV)'® der Erzihlung dienen. Der Schriftsteller entdeckt ein Kleid
auf dem Flohmarkt, das als Ausgangspunkt fiir ein ganzes Kapitel dient. Das Kleid
erhilt eine ontologische Bedeutung und interagiert nicht nur mit dem Autor, son-
dern auch mit der Figur Fiisun. So kann man in der obigen Vitrine (Abb. 18) das Kleid
sehen, das im Zentrum des visuellen Erzihlens steht und mit einer Reihe von diver-
sen Objekten und Erinnerungen verkniipft ist. Dieses Kleid ist keineswegs die Ver-

104 Ibid.

105 Vgl.: Cicekoglu, Feride. »Difference, Visual Narration, and >Point of View<in My Name Is Red«,
in: The Journal of Aesthetic Education 37, Nr. 4 (Winter 2003): 124-137, hier: 126, https://www.js
tor.org/stable/3527343 (Zugriff: 09.08.2023).
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schleierung eines unsichtbaren Koérpers, die Hillle einer fiktionalen Figur, sondern
fithrt durch eine neue Semantisierung ein Eigenleben. Das Kleid erhilt eine Stim-
me und erzihlt. Es handelt sich um eine materielle Erzihlung, in der Fiisuns blauer
Badeanzug neben Schmetterlingsbroschen liegt, die Kemal fiir Fiisun gekauft hat,
oder neben Istanbuler Erde von einem Gelinde in Cukurcuma. Die Objekte inter-
agieren miteinander und bauen die Handlung des Kapitels auf.

4.1.3.3. Merkmale der Kategorie der artsemblance

Die dsthetische Lehre des deutschen Idealismus durch das Paradigma Schillers und
die metaphysische Aufladung der Schénheitstheorie durch das Paradigma Heideg-
gers haben die ersten Spuren der Kategorie der Kunstscheinlichkeit vermittelt. Mit-
hilfe dieser theoretischen Ansitze und durch die Analyse der beiden vorherigen Bei-
spielelassen sich die wichtigsten Eigenschaften der heuristischen Kategorie zusam-
menfassen.

Das erste Merkmal betrifft die Destabilisierung der Grenzziehungen zwischen
Natur, Kunst und Wahrheit. Im Unterschied zu den traditionellen Regeln der Repra-
sentation, welche die Kategorie der Wahrscheinlichkeit vertritt, soll das Leben/die
Natur/die Wirklichkeit in der Kategorie der Kunstscheinlichkeit die Kunst imitie-
ren. Diese Unterwerfung der Gegenstinde unter die Kunstwerke resultiert aus der
michtigen Intentionalitit des Kiinstlers und dem Ergebnis seines Kampfs mit Stoff’
und Form. Der von der Natur beziehungsweise der Realitit vorgegebene Stoft wi-
dersteht dem Versuch des Kiinstlers, diese Materie zu manipulieren. Alle Gegen-
stinde verfiigen tiber die Mdoglichkeit, etwas zu erzihlen. Diese eingeschriebene
Moglichkeit wird vom Kiinstler aktiviert, um sein dsthetisches Kommunikationsziel
zu erreichen. Die Objekte werden von ihrer dienlichen Umgebung gelost und in ei-
nen dsthetischen Rahmen umgestellt, um neue Kommunikationsméglichkeiten zu
entwickeln. Es handelt sich um eine Asthetisierung von materiellen Objekten, die
zur Re-Semantisierung ihrer Identitit fithrt. Bei diesem Vorgang werden neue Be-
ziehungen und Assoziationen zwischen Imagination, Materialitit und Medialitit
entwickelt:

Mit dem Begriffspaar»imagindre Medialitit« und »immaterielle Medien«werden
aberauch Phinomene der Dematerialisierung und Rematerialisierung als Verfah-
ren der neueren Kiinste zu fassen gesucht. Prozesse also, in denen Kunstwerke von
einer Kunstgattung in eine andere (ibergehen und dabei ihre eigenen Bedingun-
gen und Grenzen immer wieder de- und rematerialisieren.®

106 Koch, Gertrud, Kirsten Maar, und Fiona McGovern.»Vorwortc, in: Imaginire Medialitit — Imma-
terielle Medien, herausgegeben von Gertrud Koch, Kirsten Maar, und Fiona McGovern. Miin-
chen: Fink, 2012, 7-12, hier: 8.
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Dieses Begriffspaar hilft dabei, Phinomene zu beschreiben, die die dsthetischen
Prinzipien der artsemblance respektieren, mit dem Unterschied, dass kein Ubergang
der Kategorie der Kunstscheinlichkeit von einer Kunstgattung in eine andere statt-
findet, sondern die Transformation eines materiellen Objekts zu einem Kunstwerk.
Der Kiinstler erschafft kein neues Kunstwerk, sondern macht ein vorgegebenes Ob-
jekt zum Kunstwerk. Er verfliissigt die Grenzen zwischen verschiedenen Gattun-
gen, rematerialisiert die Gegenstinde und verleiht ihnen so eine dsthetische Orien-
tierung. Hier wird ein Raum von Operativitit bestimmt, indem das Medium weder
als Trager oder Kanal, noch als Ding, sondern als »3sthetischer Umraumc« zu fassen
ist.®” Das Sosein der Dinge wird nach ihrer Auseinandersetzung mit der kiinstleri-
schen Intentionalitit zu Anderssein oder Kunstsein transformiert. Das im Museum
ausgestellte Kleid von Fiisun ist nicht mehr ein Kleid, das auf dem Flohmarkt zu
verkaufen ist, sondern Fiisuns Kleid.

Das zweite Merkmal der Kategorie ergibt sich aus dem ersten Merkmal und folgt
dem Leitfaden einer 4sthetischen und ontologischen Evolution. Nachdem die Ob-
jekte von ihrer vertrauten Umgebung abgetrennt worden sind und in einen dsthe-
tischen Umraum umgestellt werden, fithren sie Eigenleben. Das Verfahren konnte
unter dem Begriff der Verlebendigung'® beschrieben werden, da die neu orientier-
ten Objekte an einer spezifischen Lebendigkeit teilhaben. Der Argumentation von
Georg Bertram folgend benétigt die Kunst ein imaginires Medium, das als Leben-
digkeit definiert wird und innerhalb dessen die Kunst sich auf eine bestimmte Weise
bewegt.'® In dieser medialen Relationalitit, in der die Transparenz von Semantik
und die Opazitit von Materialitit changieren, werden die dualistischen Semanti-
ken der klassischen Erkenntnistheorie und Ontologie aufgehoben."” Die Subjekt-
Objekt Trennungen, die Innen-Aufien Spaltungen, die Natur-Kunst Dualismen und
die Leib-Seele Dichotomien werden tiberschritten und kénnen dazu beitragen, den
asthetisierten Objekten eine neue ontologische Richtung, eine Verlebendigung zu
verleihen.

Nachdem der Kiinstler Pamuk beispielsweise das Kleid auf dem Flohmarkt
kauft, macht er das Objekt zum Kunstwerk. Diese Transformation ist das Ergebnis
eines Kommunikationsziels. Nach diesem Verfahren entfernt sich der Kiinstler aus
der Szene und das Kleid tritt in eine neue Ontologie ein. Das heiflt, dass es nicht

107 Mehr dariiber in: Alloa, Emmanuel. »Metaxy Oder: Warum Es Keine Immateriellen Medien
Gibtg, in: ibid., 13—34.

108  Ein philosophischer Exkurs des Begriffs in: Bertram, Georg W. »Asthetische Verlebendigung,
in: ibid., 35-55.

109 Vgl.: Bertram, »Asthetische Verlebendigung, 36.

110 Mehrdazuin Voss, Christiane. »Auf Dem Weg Zu Einer Medienphilosophie Anthropomedia-
ler Relationen, in: ibid., 73—88, hier: 77, 81.



118 Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

mehr ein Exponat ist, das im Buch oder im Museum ausgestellt wird, sondern dass
es eine Stimme erhilt und die Liebegeschichte von Fiisun erzihlt:

Als ich spater neben den Heften, in die ich den Roman schrieb, tatsichlich rosti-
ge Schliissel, gerahmte Fotos, Zuckerdosen, Zangen, Kaffeetassen und Feuerzeu-
ge auf dem Schreibtisch stehen hatte, merkte ich, dass Dinge miteinander sogar
redeten. Festzustellen, wie einsam sie sich fithlen mussten, so herausgerissen aus
dem Umfeld, dem sie lange angehért hatten, verfithrte zu dem Schluss, dass wohl
auch sie eine Seele hatten — eine uralte schamanische Vorstellung.™

Die Dinge, die als Material der Erzihlung dienen, verlieren ihre Zugehérigkeit und
gewinnen eine neue Funktionalitit, nachdem sie in ein dsthetisches Umfeld einge-
figt wurden. In ihrer neuen Umgebung bleiben sie allerdings nicht immobil, son-
dern interagieren miteinander und reden sogar. Diese Verlebendigung (»auch sie ei-
ne Seele hatten«) kann man theoretisch durch die Ansitze des neuen Materialis-
mus"* begriinden. Das Kunstwerk ist nach der Strémung des neuen Materialismus
kein versteinertes Objekt in Zeit und Raum, das Realitit reprisentiert oder tragt,
sondern es emuliert, wie es in der Rezeption materialisiert wird." Das heif3t, dass
selbst das Kunstwerk mit seiner Umwelt interagiert und handelt. Diana Coole ver-
wendet das phinomenologische Beispiel von Merleau-Ponty um ihre Argumentati-
on philosophisch zu verteidigen und spricht von einer Intersektionalitit von Kor-
pern und Objekten, in der beide Faktoren als Akteure einer Kommunikation be-
trachtet werden.™ Die materiellen Objekte befinden sich nicht in einem flachen
und streng geometrischen Plateau, wo sie von den bewegten rationalen Subjekten
als versteinerte Gegenstinde rezipiert werden. Sie bewohnen ein Milieu, eine Um-
welt, die ambivalent und fliissig ist und interagieren miteinander, die riumlichen
Beziehungen bestimmend. Diese posthumanistische Orientierung versteht Mate-
rie als »lively and exhibiting agency«*”. Sie wirkt selbst als Akteur und kann Raum
und Zeit rekonfigurieren:

Matter is no longer imagined here as a massive, opaque plenitude but is recog-
nized instead as indeterminate, constantly forming and reforming in unexpected

111 Pamuk, Die Unschuld der Dinge, 52.

112 Merkmale und Axiome der Strémung in: Harman, Graham. Immaterialism: Objects and Social
Theory. Malden: Polity, 2020, 14f.

113 Vgl.: Coole, Diana.»The Inertia of Matter and the Generativity of Flesh, in: New Materialisms.
Ontology, Agency, and Politics, herausgegeben von Diana Coole und Samantha Frost. Durham;
London: Duke University Press, 2010, 92115, hier: 105.

114 Vgl.: Ibid., 106.

115 Coole, Diana und Samantha Frost. »Introducing the New Materialismsc, in: ibid., 1-43, hier:
7.
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ways. One could conclude, accordingly, that »matter becomes« rather than that
»matter is.« [..] objects forming and emerging within relational fields, bodies
composing their natural environment in ways that are corporeally meaningful
for them, and subjectivities being constituted as open series of capacities or po-
tencies that emerge hazardously and ambiguously within a multitude of organic
and social processes."®

Drittes Merkmal der Kategorie der artsemblance ist die Asthetisierung des Objekts,
das die Kunst imitiert. Wenn das Leben die Kunst nachahmt, wird es am Ende
des asthetischen Verfahrens wiederum zum Kunstwerk. Am Ende des Prozesses
erscheint die Realitit nur als mise en abyme in einem verschlossenen Kunstwerk.
Nachdem Pamuk das Kleid kauft und das Kleid zu Fiisuns Kleid wird, ist das Kleid
im Museum und im Roman ausgestellt, das heif3t, es wird wieder als Kunstwerk re-
zipiert. Die kiinstlerische Intentionalitit (der Kiinstler) verleiht den von der Realitit
vorgegebenen Gegenstinden eine neue (dsthetische) Orientierung. Im Anschluss
werden diese Gegenstinde autonomisiert und fithren Eigenleben, gleichzeitig
werden sie jedoch als Kunstwerke betrachtet, da sie keine dienliche Funktion mehr
haben diirfen.

Die Strategien, die fiir die Kategorie der artsemblance verwendet werden, sind
die Wiederholung, die eine Differenz voraussetzt, die Vervielfachung und die Sicht-
barmachung. Wenn die Realitit die Kunst imitiert, ist es die versuchte Wiederho-
lung eines Vorbilds. Die Reprisentation wird hier aktiviert, jedoch nicht wie es die
klassische Asthetik bedarf, sondern mit einer radikal neuen Orientierung und ei-
ner Umkehrung der mimetischen Richtung von Natur-Kunst. Die Vervielfachung
des dsthetischen Vorbilds fithrt zu einer Sichtbarmachung, die das Asthetische her-
vorbringt und das Typische und Banale untypisch und aufderordentlich macht. Die
Stithle, die die Figuren aus Prousts Roman animieren, sind nicht mehr zum Sitzen
geeignet, sondern werden in einem Atelier ausgestellt, um eine Geschichte zu er-
zihlen. Die Materialisierung der fiktionalen Realitit gibt den Objekten eine Verle-
bendigung und macht sie zu agents einer Handlung.

Das vierte Merkmal der Kategorie der Kunstscheinlichkeit ist die Verortung der
Wahrheit innerhalb des Kunstwerks. Die Wahrheit ist nicht auflerhalb der Kunst,
in der Natur (Aristoteles), der Ideenwelt (Plato) oder in der korrigierten Natur (neo-
aristotelische, neoplatonische Richtung) zu verorten, sondern sie ist im Kunstwerk
selbstzu finden. Das Leben soll nach diesem Prinzip die Kunst imitieren, weil sie nur
dadurch die Essenz der Dinge entdecken und die Zeitlichkeit iiberschreiten kann.
Zusammengefasst kann man durch diese Kategorie drei Tendenzen festhalten: ei-
ne isthetische, eine metaphysische und eine intermediale. Das Leben gewinnt an

116 Ibid., 10.
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Schénheit, wenn es die Kunst nachahmt, da es sich der Dienlichkeit entzieht und ds-
thetisiert wird (dsthetische Interpretation). Zugleich kann dadurch die existenzielle
Angst gegeniiber der Verginglichkeit der Zeit erleichtert werden und es kann sich
der Essenz der Dinge angenahert werden (metaphysische Interpretation). Und drit-
tens werden die Grenzen zwischen Imagination und Materialitit sowie zwischen
diversen Medien verfliissigt, was neue Wahrnehmungsmdéglichkeiten zur Folge hat.

4.2. Szene 2: Die Kategorie der Stimmung
4.2.1. Wanderung der Kategorie der Stimmung

Die Stimmungs-Kategorie wird verschiedenen Traditionslinien zugeordnet und in
unterschiedlichen kulturgeschichtlichen Kontexten und wissenschaftlichen Dis-
ziplinen verortet. Die Nomadenfigur der Stimmung wandert beispielsweise von
der musikalischen Praxeologie zur Emotionsforschung der Psychologie und von
der Physik zur dsthetischen Semantik. In der Musik ist die Stimmung sowohl ein
praxisbezogener Begriff (die Saiten stimmen) als auch ein produktions- und rezep-
tionsisthetischer Begriff. Wenn man nach den Reisewegen der Begrifflichkeit des
Stimmungsparadigmas sucht, ist die musikalische Praxeologie des spiten 17. und
18. Jahrhunderts als Ursprung zu finden."” Der Zusammenhang von Stimmen und
Stimmung weist auf die alteuropdische Harmonia-Tradition (Leo Spitzer) hin und
ist mit einer christlich-theologischen Reflexion (Andreas Werckmeister) verbun-
den.” In der Psychologie werden Stimmungen als Gefiihlslagen gekennzeichnet,
die die Grundlage subjektiven Befindens aufbauen und die Verbindung zwischen
Subjekt und Umwelt erzeugen. In der Physik andererseits werden Stimmungen
mit Schallwellen assoziiert und regulieren die akustische Ubertragung von einem
Korper zum anderen.™”

117 Vgl.: Previsi¢, Boris. »Polyphonie und Stimmung. Musikalische Metaphern zur Aktualisierung
der Literatur- und Kulturtheorie, in: Faszinosum»Klang«. Anthropologie—Medialitit—kulturelle
Praxis, herausgegeben von Wolf Gerhard Schmidt. Berlin; Boston: De Gruyter, 2014, 120-135.

118  Mehr iber die musikpraxeologische Betrachtungsweise in: Birnstiel, Klaus. »Stimmung und
Kritik.

Conceptual Travels in die Philologie, Philosophie und Asthetike, in: Stimmungen und Vielstim-
migkeit der Aufklirung, herausgegeben von Silvan Moosmiiller, Boris Previsi¢ und Laure Spal-
tenstein. Gottingen: Wallstein, 2017, 316—335, hier: 324—328.

119 Einen kompakten Uberblick zu den verschiedenen Semantiken des Begriffs bietet Anna-
Katherina Gisbertz mit dem Aufsatz »Wiederkehr der Stimmung?«, in: Stimmung. Zur Wie-
derkehr einer dsthetischen Kategorie, herausgegeben von Anna-Katharina Gisbertz. Minchen:
Fink, 2011, 7-13.
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Der hier vorgelegte Versuch setzt sich mit dem Begrift der Stimmung im dstheti-
schen Diskurs auseinander. Es wird folglich die Kategorie der Stimmung untersucht,
nachdem sie im Feld der Intermedialitit verortet wurde. Die kurz nachgezeichne-
ten Reisewege des Begriffs bleiben allerdings fiir die Beschreibung der Stimmung als
asthetischer Kategorie relevant. Die Nomadenfigur der Stimmuny ist bei ihrer An-
kunft im intermedialen Feld kein neutraler Kérper, sondern eine Projektionsfliche
mit eingeschriebenen Traditionslinien, die ihr eine bestimmte Hybriditit und Fle-
xibilitit verleihen. Obwohl die Kategorie vor ihrer Asthetisierung auf ihre musikali-
sche und psychologische beziehungsweise physikwissenschaftliche Funktionalitit
verzichtet, behilt sie einige Eigenschaften und Moglichkeiten, die sie in den ver-
schiedenen Disziplinen gewonnen hat. Diese Qualititen benotigt sie eigentlich zur
Entwicklung ihrer dsthetischen Funktionalitit im intermedialen Feld. Sie hat bei-
spielsweise das Modell der Polyphonie aus der Musikpraxis, die Aspekte von Affekt
und Betroffensein aus der Psychologie und die Form der Resonanz aus der Physik
mitgenommen. Sie bendtigt all diese Charakteristiken, um ihre dsthetische Funkti-
on zu aktivieren und die Wechselbeziehungen zwischen Bild und Schrift zu fassen.
Diese Erbeigenschaften ermoglichen die neue Strecke, die die Kategorie der Stim-
munyg als Flaneur in den intermedialen Straflen 6ffnen kann.

4.2.2. Stimmung als sthetische Kategorie - Asthetisierung der Kategorie
der Stimmung

Esist hervorzuheben, dass der vorliegende Beitrag nicht darauf zielt, den Gebrauch
der Stimmungskategorie im Diskurs der dsthetischen Theorie historisch zu analy-
sieren.”® Er versucht eher, auf die theoretischen Ansitze des Begriffs hinzuweisen,
die einen Dialog zwischen verschiedenen Medien durch die Semantik der Stimmung
erméglichen kénnen. Es geht hier zuallererst um die Beschreibung der Asthetisie-
rung der Kategorie der Stimmung, wie sie sich in zeitgendssischen Debatten und
epistemologischen Diskussionen entwickelt hat. Die Diskussion wird durch zwei
zentrale theoretische Auffassungen organisiert, nimlich erstens durch eine phino-
menologische und zweitens durch eine medio-ontologische Perspektive.

In der Erorterung des Gebrauchs des Begriffs im Wandel der dsthetischen
Paradigmen und Leitkonzepte hat David Wellbery drei Aspekte zusammengefasst,
die als Ausgangspunkt zur dsthetischen Definition der Stimmungs-Kategorie be-
trachtet werden konnen: Ich-Bezug, Integrationspotential und kommunikative

120 David Wellbery hat einen wesentlichen Beitrag zur Erforschung der asthetischen histori-
schen Semantik des Begriffs geleistet. Siehe Wellbery, David. »(Art.) Stimmungx, in: Asthe-
tische Grundbegriffe. Band 5, herausgegeben von Karlheinz Barck. Stuttgart; Weimar: Metzler,
2003, 703-733.
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Wirksamkeit.”* Die Ich-Qualitit der Stimmung hat damit zu tun, dass das Subjekt
sich personlich als von der Stimmung betroffen empfindet, obwohl die Stimmung
selbst als diffuses Phinomen gezeichnet wird, das keinen intentionalen Fokus auf
ein spezifisches Objekt richtet. Aus einer rezeptionsisthetischen Perspektive und
in Kombination mit der Emotionsforschung bleibt allerdings der Ich-Bezug zentral
fur die Analyse der Stimmung. Der zweite Aspekt hingt stirker mit der Semantik
der Atmosphire zusammen. Stimmungen sind Atmosphiren, die Gegenstinde um-
geben und ihnen gegeniiber eine integrative Funktion erfilllen. Das heifst, dass die
Gegenstinde durch sie vereinigt werden und zusammen eine Ganzheit formulie-
ren. Dieser Aspekt steht mit der dritten Eigenschaft der Stimmung in Verbindung,
nimlich mit dem Element der Kommunizierbarkeit. Das gemeinsame Betroffen-
sein von Subjekten und Objekten befihigt sie dazu, miteinander zu kommunizieren
und Signale auszutauschen. Dadurch versucht der Begrift der Stimmung sich einer
eindeutigen Kategorisierung als subjektiv beziehungsweise objektiv zu entziehen.

Stefan Hajduk entwickelt eine 4sthetiktheoretische Analyse der Stimmung, die
sich als Ausgangspunkt zur literaturwissenschaftlichen Rehabilitation der Katego-
rie sieht:

Asthetisch ist diese Stimmung zu nennen, insofern sie erstens innerhalb eines
Kunstwerks phanomenologische Wahrnehmungsvollziige, Gefithle und Atmo-
spharen darstellt. Und zweitens, da sie als literarisches Phianomen historisch
lesbar und durch ihre Rezeption wiederum als Stimmung aktualisiert werden
kann.'??

Die Stimmungs-Kategorie bewegt sich folglich auf zwei parallelen Ebenen. Zum ei-
nen auf der Produktionsebene innerhalb des Kunstwerks, und zum anderen auf der
Rezeptionsebene (Leser*in/Betrachter*in). Um dieses doppelte Phinomen zu be-
schreiben, verteilt Hajduk die Definition der Stimmung auf drei Stufen: Auf der ers-
ten Stufe wird die Stimmunyg in der Literatur als dsthetisches Phinomen und Dar-
stellungsmedium abgebildet, auf der zweiten wird sie als methodischer Zugriffs-
ort und als diskursives Reflexionsmedium betrachtet und auf der dritten wird Stim-
mung als poetologische Kategorie definiert.”® Die Definition der Kategorie, die er
entwickelt, folgt einer Matroschka-Struktur, da jede Stufe eine tiefere beziehungs-
weise innerlichere Ebene verkorpert. Die Stimmung wird erstens als Thema in der Li-
teratur/innerhalb des Kunstwerks verortet und férdert somit den Darstellungspro-
zess. Das heif3t, dass Stimmunyg als inhaltliche und formale Komponente des Kunst-

121 Vgl.: Ibid. 70s5.

122 Hajduk, Stefan. Poetologie der Stimmung. Ein dsthetisches Phdnomen der friihen Goethezeit. Bie-
lefeld: transcript, 2016, 13.

123 Vgl.: Ibid. 33.
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werkes funktioniert und Teil der dsthetischen Produktion darstellt. In einem nachs-
ten Schritt verschiebt sich Stimmung auf eine literaturanalytische Ebene und gilt als
methodologischer Schliissel, der Zugriff zum Text gewidhrt. Sie verldsst das Kunst-
werk und strahlt daritber hinaus; sie erreicht die Umgebung, die von ihr wiederum
berithrt wird. Es geht um die dsthetische Erfahrung, die allerdings in einem intel-
lektuellen Verfahren verankert bleibt, da das resultierende Ergebnis des Empfindens
die Literaturanalyse ist. Schlief3lich gilt die dsthetische Stimmung als ein hermeneu-
tisches Medium. Hajduk versucht hier, das existenzielle Verstehen, das er sich von
Heideggers Phinomenologie ausleiht, mit dem materiellen Darstellen eines Medi-
ums zu verbinden.”™ Er verwendet nimlich die Kategorie der Stimmung als Mittel,
um ein Kunstwerk zu interpretieren.

In der aufgezeigten Bezeichnung der Kategorie der Stimmuny als dsthetischer
Kategorie kommt eine doppelte Spezifik des Begriffs zum Vorschein: erstens ei-
ne phinomenologische Auffassung und zweitens eine onto-mediologische Bedeu-
tungsebene. Beide Aspekte, die von Hajduk analysiert werden, stammen aus ver-
schiedenen theoretischen Ansitzen, die hier kurz nachgezeichnet werden, sodass
die Asthetisierung der Kategorie der Stimmung verstindlich wird. Die Verortung der
Stimmung innerhalb des Kunstwerks und ihre Fihigkeit, Gefithle und Atmosphire
darzustellen, steht mit dem Atmosphirenbegriff im Zusammenhang, wie er von der
Neuen Phinomenologie und der Neuen Asthetik entwickelt wurde. Die Praxis, literari-
sche Stimmung zu lesen und dadurch eine neue dsthetische Erfahrung zu erleben,
die zwischen historischer Kontextualitit und isthetischer Konzeptualitit stattfin-
det, beruht, andererseits, auf Ulrich Gumbrechts Aufsatz zum stimmungsorientier-
ten Lesen.

4.2.2.1. Erste Spezifik des Stimmungsbegriffs
(Phanomenologische Auffassung)

Der neue phinomenologische Ansatz von Hermann Schmitz erkennt an, dass
Gefiihle als raumlich ergossene Atmosphiren und als leiblich ergreifende Michte
betrachtet werden miissen.” Er verbindet seine Leibphinomenologie (spiirbarer
Leib) mit dem Raum der Gefiihle als Atmosphire, um eine starke Kritik gegeniiber
der Weltspaltung zu tiben, die seit Demokrit und Platon fest im europiischen
Geist etabliert ist. Diese Weltspaltung liegt, so Schmitz, darin, dass das gesamte
Erleben eines Menschen, eines Subjekts mit Bewusstsein, in seiner Innenwelt
eingeschlossen bleibt und er Gefithle nur als Projektionen seiner mentalen und
seelischen Zustinde in die Aufienwelt hineininterpretiert. Gerade diese Verfehlung
des europdischen Geists bezeichnet Schmitz als »psychologistisch-reduktionis-

124 Vgl.: Ibid. 65.
125 Vgl.: Schmitz, Hermann. Atmosphdren. Freiburg; Miinchen: Alber, 2016, 30.
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tisch-introjektionistische Vergegenstindlichung der Besinnung«.* Die Begriffe
von Stimmung und Atmosphire sind sein Vorschlag, Gefiihle eher als von auflen
auf das Subjekt gerichtet zu verstehen. Die Atmosphire als Gefithl besetzt einen
flichenlosen Raum und stellt durch diese umfassende Besetzung eine Verbindung
zwischen spiirbaren Leibern und leiblosen Gegenstinden dar. Die Stimmung, die
beispielsweise eine Stadt ausstrahlt, hat eine bestimmte Briickenqualitit, die zu
einem affektiven Betroffensein fithrt, das nicht nur die leiblich spiirbaren Personen
betrifft, sondern auch beliebige Gegenstinde, die leibverwandt sind. Gerade die
gemeinsame Stimmung, die sowohl die spiirbaren Leiber als auch die leibnahen
Gegenstinde miterleben, macht die bisher leiblosen Gegenstinde leibverwandt. Es
geht um eine solidarische Einleibung’, die als Auswirkung der Stimmung identifi-
ziert wird.

Gernot Bohme kritisiert in seinem Aufsatz iiber Atmosphire Schmitz’ Theo-
rie und versucht, dem Begriff seine eigene Definition zu verleihen. Er beklagt an
Schmitz’ Konzept vor allem, dass er den Atmosphiren eine zu grof3e Selbstindigkeit
gegeniiber den Dingen zubilligt.””® Bshme verwendet den Begriff der Atmosphi-
re als zentrales Thema zur Entwicklung der Neuen Asthetik. Die drei wichtigsten
Prinzipien® der Neuen Asthetik kénnen wie folgt zusammengefasst werden: Ers-
tens geht es um eine Entfernung der Urteilsisthetik, einer Asthetik die nur ein
Vokabular itber Kunstgeschichte und Kunstkritik bereithilt, zweitens um einen
Bruch mit der Sprachdominanz und drittens um eine Verbreitung der Asthetik
durch die Semantik der dsthetischen Arbeit. Die dsthetische Arbeit wird wiederum
auf zwei Ebenen aufgeteilt, nimlich auf die Ebene der Produzenten und auf die
Ebene der Rezipienten: Die dsthetische Arbeit auf Seiten der Produzenten ist, At-
mosphire herzustellen und auf Seiten der Rezipienten entspricht sie einer Theorie
der Wahrnehmung von Atmosphiren. Im zweiten Fall wird die Wahrnehmung
nicht als erkenntnistheoretischer Zugriffsort, sondern als Erfahrung der Prisenz
von Menschen, Gegenstinden und Umgebungen verstanden. Die Atmosphire wird
folglich durch das dritte Prinzip der Neuen Asthetik als Verbindungslinie zwischen
Umgebungsqualititen und menschlichem Befinden erkannt.”°

Bohmes Beitrag zur Begrifflichkeit der Atmosphire, der zum theoretischen
Ausgangspunkt fiir eine Reihe von zeitgendssischen Sammelbinden und Monogra-
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fienwurde,” beruht auf dem Versuch, den Atmosphirenbegriff von der Dichotomie

126  Schmitz, Atmosphdren, 9; Schmitz, Hermann. Der Leib. Berlin; Boston: De Gruyter, 2011, 63f.

127 Schmitz beschreibt dieses Verfahren als »Einleibung«. Mehr dazu in Schmitz, Der Leib, 64, 66.

128 Vgl.: Bhme, Gernot. Atmosphiire. Essays zur neuen Asthetik. Berlin: Suhrkamp, 1995, 29, 31.

129 Mehrdazuin: Ibid., 22-25.

130 Vgl Ibid., 22f.

131 Vgl.: Hauskeller, Michael. Atmosphdren erleben. Philosophische Untersuchungen zur Sinneswahr-
nehmung. Berlin: Akademie, 1995; Mahayni, Ziad (Hg.). Neue Asthetik. Das Atmosphirische und
die Kunst. Minchen: Fink, 2002; Kerstin, Thomas. Welt und Stimmung bei Puvis de Chavannes,
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zwischen objektiv und subjektiv zu befreien. Die Atmosphiren werden als Sphiren
der Anwesenheit von etwas definiert und sind weder als etwas Objektives noch als
etwas Subjektives konzipiert. Um das zu erkliren, nutzt Bohme eine paradoxale
Argumentation: Atmosphiren sind einerseits keine ortspezifischen Eigenschaften,
die in einem Ding sichtbar sind, und trotzdem sind sie dinghaft, da sie an ein
Ding angebunden sind. Sie sind andererseits keine Bestimmungen des subjektiven
Seelenzustands, und doch sind sie subjekthaft, insofern sie von Menschen gespiirt

werden.’*

Diese Argumentationsweise, die eine Heidegger'sche Herkunft hat,
wird nachfolgend durch das Konzept der Ekstase der Dinge®* entwickelt. Selbst die
Form eines Dings hat gewissermafien eine Austrahlung und tritt dadurch in die
Umgebung ein. Das Aus-sich-Heraustreten der Dinge wird vom Subjekt rezipiert,
das von der Stimmungsqualitit betroffen ist und an einer dsthetischen Erfahrung
teilnimmt. Die Wahrnehmung der Atmosphire durch ein Subjekt wird wie folgt

gezeichnet:

Diese Wahrnehmung hat also zwei Seiten: auf der einen Seite die Umgebung, die
eine Stimmungsqualitatausstrahlt, auf deranderen Seite ich, indem ich in meiner
Befindlichkeit an dieser Stimmung teilhabe und darin gewahre, dass ich jetzt hier
bin. Wahrnehmung qua Befindlichkeit ist also splrbare Prisenz. Umgekehrt sind
Atmosphiren die Weise, in der sich Dinge und Umgebungen prisentieren.”*

Um die Béhm'sche Theorie der Atmosphire zusammenzufassen, lisst sich ein Bei-
spiel erwihnen, wie es im folgenden Bild nachgezeichnet wird (Abb. 19). Wenn eine
Betrachter®in einem Kunstwerk im Ausstellungsraum gegeniibersteht, so lisst sich
dorteine doppelte dsthetische Arbeit im Sinne Bohmes beschreiben. Die dsthetische
Arbeit kann sowohl im Bild (Produktionsebene) als auch in den Betrachtenden (Re-
zeptionsebene) verortet werden. Das Bild ist nichts anderes als hergestellte Atmo-
sphire, die wiederum vom Betrachtenden erfahren/gespiirt wird. Die Atmosphire
tritt aus dem Bild heraus, betrifft die Betrachter*in, die abhingig von ihrer Befind-
lichkeit die Atmosphire wahrnehmen kann.

Seurat und Gauguin. Miinchen; Berlin: Deutscher Kunstverlag, 2010; Heibach, Christiane. At-
mosphiren. Dimensionen eines diffusen Phinomens. Miinchen: Fink, 2012.

132 Vgl.: Bohme, Atmosphiire, 34.

133 Ibid,, 33,157.

134 Ibid., 95f.
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Abb. 19: Schematische Zeichnung der Asthetischen Arbeit sensu Gernot Béhme.

Das Bild veranlasst durch die produzierten Atmosphiren seine Betrachtung,
und diese Rezeptivitit ist gerade die Wahrnehmung der Atmosphiren. Die Wahr-
nehmung hat wiederum eine doppelte Richtung: Sie ist die Wahrnehmung der
Stimmungsqualitit, die sich in die Umgebung ausstrahlt, und zugleich die Wahr-
nehmung des Subjekts an sich, das an der Stimmung teilnimmt und zugleich
dariiber reflektiert. Die Betrachter*in nimmt die Stimmung des Kunstwerks und
die Umgebung wahr und gleichzeitig die eigene Verortung und das eigene Betrof-
fensein, nimlich ihre Befindlichkeit in dieser Stimmung. Aus dieser zweideutigen
Wahrnehmung, die auf der Rezeptionsebene stattfindet, resultiert ein leibliches
Sich-Befinden des Subjekts im Raum.

4.2.2.2. Zweite Spezifik des Stimmungsbegriffs

(Medio-ontologische Bedeutungsebene)
Der zweite Teil der Beschreibung der Stimmung als dsthetische Kategorie im Sinne
Hajduks, nimlich die medio-ontologische Bedeutungsebene, ist mit der Theorie von
Hans Ulrich Gumbrecht verkniipft. In seinem berithmten Aufsatz Stimmungen lesen
entwickelt er eine Ontologie der Literatur als Ausweg aus der diagnostizierten Krise
der akademischen Beschiftigung mit Literatur. Der Begriff der Ontologie impliziert
eine Reihe von theoretischen Positionen iiber das Verhiltnis literarischer Texte (als
materielle Wirklichkeit und als Bedeutungswirklichkeit) zur auRertextuellen Wirk-
lichkeit.” Eine stimmungsorientierte Lektiire kann gerade dieses Verhiltnis akti-

135 Vgl.: Gumbrecht, Hans Ulrich. Stimmungen lesen. Uber eine verdeckte Wirklichkeit der Literatur.
Minchen: Hanser, 2017, 8f.
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vieren, denn »Stimmungen lesen heif3t immer auch, dass wir aufmerksam sind auf
die textuelle Dimension der Formen, welche uns und unseren Kérper als potentielle
physische Realitit umgeben und so innere Gefiihle auslésen kénnen [...]J«."*¢ Stim-
mungen lesen bedeutet, eine dsthetische Erfahrung zu machen, die daraus resultiert,
dass eine affektive korperliche Reaktion bei der Leser*in wihrend der Lektiirepraxis
stattfindet, die auch psychische Auswirkungen hat. Stimmung bleibt in einem Text
erhalten und wird beim Lesen aktualisiert. In dieser Vergegenwirtigung der Stim-
munyg entsteht die dsthetische Erfahrung, die die Leser*in erlebt und die die »Span-
nung und Simultanitit von Sinneffekten und Prisenzeffekten auferlegt«.”’

Stimmungen lesen signifiziert keine textuelle Rekonstruktion durch die Bestim-
mung der historischen und kulturellen Genese des Texts. Es geht vielmehr um ein
Sich-Einlassen, um von dem Text kérperlich und affektiv betroffen zu werden und
Gefiihle dadurch auszulésen. Diese sensibilisierte, stimmungsorientierte Lektiire-
praxis ist mit einer Sehnsucht nach Stimmung und Prisenz verbunden und verleiht
Gumbrechts Theorie einen romantisierten und nostalgischen Ton. Andererseits er-
moglicht sie eine historiographische Anniherung, da die absorbierte Stimmung im
Text einen historisch spezifischen Moment abbildet. Selbst die Lektiire, die die Stim-
mung aktualisiert, ist eine historische Praxis, da sie von der zeitrdumlichen Prisenz
der Leser*in abhingig ist. Sowohl auf die Produktions- als auch auf die Rezepti-
onsebene wirkt die Stimmung mit einem stark historischen Charakter. Gumbrechts
Theorie wurde allerdings vorgeworfen, dass sie unter dem Begriff der dsthetischen
Erfahrung die Komplexitit des methodischen und hermeneutischen Anspruchs ei-
nes Texts vermeidet.”*®

Relevant fiir die vorliegende Untersuchung bleibt allerdings dass Gumbrecht
durch seinen Aufsatz den Begriff der Stimmung von einer strikt literaturwissen-
schaftlichen Ebene befreit und neue Wege zum Feld der Intermedialitit er6ffnet:

Es gibt keine historische Zeit, keine besondere Phinomenebene, keine Gattung
und kein Medium, dem eine exklusive Affinitdt zur Dimension der Stimmung —
oder Nichtaffinitat — zu eigen ist. Natiirlich konnen auch Gemalde oder Lieder,
Konventionen des Designs oder Symphonien Stimmungen absorbieren und in
spiteren Zeiten vergegenwirtigen.™’

Diese medieniiberschreitende Dimension, die die absorbierten Stimmungen ein-
nehmen, ermoéglicht die Funktionalitit der dsthetischen Kategorie der Stimmung
im Feld der Schrift-Bild-Wechselbeziehungen. Die Nomadenfigur der Stimmung,

136 |bid., 13.

137 Ibid., 15.

138  Vgl.: Hajduk, Poetologie der Stimmung, 30.
139 Gumbrecht, Stimmungen lesen, 28.

127



128

Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

die unter verschiedenen wissenschaftlichen Disziplinen wandert, betritt das Feld
der Intermedialitit mit einer schweren theoretischen Ausriistung, die aufgrund
der vielfiltigen und vielschichtigen Einschreibungen auf ihrem Korper sichtbar ist.
Nach diesem kurzen Uberblick der Asthetisierung der Kategorie durch verschie-
dene zeitgendssische theoretische Ansitze wird ihre intermediale Funktionalitit
analysiert.

4.2.3. Die &sthetische Kategorie der Stimmung im Feld der Intermedialitét

Nachdem die Stimmungs-Kategorie dsthetisiert wird, beginnt sie innerhalb des in-
termedialen Felds zwischen schriftlichen und bildlichen Paradigmen zu flanieren.
Diese flinerie wird erstens nicht auf der Rezeptionsebene, sondern auf der Produk-
tionsebene analysiert, da es fiir die vorliegende Untersuchung von Bedeutung ist,
zu beschreiben, wie es moglich ist, dass zwei unterschiedliche mediale Formen eine
gemeinsame Stimmung besitzen. Damit kénnen die Bild-Schrift-Wechselbeziehun-
gen durch die Kategorie der Stimmung nicht nur analysiert, sondern auch interpre-
tiert werden. Der Dialog zwischen den Medien kann sowohl zwischen zwei distink-
ten medialen Formulierungen als auch innerhalb einer medialen Form (inszenier-
te Intermedialitit) stattfinden. Stimmung kann als ein Indikator dieser Beziehung
betrachtet werden, der den Dialog iiberhaupt sinnvoll macht und gleichzeitig die
Komplexitit von medialen und materiellen Modifikationen erklirt.

Eine Reihe von Beispielen wird die Definition der Stimmungs-Kategorie im Rah-
men des intermedialen Diskurses erleichtern. Edouard Manets Bild Nana verweist
auf den 7. Band von Emile Zolas Rougon-Macquart-Zyklus, Der Totschliger (LAssom-
moir,1876), in dem die Figur erstmals erscheint; Zola wurde wiederum durch Manets
Werk angeregt und entwickelte die Figur in einem spiteren Roman (Nana, 1880) li-
terarisch weiter. Van Gogh wurde stark von Charles Dickens’ Romanen inspiriert
und malte einige Bilder mit direktem Bezug zu literarischen Szenen und Illustratio-
nen aus dem Roman Hard Times."*° In einem Brief an Anthon Van Rappard schreibt
er: »In my view there’s no other writer who's as much a painter and draughtsman
as Dickens. He’s one of those whose characters are resurrections«.'! Marcel Proust
verschriftlichte in seinem Roman eine Reihe von Rokokobildern, die sich mit lite-
rarischen Figuren vermischen und sich sowohl auf die Fiktionalitat als auch auf die
Entwicklung der Handlung auswirken.

Dieses intermediale Verfahren lasst sich wie folgt beschreiben: Es ist, als ob der
Maler beziehungsweise der Schriftsteller die Stimmung von einem Medium loslost

140 Wie zum Beispiel seine Werke An der Schwelle zur Ewigkeit (A la porte de I'éternité, 1890) und
Sternennacht iiber der Rhone (La Nuit étoilée, 1888).

141 Brief325: An Anthon van Rappard, »The Hague, on or about Monday«, 5 March 1883, in: http
s://vangoghletters.org/vg/letters/let325/letter.html (Zugriff: 22.08.2023).
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und einem anderen itbergibt. Es ist auf der einen Seite die Stimmung der literari-
schen Figuren, die sowohl Manet als auch Van Gogh in ihren Bildern verbildlichen,
und auf der anderen Seite die Stimmung der malerischen Figuren, die Zola bezie-
hungsweise Proust verschriftlichen. Die Stimmung konnte folglich als das Ausbleiben
dieses Prozesses beschrieben werden, als das Ubrigbleiben, wenn ein Kunstwerk von
seiner medialen und materiellen Ausriistung und seinem Kostiim befreit wird. Die
Stimmung wird von einem Werk losgel6st und in ein anderes transkribiert oder auch
von ihm absorbiert. Gerade diese Transkription und Absorption werden auf die narra-
tologische Ebene iibertragen. Wenn der Erzahler, sowohl im literarischen als auch
im malerischen Kontext, die Reprisentationsweise eines fremden Mediums in sein
Werk iibernimmt, dann tut er dies nicht im medialen oder materiellen Sinne, son-
dern im operativen — und zwar durch die Imitation von Darstellungsweisen.** Was
er eigentlich nachzuahmen versucht, ist gerade die Stimmung des fremden Medi-
ums, die er in sein Medium einschlief3t. Der Erzihler eignet sich die Stimmunyg ei-
nes fremden Mediums an und absorbiert sie in seinem Medium. Diese Aneignung
ist mit einer Vertrautheit zu der hergestellten Stimmung verbunden.

Die Definition der Stimmung als das Ausbleiben, das Ubrigbleiben, wenn man die
mediale Form und die materielle Herkunft entfernt, hat eine bestimmte Spektralitiit
als Eigenschaft. Man konnte die Stimmung als iiberlebende Figur, als ein Nachleben
beschreiben. Diese Begrifflichkeiten stammen aus Aby Warburgs Kunstgeschichte,
die mit der Anthropologie verkniipft ist. Aby Warburg iibernimmt das Konzept des
Nachlebens aus der angelsichsischen Tradition und spezifischer von dem Anthro-
pologen Edward B. Taylor. Es gelingt ihm somit, die Wissensfelder zu deterritori-
alisieren und eine hybride Kulturwissenschaft zu entwickeln.'*® Er transformiert
die Kunstgeschichte zu einer Gespenstergeschichte, da Bilder im Lauf der Zeit ver-
schwinden und in neuen Formen und Gattungen zuriickkehren. Das Konzept des
Nachlebens wird zwischen den Konzepten von Gespenstern und Symptomen loka-
lisiert, und ist durch das Konzept des Spiirens in die Kunstgeschichte eingegan-
gen."* Bilder verschwinden, kénnen allerdings in unterschiedlichen Formen wieder
auftauchen, weil ein Teil von ihnen iiberlebt hat. Nachleben, Latenz und Wiederbe-
lebung sind einige zentrale Konzepte, die diese dsthetische Gespenstergeschichte
bestimmen.

Stimmung konnte auch durch diese Konzeptualitit des Nachlebens im Feld der
Intermedialitit erweitert werden. Die Stimmunyg, die sich von einem Medium zum
anderen verschiebt und von ihm absorbiert wird, kann als eine tiberlebende Figur

142 Die avantgardistischen Beispiele von Schriftbildern gehoren nicht zu dieser Kategorie, da
dort zwei distinkte Medien innerhalb eines Werkes sichtbar sind.

143 Mehr dazu in Huberman, Das Nachleben der Bilder, 57—67.

144 Vgl.: Ibid., 59, 66f, 97ff.
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identifiziert werden. Sie tiberlebt den medialen und materiellen Tod und besitzt so-
mit einen anderen medialen Korper (Wiederbelebung). Wenn Van Gogh iiber Di-
ckens schreibt »He’s one of those whose characters are resurrectionsx, ist er nicht
weit von diesem Verfahren der medialen Wiederbelebung einer Figur entfernt. Die-
ses mystische Vokabular kann dazu beitragen, die dsthetische Kategorie der Stim-
munyg in intermedialen Beispielen so einzufiihren, dass die Schnittstelle zwischen
Bild und Schrift verstanden und interpretiert werden kann. Der Proust’sche Erzih-
ler verschriftlicht die Rokokogemailde, weil er in den jeweiligen Textpassagen ein an-
deres Medium braucht, um die Komplexitit und die Vielfiltigkeit seines Zustands
abzubilden. Er kann die Bilder nicht in ihrer medialen Form wiedergeben, doch
er kann ihre Stimmuny, die seiner Fragestellung dhnelt, literarisch rekonfigurieren.
Das Verfahren ist mithsam; er braucht die Rokokofiguren, aber kann sie nicht bild-
lich wiedergeben. Daher kimpft er mit der fremden medialen und materiellen Form
und versucht, sie zu dekonstruieren. Die Form widersteht ihm, aber unterwirft sich
am Ende unter sein kommunikatives Ziel. Was von diesem Konflikt itberlebt, ist ge-
rade seine Stimmunyg. Sie ist es, was von diesem Konflikt iibrigbleibt und was in das
Werk eingeschlossen wird.

Was Stimmung tiberlebensfihig macht, ist ihre Kommunizierbarkeit, eine Qua-
litdt, die die Kategorie durch ihre Reisewege, ihre Wanderung gewonnen hat. Die
Polyphonie, zum Beispiel, die sie aus der Musikpraxeologie entlehnt hat, macht sie
auch intermedial mehrstimmig, das heifdt fihig, sich in unterschiedlichen medialen
Stimmen einzuordnen und verstindlich zu bleiben. Stimmung kann auch als Krite-
rium zur Durchfithrung eines intermedialen Dialogs dienen, da unterschiedliche
mediale Ausdrucksformen eine Stimmung mit gleicher dsthetischer Qualitit besit-
zen konnen. Die dhnliche Stimmunyg, die von den verschiedenen Medien absorbiert
wird, kann diesen Dialog zwischen Bild und Schrift iiberhaupt sinnvoll machen.
Dieser Prozess findet auf der Rezeptionsebene statt und konnte sowohl als dsthe-
tische Erfahrung (sensu Schmitz) und asthetische Arbeit (sensu B6hme) sowie als
stimmungsorientierte Lektiire (sensu Gumbrecht) beschrieben werden.

Zusammenfassend kann Stimmung im intermedialen Feld zwei Definitionen be-
ziehungsweise Funktionen haben. Sie kann erstens als iiberlebende Figur in unter-
schiedlichen medialen Formen definiert werden. Diese Analyse betrifft die Produk-
tionsebene und kann durch ein narratologisches Verfahren erklirt werden. Sie kann
aber auch als Kriterium fir einen intermedialen Dialog betrachtet werden, das die
Kommunikation zwischen Bild und Schrift erméglicht. Die zweite Funktion betrifft
die Rezeptionsebene und kann sowohl zu einer sensibilisierten und affektiven Lek-
tiire oder Betrachtung als auch zu einer wissenschaftlichen (intermedialen) Analyse
fithren. Es ist die gemeinsame Stimmung zwischen Schrift und Bild, die eine*n Le-
ser”in oder Betrachter*in leiblich und affektiv berithrt. Und andererseits ist es die
Stimmuny als dsthetische Kategorie, die ein*e Komparatist*in als methodologisches
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Werkzeug verwenden kann, um die Schrift-Bild-Wechselbeziehungen zu interpre-
tieren.

4.2.4. Anwendung der Kategorie der Stimmung

Als Beispiel zur Erliuterung der Kategorie der Stimmung im Feld der Intermedia-
litdt wird Fjodor Dostojewskis Roman Der Idiot (Mzuot) analysiert. Der Roman
wurde erstmals von Januar 1868 bis Februar 1869 in der Zeitschrift Russki West-
nik verdffentlicht. Die Romane Dostojewskis haben einen polyphonen Charakter,
der eine intermediale Anniherung ermoglicht. Michail Bachtin beschreibt diese
Polyphonie (Mehrstimmigkeit) als die interne Selbstindigkeit der Romanfiguren
gegeniiber dem Schriftsteller.' Es ist, als ob jede fiktionale Figur ihr eigenes fikti-
ves Leben fiithrt, das von ihrem individuellen Bewusstsein abhingig ist, nicht von
der Intentionalitit des Schriftstellers. Selbstverstindlich ist diese Freiheit relativ,
da der Romancier die Rolle des Gestalters spielt; trotzdem wird die Pluralitit von
verschiedenen Stimmen (Bewusstseinsentwicklungen) nicht auf ein ideologisches
Zentrum reduziert. Jeder Charakter ist die Verkérperung einer Idee, die er bis zum
Ende verteidigt. Dostojewski beschreibt in seinen Notizen zu Der Idiot unterschied-
liche Romanenden, was gerade diese Freiheit der Figur beleuchtet. Es ist, als hitte
der Fiirst selbst die Freiheit, eine Entscheidung iiber sein eigenes Schicksal zu
treffen und witrde gerade darunter leiden. Er ist nicht nur eine tragische Figur, die

146

sowohl schuldig als auch unschuldig ist;"*® er ist in eine existenzialistische Krise

geraten und kimpft zwischen Agape (christliche Aufopferung fiir Filippova) und
Eros (Begehren von Aglaia).™*’

Ergebnis dieser Polyphonie ist, so Bachtin, die Entwicklung eines Romans,
der als dialogisch bezeichnet werden kann.™® Es gibt kein zentrales Bewusstsein
(Bewusstsein vom Schriftsteller beziehungsweise Erzihler), das all die Stimmen
der anderen Figuren absorbiert, sondern eher die Durchfithrung eines Dialogs
zwischen verschiedenen Bewusstseinsmaglichkeiten. Diese sogenannte Dialogi-
zitit 6ffnet den Text fur fremde mediale Stimmen, die den Roman mehrstimmig
gestalten. Bereits Bachtin erwihnt, dass seine Theorie der Dialogizitit auf aufler-
sprachliche Phinomene erweitert werden konnte, vermerkt aber trotzdem, dass

diese Dimension der Dialogizitit seinen Untersuchungsrahmen iiberschreite."*’ Auf

145 Vgl.: Bachtin, Michail. Probleme der Poetik Dostoevskijs, iibersetzt von Adelheid Schramm.
Frankfurt a.M.; Berlin; Wien: Ullstein, 1985, 10, 14, 17, 23.

146 Vgl.: Steiner, George. Tolstoy or Dostoevsky. An Essay in Contrast. New York: Open Road. Integra-
ted Media, 2013, 157.

147 Die Unterscheidung zwischen Agape und Eros in: Nygren, Anders. Agape and Eros, iibersetzt
von Philip. S. Watson. Philadelphia: The Westminister Press, 1953, 27—-58.

148 Vgl.: Bachtin, Probleme der Poetik Dostoevskijs, 23.

149 Vgl.: Bachtin, Die Asthetik des Wortes, 106.
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diesen Ansatz bezieht sich die folgende intermediale Analyse. Spezifischer wird
hier die Textpassage analysiert, in der der Fiirst Lew Myschkin Adelaida ein Sujet
fiir ein Gemailde vorschligt:

[..] »vorhin, als Sie mich nach einem Sujet fiir ein Gemalde fragten, hatte ich in
derTatdie Idee, Ihnen ein Sujet vorzuschlagen: Das Gesicht eines zum Tode Verur-
teilten, eine Minute, bevor das Eisen niedersaust, wihrend er noch auf dem Scha-
fott steht und den Kopf gleich auf dieses Brett legen wird.« »Wieso das Gesicht?
Nur das Cesicht?« fragte Adelaida. »Ein eigenartiges Sujet, wie soll das ein Bild
geben?«»lch weifd nicht, warum nicht?« beharrte der First voller Eifer, »ich habe
vor kurzem in Basel ein solches Bild gesehen. [..]« Von diesem Bild miissen Sie uns
spater unbedingt erzdhlen«, sagte Adelaida. »Jetzt aber sollen Sie mir diese Hin-
richtung als Bild schildern. Kdnnen Sie alles so wiedergeben, wie Sie es sich vor-
stellen? Wie kann man ein solches Gesicht malen? Einfach nur das Gesicht? Wie ist
denn ein solches Gesicht?« »Genau eine Minute vor dem Tode«, begann der Fiirst
bereitwillig, im Bann der Erinnerung und offensichtlich sofort alles andere verges-
send, »genau in dem Augenblick, als er das Treppchen hinaufgestiegen war und
den Fuf’ auf das Schafott setzte, da blickte er nach meiner Seite; ich sah sein Ge-
sicht und begriff alles ... Aber wie soll man das erzihlen!«'*°

Es handelt sich hier um zwei parallele bildliche Ebenen: einerseits um das Gemailde,
das der Fiirst in Basel gesehen hat und andererseits das Gemailde, das er wortlich
als Sujet fiir ein fiktionales Gemilde beschreibt, das von Adelaida entworfen wer-
den konnte. Was diese zwei Bilder verbindet, ist die gemeinsame Stimmung, die so-
wohl auf der Produktionsebene als auch auf der Rezeptionsebene analysiert werden
kann. Das erste Bild stammt urspriinglich vom Schweizer Maler der Reformation
Hans Fries. Betitelt als Die Enthauptung des HI. Johannes des Taufers (1514, Abb. 20) ist
das Bild Teil eines Johannes-Triptychons (linker Fliigel innen). Das zweite Bild be-
schreibt ebenfalls eine Enthauptung, die Myschkin konzipiert und wortlich wieder-
gibt. Er entnimmt die Stimmung dem ersten Bild und absorbiert sie in seinem eige-
nen Bild.

Es ist zu bemerken, dass die Ubertragung der Stimmung von einem Medium
(Malerei) zum anderen (Literatur) selbst im Text sichtbar ist: Der Erzihler erwihnt
das Gemilde von Fries und beginnt dann, sein eigenes Bild in Worten zu entwer-
fen. Die Grenzen zwischen den beiden Bildern werden vermischt und Myschkin be-
tont seine narratologischen Schwierigkeiten (»Aber wie soll man das erzihlen!«). Er
nimmt die Stimmung des religiosen Bildes und tibertragt sie in seinen literarischen
Kontext. Er entzieht dem historisch existierenden Bild seine materielle und media-
le Form sowie seine inhaltlichen Indizien. Was im Bild iibrig bleibt, ist gerade seine

150 Dostojewskij, Fjodor. Der Idiot, iibersetzt von Swetlana Geier. Frankfurta.M.: Fischer,1998, 93.
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Stimmung, ndhmlich die letzten Minuten eines Mannes vor seinem Tod, vor seiner
Enthauptung.

Abb. 20: Hans Fries: Die Enthauptung des Hl. Johan-
nes des Tiufers, 1514, Ol auf Platte, 37,2 x 50,2 cm.

Der Erzihler sikularisiert die Szene, da es nicht mehr um die Enthauptung des
Heiligen Johannes, sondern eines unbekannten Mannes geht. Es bleibt trotzdem et-
was Religioses und Mystisches im neuen Bild, da Fries’ Vorbild immer prisent in der
Szene bleibt. Die nachlebende Stimmung des ersten Bildes entwickelt sich literarisch
auf den folgenden Seiten des Romans, wo der Fiirst sein fiktives Gemilde insze-
niert. Die iiberlebende Stimmung fithrt ihr Nachleben im Roman. Das beschriebe-
ne Bild erhilt die Moglichkeiten eines literarischen Mediums, wie zum Beispiel die
Moglichkeit einer detaillierten Erzihlung. Das Bild, das hier vorgestellt wird, itber-
schreitet die narratologischen Fihigkeiten eines realen Bildes: der Erzihler bildet
nicht nur das Moment vor der Enthauptung ab, sondern einen weiten Zeitraum. Er
beschreibt die Szene im Gefingnis, als der Mann iiber seine Enthauptung informiert
wird, die vier Stunden Vorbereitung des Verbrechers (seine Toilette), den Weg durch
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die Strafen der Stadt bis zum Schafott und schlieflich die Treppe, die er vor sei-
ner Enthauptung hinaufsteigt. Obwohl das am Ende abgegebene Bild nur die Szene
der Enthauptung zeigt, bietet der Erzihler der Betrachter*in eine Reihe von Szenen
an, die gerade in diesem literarisch hergestellten Bild impliziert werden. Die Stim-
mung, die vom Medium der Malerei zu jenem der Literatur tibertragen wird, erhilt
die Darstellungsweisen des neuen Mediums.

Unabhingig von den medialen Modifikationen behalten beide Medien ihre ge-
meinsame Stimmung, was ihren Dialog ermdglicht. Die Stimmunyg, die der Erzihler
dem religiésen Bild entnimmt und in sein Medium absorbiert, ist jene der mensch-
lichen Angst vor dem Tod. Erzdhlungen von Kreuzigungen oder Enthauptungen vor
Publikum sind hiufige Motive in Dostojewskis Romanen. Selbst im ersten Teil des
Romans Der Idiot gibt es drei solche Erzihlungen. Ein gewaltiger und entehrender
Tod hingt mit religiésen Implikationen zusammen, da er auf die christliche Sym-
bolik der Kreuzigung hinweist. Das Publikum, das diesen Erzihlungen zuhért, be-
teiligt sich gewissermafien am Erleben des Todes, und diese Erfahrung erméich-
tigt sein Eigenwahrnehmung.”' Myschkin versucht, durch diese brutale Szene den
Uberfluss des Lebens vor dem Tod zu verbildlichen; deswegen wird auf der ersten
Ebene des Bildes das dngstliche Gesicht des Verbrechers dargestellt:

»[..]... Malen Sie das Schafott so, dafd nur die letzte Stufe deutlich und ganz nahe
zu sehen ist; der Verbrecher setzt den Fufd darauf: Der Kopf, das Gesicht weif wie
ein Blatt Papier, der Geistliche hiltihm das Kreuz hin, er sucht es gierig mitseinen
blauen Lippen und schaut und—weifd alles. Das Kreuz und der Kopf, dasistdas Bild,
das Gesicht des Geistlichen, des Henkers, seiner beiden Gehilfen und einige Képfe
und Augen unten —das kann alles gleichsam als Hintergrund, in einem Nebel, als
Accessoire gemalt werden ... So stelle ich mir das Gemalde vor«.?

Indieser Textpassage beschreibt der Fiirst die Struktur des Bildes. Die Stimmuny, die
dem malerischen Werk von Freis entnommen ist, wird hier im literarischen Werk
transkribiert und im fiktionalen Bild absorbiert. Auf der ersten Ebene des Bildes
werden das Kreuz und der Kopf abgebildet. Das Gesicht ist weifd wie ein Blatt Papier,
ein direkter Hinweis auf das Gesicht des Heiligen Johannes, das ebenfalls blass ist.
Der Verbrecher setzt den Fuf? auf die letzte Stufe; er steht einen Schritt vor seinem
Tod. An diesem Punkt hort die Erzahlung auf und die bildliche Darstellung beginnt.
Genau diesen Moment soll Adelaida malen. Die Hinweise, die der Erzahler ihr gibt,
weisen auf die Stimmung des Werks hin und werden von drei Verben erklirt: der
Verbrecher sucht mit seinen blauen Lippen das Kreuz, er schaut und er weif alles. Er

151 Andreadis, Jagos. O HA{Blog tou Ntootoytépokt kat To Mn&év g pagprig [Der Idiot von Dosto-
jewskij und die Null der Schrift]. Athen: Plethron, 2006, 22, 24ff, 50.
152 Dostojewskij, Der Idiot, 96f.
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sucht die metaphysische Erlosung, er schaut das Publikum an, das seine Enthaup-
tung als Spektakel betrachtet und weif3, dass die Ewigkeit als unmittelbare Erfah-
rung heraustritt.

Selbst die Tatsache, dass das Kreuz auf einer Ebene mit dem Gesicht ist, stellt
einen direkten Bezug zum Bild des Heiligen Johannes her. Der Hintergrund des Ge-
maildes wird von den Gesichtern des Geistlichen, des Henkers, und einigen Kopfen
und Augen unter dem Schafott gebildet. Dieser Hintergrund vollendet die Karne-
valsatmosphire™ der Szene: ein Vertreter der Kirche, einer des Staates und die dis-
ziplinierten Biirger formulieren eine Machtkonstellation. Myschkin erzahlt von Ge-
sichtern und nicht von Figuren, was auf die Maskentradition und die Karnevalskul-
tur hinweist. Die absorbierte Stimmung des literarischen Gemaildes wird hier verge-
genwirtigt. Es geht nicht mehr um die Aufopferung des Heiligen Johannes, sondern
um die Enthauptung eines Verbrechers. Eine groteske Karnevalskultur ersetzt die
historische und biblische Kontextualitit des realistischen Bildes von Fries.

Die Aktualisierung der Stimmung und ihre mediale Transformation liegen in der
Rolle des Erzihlers, der die Szene entmystifiziert. Der Erzihler gilt als Katalysator
jeder Szene, der die Ordnung der Dinge stdrt, innere Reaktionen befreit und die
hierarchischen Grenzen zwischen den Menschen abbaut. Darauf zielt er auch durch
die Erzihlung der Enthauptungs-Szene. Zugleich beleuchtet er durch die Lektiire
dieses Gemildes sein eigenes Schicksal im Roman. Der Fiirst kann als scheiternde
Christus-Figur interpretiert werden, der nie das Ideale erreicht. Seine Prisenz hat
allerdings eine kathartische Auswirkung auf die anderen Menschen: »The miracle
is not in anything that Myshkin does but in the mere fact of his presence as a spir-
itual force. It is what this spiritual force does to other people that precipitates the
action of the book«.”* Diese spirituelle Macht ist das, was George Steiner als Trans-
parenz™ der Figur erklirt oder was Bachtin betont, wenn er schreibt, dass Myshkin

»keinen lebendigen Leib«'*®

hat. Myshkin gelingt es nicht durch seine Handlungen,
seine Entscheidungen oder seine Gedanken in die Seele anderer Menschen einzu-
dringen und ihr inneres Selbst zu erreichen. Es sind seine kindliche Naivitit, seine
Lust auf Selbstaufopferung und seine Tendenz, durch seine Erzihlungen Schénheit
mit Schmerz zu verbinden, die als Ausloser fiir die Ermachtigung des Selbsterkennt-
nis der anderen Figuren funktionieren.

Zusammengefasst kann hier die dsthetische Kategorie der Stimmung sowohl auf

der Produktionsebene als auch auf der Rezeptionsebene betrachtet werden. Auf der

153 Mehr iber die Karnevalstradition bei dem Idiot in: Bachtin, Probleme der Poetik Dostoevskijs,
195-199.

154  Frank, Joseph. Lectures on Dostoevsky, herausgegeben von Marina Brodskaya und Marguerite
Frank. Princeton; Oxford: Princeton University Press, 2020, 130.

155  Vgl.: Steiner, Tolstoy or Dostoevsky, 144.

156 Bachtin, Probleme der Poetik Dostoevskijs, 196.
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ersten Ebene funktioniert die Stimmunyg als Darstellungsweise, die von einem Me-
dium (malerisches Werk von Fries) zum anderen (literarisches Werk von Dostojew-
ski) reist. Diese Ubertragung findet erstens innerhalb des literarischen Werks statt,
da die Referenz auf das historische Gemilde von der Seite des Erzahlers hergestellt
wird. Er erschafft danach mit Wértern ein fiktionales Gemilde, das sich aus einer
spezifischen hergestellten Stimmung ergibt. Auf der Makroebene des Romans kann
man das gleiche Verfahren erkennen, nimlich die Ubertragung der Stimmung von
dem Werk des Schweizer Malers zum Roman Dostojewskis. Auf der Rezeptionsebe-
ne gibt es wiederum zwei Ebenen von stimmungsorientierter Lektiire, nimlich in-
nerhalb und aufierhalb des Kunstwerks: Das fiktionale Bild, das vom Erzihler ge-
staltet wird, hat eine starke Auswirkung sowohl auf die Zuhérer*innen der Szene
(Jepantschina Familie), als auch auf die Leser*innen des Romans. Schlieflich ist die
gemeinsame Stimmung, die die zwei unterschiedlichen medialen Formen verbindet,
ein methodologisches und hermeneutisches Werkzeug zur Entwicklung eines Dia-
logs zwischen Schrift und Bild. Das heif3t, dass die Stimmung sowohl als Methode
der Literaturanalyse sowie als Schliissel zur Interpretation des Texts funktionieren
kann.

4.3. Szene 3: Die Kategorie der Negation
4.3.1. Wanderung der Kategorie der Negation

Die Kategorie der Negation verhilt sich als eine weitere nomadische Figur, die zwi-
schen verschiedenen Diskursfeldern wandert und unterschiedliche epistemologi-
sche und strukturelle Funktionalititen aktiviert, bis sie in das Feld der Intermedia-
litat Eingang findet. Die Negation ist nicht nur das am universellsten verwendbare
Sprachsymbol, sondern auch einer der relevantesten Begriffe in der Logik. Wenn die
nomadische Figur der Negation in die Psychologie eintritt, dann wird sie als Abwehr-
mechanismus interpretiert, der in beidngstigenden und bedrohlichen Situationen
aktiviert wird.”” Im Feld der Theologie wirkt die Negation drastisch und fithrt zur
Entwicklung der apophatischen (negativen) Theologie, das heif’t zu einem Versuch,
das Géttliche mittels Verneinung als das zu erkliren, was Gott nicht ist.® Die Anwe-
senheit der Kategorie der Negation ist in der Geschichte der Philosophie von grofier

157 Mehr dariiber in: https://www.spektrum.de/lexikon/psychologie/negation/10378

158  Uber eine historische Beschreibung der apophatischen Theologie vgl.: Loudovikos, Nikolaos.
H amopatikr ekkAnotodoyia tou Opoolatou. H apyéyovn ekkAnola orjuepa [Die apophatische
Ekklesiologie der Konsubstantialitdt: Die alte Kirche heute]. Athen: Armos, 2002.
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Bedeutung und wird in verschiedene philosophische Traditionen eingeschrieben.™’
In den letzten Jahrzehnten gibt es zusitzlich ein wachsendes Interesse an diesem

160 und Kunstwissenschaft'®' zu beobachten.

Phinomen in der Literatur-

Die hohe Anzahl von Ankunftsméglichkeiten, mit denen die nomadische Figur
der Negation bei ihrer Wanderung konfrontiert ist, macht sie stindig mobil und
mehrstimmig. Sie wandert, ohne einen bestimmten Zweck zu erfiillen und genief3t
ihre Fihigkeit, in den verschiedenen Diskursen eine Neuorientierung anzubieten.
Die Begriffe in einem Diskurs verlieren bei der Ankunft der Negation ihre habitu-
elle Stabilitit und werden negiert. Durch dieses Verfahren kommen die tieferen
Strukturen des jeweiligen Feldes zum Vorschein. Die nomadische Figur der Nega-
tion stellt keinen Gast dar, der bemiiht ist, sich an die neue Umwelt anzupassen,
sondern einen Reisenden, der alles umstrukturieren und umwerten kann. Neue,
unerwartete Aspekte treten hervor und bieten weitere Bewusstseinsmoglichkei-
ten. Das bedeutet nicht, dass die Negation ein Eindringling ist, der ein fremdes
Land zu imperialistischen Zwecken kolonialisiert und seine Traditionen zerstort.
Die Kategorie der Negation dient als Vorkimpfer, der die Wurzel der jeweiligen
Tradition aus einer neuen Perspektive beleuchtet. Um dies verstindlich zu ma-
chen, darf die Funktion der Negation nicht mit der Funktion der Vernichtung oder
Verneinung gleichgesetzt werden. Die Komponenten, die Niklas Luhmann der
Negation zuschreibt, konnen in jene Richtung weisen. Zuerst erhilt die Negation
eine Generalisierungsleistung,

[..Jindem sie die Méglichkeit einer pauschalen Stellungnahme zu etwas eroffnet,
das sie im Unbestimmten beldsst. Die Negation lasst etwas Unbestimmtes in die
Funktionsstelle vom Bestimmten eintreten und ermoglicht dadurch den Fortgang
von Operationen ohne aktuellen Vollzug aller Bestimmungsleistungen.'®

Esscheint, als biete die Negation dem festen Netz der Bestimmungsleistungen einige
Offnungen hin zu Unbestimmtheitsstellen. Durch ihre Leistung, zu generalisieren,

159 Vgl.: Bonsiepen, Wolfgang. »Negation, Negativitatc, in: Historisches Worterbuch der Philoso-
phie. Band 6, herausgegeben von Joachim Ritter, Karlfield Griinder und Gottfried Gabriel.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1984, Sp. 671-686.

160 Vgl.: Weinrich, Harald (Hg.). Positionen der Negativitit. Miinchen: Fink, 1975; Budick, Sanford
und Wolfgang Iser (Hg.). Languages of the Unsayable: The Play of Negativity in Literature and Liter-
ary Theory. New York: Columbia University Press,1989; Fischlin, Daniel (Hg.). Negation, Critical
Theory, and Postmodern Textuality. Dordrecht: Springer, 1994.

161 Vgl.: Nowak, Lars (Hg.). Bild und Negativitdt. Wiirzburg: Kénigshausen und Neumann, 2019.

162 Luhmann, Niklas. »Uber die Funktion der Negation in sinnkonstituierenden Systemenc, in:
Positionen der Negativitit, herausgegeben von Harald Weinrich. Miinchen: Fink, 1975, 201-218,
hier: 20s.
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fordert sie neue Operationen und macht das Konkrete zum Abstrakten. Der Pro-
zess der Generalisierung enthilt an sich eine Tendenz zu Spekulation und Abstrak-
tion. Das Unbestimmte und Abstrakte kann dem Bestimmten neue Moglichkeiten
verleihen. Diese Komponente ist mit der zweiten Komponente der Negation, nim-
lich mit der der Reflexivitit verkniipft: »Negation ist eine reflexive, und zwar eine
notwendig reflexive Prozessform des Erlebens«.'®® Die Reflexivitit verweist auf die
Tatsache, dass Negation keine Vernichtung ist, sondern »ein Modus der Erhaltung
von Sinn«'**, Negation kann positiv gedacht und geladen sein, insofern sie dem Un-
bestimmten die Méglichkeit gibt, an die Stelle des Bestimmten zu treten und eine
neue Qualitit anzunehmen.

In der vorliegenden Analyse ist relevant, was genau passiert, wenn die nomadi-
sche Figur der Negation im Feld der Intermedialitit ankommt, und wie diese Ka-
tegorie dadurch isthetisiert wird. Die Asthetisierung der Kategorie ist der letzte
Schritt ihrer Wanderung, bevor sie im Feld der Bild-Schrift-Wechselbeziehungen
hervortritt. Um ihre dsthetische Funktion zu erkliren, werden zwei verschiedene
Achsen der Kategorie beschrieben, die erzihltechnische Achse und die strukturel-
le Achse. Auf der ersten Achse werden Aspekte der Negation wie beispielsweise das
Schweigen, das Geheimnis und die Unsichtbarkeit analysiert. Auf der zweiten Achse
wird das Kunstwerk als ein organischer Bau dargestellt. Die Negation operiert auf
dieser Ebene durch die Unbestimmtheitsstellen des Werkes. Obwohl diese Aspekte aus
verschiedenen theoretischen und epistemologischen Traditionen stammen, sind sie
relevant zur Entwicklung der 4dsthetischen Kategorie der Negation und zu ihrer Be-
schreibung als Flaneurfigur, die sich zwischen Bild und Schrift bewegt, um eine
neue Kartografie des intermedialen Feldes zu skizzieren. Nach der Beschreibung
der jeweiligen Achse folgt ein Definitionsversuch der Kategorie im Rahmen der In-
termedialitit, und am Ende die Durchfithrung der Kategorie in Mohamedou Ould

Slahis Werk Guantanamo Diary (2015, 2017)."

4.3.2. Negation als dsthetische Kategorie - Asthetisierung der Kategorie
der Negation

4.3.2.1. Erzéhltechnische Achse: Schweigen, Geheimnis und Unsichtbarkeit

Wenn die nomadische Figur der Negation das Feld der Intermedialitat betritt, wird
sie als erstes dsthetisiert. Thre Asthetisierung impliziert die Aktivierung der Kate-
gorie in dsthetischen Beispielen. Aus diesem Grund ist es sinnvoll, die Negation zu-

163 Ibid.

164 |bid., 206.

165 Slahi, Mohamedou Ould. Guantdnamo Diary. New York: Little, Brown and Company, 2015,
sowie Slahi, Mohamedou Ould. Guantdnamo Diary: The Fully Restored Text. Edinburgh: Canon-
gate, 2017.
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nichst auf die erzihltechnische Art zu definieren, die in unterschiedlichen media-
len Formen vorhanden ist. In diesem Definitionsversuch spielen die Aspekte von
Schweigen, Geheimnis und Unsichtbarkeit eine wichtige Rolle. Sie werden zusam-
men analysiert, da sie eng miteinander verbunden sind und eine gemeinsame ope-
rative Rolle innerhalb der Intermedialitit spielen. All diese Aspekte beantworten die
Frage, wie die Negation erzihltechnisch operieren kann.

Wenn Schweigen als erzihltheoretische Technik interpretiert wird, dann ist
es relevant, Schweigen stets in Bezug auf Kommunikation zu denken. Luhmann
vertritt in seinem Essay »Reden und Schweigen« die Ansicht, dass »[w]as nicht im
System gesagt wird, [..] immer noch von anderen Systemen aus anderen Anlis-
sen mit anderen Worten, Begriffen, Metaphern kommuniziert werden [kann]«.'s
Wenn man schweigt, bedeutet das nicht, dass man nichts zu sagen hat oder dass
das Schweigen eine Form von Inkommunikabilitit ist, sondern dass man unter den
gegebenen Bedingungen bevorzugt, nicht zu sprechen. Sprechen zu vermeiden ist
folglich ein anderer Modus von Kommunikation, da selbst das Ausschlieflen des
Redens in einem kommunikativen System etwas zu kommunizieren vermag. Das
Schweigen ist eine bewusste Wahl des sprechenden Subjekts unter bestimmten
zeitlichen und riumlichen Bedingungen und formuliert ein Vakuum, das versucht,
etwas zu zeigen. Eine weitere Komponente des Schweigens ist die Tatsache, dass
es voritbergehend ist und nicht fiir immer andauern kann. Wenn das Thema oder
die Bedingungen eines Kommunikationssystems verindert werden, dann ist das
Schweigen nicht mehr notwendig. Das schweigende Subjekt kann zum Reden
zuriickkehren.

Schweigen hingt hiufig mit dem Aspekt des Geheimnisses zusammen. Luh-
mann nach ist die Semantik des Geheimen mit der Semantik der Kommunikati-
on verkniipft, wenngleich unter negativem Vorzeichen.'” Zugleich beschreibt er die
Moglichkeit des Geheimhaltens als eine Asymmetrie zwischen Reden und Schwei-
gen, die die Méglichkeit hat, sich zu verandern:

Wer schweigt, kann immer noch reden. Wer dagegen geredet hat, kann dariiber
nicht mehr schweigen. Im Reden wird Kommunikation Ereignis, das dann die Au-
topoiesis der Kommunikation zum Weiterlaufen zwingt. [..] Im Schweigen wird
Uber diese Moglichkeit nur reflektiert. Betrachtet man Reden und Schweigen als
Letztcode der Kommunikation, so bildet das Reden den positiven, das Schweigen
den negativen Wert dieses Codes. Das Reden vermittelt Anschlussfihigkeit, das
Schweigen Reflexion.'®®

166 Luhmann, Niklas. »Reden und Schweigenc, in: Reden und Schweigen, herausgegeben von Ni-
klas Luhmann und Peter Fuchs. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1989, 7-29, hier: 16.

167 Vgl.: Luhmann, Niklas. »Geheimnis, Zeit und Ewigkeits, in: ibid., 101137, hier: 104.

168 Ibid., 105.
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Obwohl Reden und Schweigen, so Luhmann, sich gegenseitig ausschliefen und
man nicht zugleich reden und schweigen kann, gibt es die Moglichkeit der Abwechs-
lung beider. Reden wird folglich als ein kommunikatives Ereignis interpretiert und
Schweigen als ein potentielles Ereignis, das noch nicht stattgefunden hat. Schwei-
gen ist einerseits von den Einschrinkungen des vorhandenen Ereignisses befreit,
geniefit aber andererseits eine negative Freiheit, da die Kommunikation nur als
eine Moglichkeit mit zahlreichen und diversen Richtungen bleibt, die noch nicht
abgeschlossen ist. Die grofie Weite moglicher kommunikativer Verwirklichungen
ladt das Schweigen einerseits negativ auf, da die Kommunikation noch nicht statt-
gefunden hat, gibt ihm aber zugleich eine spekulative Eigenschaft, da das Abstrakte
des noch nicht Gesprochenen die Gelegenheit zur Reflexion darbietet.

Jacques Derrida entwickelt den Aspekt des Schweigens und des Geheimnisses
in seinem Jerusalem Vortrag »Wie nicht sprechen — Verneinungen« (>Comment ne
pas parler: dénégations«, 1987) weiter. Er setzt sich explizit mit der Tradition der
negativen Theologie und spezifischer mit Pseudo-Dionysius Areopagita auseinan-
der. Derrida interessiert sich fir die doppelte Tradition, die Dionysius vertritt, nach
der das »Ausdriickbare« (gr.: to reton) mit dem »Unausdriickbaren« (gr.: arreton) in
enger Verbindung steht.’® Derrida erklirt diese Zusammenbindung mithilfe einer
dekonstruktivistischen Argumentation: Das arreton verkérpert ein Geheimnis, das
bewahrt werden muss und eine negative Aufladung erhilt, da es immer versteckt
bleiben muss; allerdings stellt selbst die Tatsache, dass ein Geheimnis erkennbar
existiert, das nicht besprochen, nicht verraten werden soll, eine Form von Kommu-
nikation dar, die das Geheimnis an sich zerstéren kénnte:'°

Am Ortder Kreuzung dieser zwei Sprachen, von denen jede das Schweigen der an-
deren trigt, soll ein Geheimnis sich verbreiten lassen und soll sich nicht verbreiten
lassen. Es kann, es kann nicht. Es ist geboten, nicht zu verbreiten, aber es ist auch
geboten, dieses »es ist geboten/man mufd« (»il faut«), »es ist nicht geboten/man
muf nicht« (»il ne faut pas«), »es ist geboten, nicht/man darf nicht« (»il faut ne pas«)
wissen zu machen oder eher wissen zu lassen.'”

Ein Geheimnis zu teilen, konstituiert an sich ein Ritsel, da, wenn man jemanden

anderen in ein Geheimnis einweiht, das Geheimnis seine Essenz verliert und sich

172

auflost.””” Allerdings liegen, so Derrida, die Voraussetzungen der Dekonstruktion

des Geheimnisses schon in seiner eigenen inneren Struktur; ein Geheimnis kann

169 Vgl.: Derrida, Jacques. Wie nicht sprechen. Verneinungen, ibersetzt von Hans-Dieter Gondek,
herausgegeben von Peter Engelmann. Wien: Passagen, 1989, 48f.

170 Vgl.: Ibid., 47-51.

171 Ibid., 49.

172 Vgl.: Ibid., 50.
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dekonstruiert werden, nicht nur wenn es kommuniziert und mit einem anderen ge-
teilt wird. Selbst seine Existenz, nimlich die Tatsache, dass es seine Essenz in sich
selbst teilt, stellt eine Form der Negation dar:

Das Ritsel, von dem ich hier [..] spreche, ist die Teilung des Geheimnisses. Nicht
nur die Teilung des Geheimnisses mit dem anderen, [..]. Sondern zuerst das in
sich selbst geteilte Geheimnis, seine »eigen(tliche)« Teilung, dieses was das We-
sen eines Geheimnisses aufteilt, welches erscheinen kann, und ware es fiir einen
einzigen, nur, indem es anfangt, sich zu verlieren, sich zu verbreiten, sich also —
als Geheimnis — zu verheimlichen, indem es sich zeigt: indem es anfingt, seine
Verheimlichung zu verheimlichen. Es gibt kein Geheimnis als solches, ich verneine
das/verleugne das/stelle das in Abrede.””?

Dieses Ritsel, das eine Aporie impliziert, kann dazu beitragen, besser zu verstehen,
dass die Grenzziehungen zwischen Reden und Schweigen, zwischen Zeigen und
Verbergen, sehr fliissig sind. Das arreton, das Geheimnis, das so scheint, als ob es
verborgen ist, besitzt seinen eigenen Platz im kommunikativen Prozess und weist
auf das Verborgene hin. Diese Hinweise stellen an sich ein Zeichen von Prisenz und
Kommunikation dar. Die Abwesenheit des Redens setzt zugleich die Anwesenheit
eines Vakuums, eines Schweigens voraus, das etwas zu zeigen vermag.

Bevor diese Problematik von Reden und Schweigen im Feld der Intermedia-
litat untersucht wird, ldsst sich die Kategorie der Negation aus erzihltechnischer
Perspektive auf die Problematik von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit verschie-
ben. Nicht nur eine Erzihlfigur (real oder fiktiv) ist in der Lage, durch ihr Reden
oder Schweigen zu negieren, sondern auch Bilder kénnen negieren. Das Bild als
zweidimensionales Medium trigt sowohl auf der Ausdrucksebene als auch auf der
Inhaltsebene mehr distinkte Grenzen als das eindimensionale Medium der Spra-
che.”* Der Bildtriger und das Bildobjekt sind beide sichtbar, aber nur von einer
bestimmten Entfernung und aus einem bestimmten Winkel. Das heif3t, dass bei
dem Bildtriger die Vorder- und Aufenseiten, nicht jedoch die Riick- oder Innensei-
ten erkennbar sind. Auch beim dargestellten Bildobjekt ist etwas zum Teil prisent
und sichtbar und zum Teil absent und unsichtbar. Die Verflissigung zwischen der
Transparenz und der Opazitit eines Bildes, zwischen dem, was durchsichtig und
was undurchsichtig bleibt, kommentiert Dieter Mersch wie folgt:

Entsprechend zeigt sich das Bild als ein buchstdblich Durch-Sichtiges (dia-pha-
nes), das aber als solches undurchsichtig bleibt. Es verweigert sich seiner eige-

173 Ibid. 50f.

174 Vgl.: Nowak, Lars. »Bild und Negativitat. Zur Einfithrung in die Problematike, in: Bild und
Negativitit, herausgegeben von Lars Nowak. Wiirzburg: Kénigshausen und Neumann, 2019,
9—48, hier: 15.
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nen Sichtbarkeit im Bild, halt sich buchstablich im Spiel zwischen Transparenz
und Opazitat bedeckt. Durch-Sichtigkeit ist in diesem Zusammenhang aktivisch
zuverstehen: nichtals passive Transparenz, sondern als etwas, durch (dia/per) das
eine Sicht oder Sichtigkeit allererst hervorkommt und in die Welt gebracht wird,
d.h. als Performanz, worin sich das eigentliche Mediale manifestiert.””

Emmanuel Alloa hat in seinem Essay Ikonische Negation. Unter welchen Umstinden kin-
nen Bilder verneinen? die unterschiedlichen Modi der ikonischen Negation aufgelistet
und bietet eine methodologische Orientierung zur Kategorisierung der verschiede-
nen piktorialen Verneinungen dar. Der erste Modus betrifft die Konventionelle Nega-
tion, der zweite die Narrative Negation, der dritte die Mereologische Negation, der vierte
die Parodistische Negation, der fiinfte die Mediale Negation und der letzte die Ontologi-
sche Negation.'”®

Die Verwendung von Auslassungspunkten und Leerstellen, die die narrative Se-
quenz abbrechen und die Erwartungshorizonte stéren, sind Teil und Ausdrucks-
form der Narrativen Negation.'”” Die Mereologische Negation ist syntaktisch, wie zum
Beispiel bei den Kritzeleien von Cy Twombly, und die Parodistische Negation ist se-
mantisch, da ein gewdhnlicher Wissensbestand durch eine ungewchnliche Form
wiederholt und dadurch verformt wird.””® In der Medialen Negation wird sogar das
Medium des Bildes selbst negiert. Die Negation wird entweder durch die Kritik des
Mediums und der beschrinkten Darstellungsméglichkeiten oder durch die Inter-
vention eines anderen Mediums, beispielsweise in Schriftbildern, verwirklicht.'””
Die Ontologische Negation hingt mit der vorherigen Negation zusammen, da sie das
Bild-Sein des Bildes kritisiert, das keine Tiefe besitzt und zur Negation von Ikonizitit
fithre.'®

Die verschiedenen Modi der Bildnegation sind wichtig — nicht nur, um zu ver-
stehen, wie Bilder negieren kénnen, sondern auch, dass diese Negation selbst im
Bild als Ereignis gezeigt wird. Die Negation verleiht damit dem Unsichtbaren eine
bestimmte Sichtbarkeit. Es geht um das Verfahren der Sichtbarmachung, die die
Grenzziehungen zwischen Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit in Frage stellt und nor-
mative Konnotationen destabilisiert. Es handelt sich nicht mehr um eine Erzahl-

175 Mersch, Dieter. »Sichtbarkeit/Sichtbarmachung: Was heifdt sDenken im Visuellen«, in: Pri-
sentifizieren: Zeigen zwischen Korper, Bild und Sprache, herausgegeben von Fabian Goppelsroder
und Martin Beck. Zirich: diaphanes, 2014, 17—70, hier: 20.

176  Vgl.: Alloa, Emmanouel. »Ikonische Negation. Unter welchen Umstidnden konnen Bilder ver-
neinen?«in: Bild und Negativitdt, herausgegeben von ibid., 2019, 5182, hier: 61—70.

177 Vgl Ibid., 63.

178 Vgl.: Ibid., 67f.

179 Vgl.: Ibid., 69.

180 Vgl.: Ibid., 70.
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figur, die entweder redet oder schweigt, sondern um ein Bild, das etwas in Szene
setzt, auch wenn das Bild es zugleich versteckt.

4.3.2.2. Erster Definitionsversuch der Kategorie der Negation im Rahmen
der Intermedialitat

Nachdem die Negations-Kategorie dsthetisiert wird, beginnt sie innerhalb des inter-
medialen Feldes zwischen schriftlichen und bildlichen Paradigmen zu flanieren.
Man konnte die Kategorie der Negation als Geheimnis definieren, das eine be-
stimmte mediale Form zur Verfugung hat, sich jedoch weigert, sich zu verraten
und mitzuteilen. Deswegen dringt ein fremdes Medium ein, um diese Negation zu
verkorpern und versucht, dieses Geheimnis zu entdecken und in Darstellung zu
bringen. Die Tatsache, dass das Geheimnis eines medialen K6rpers im Korper eines
anderen Mediums eingeschrieben wird, bedeutet nicht, dass das Geheimnis geteilt
und verraten wird. Nur die Existenz und die Prisenz des Geheimnisses bleiben im
intermedialen Beispiel sichtbar und beeinflussen hermeneutisch die sthetische
Erfahrung.

Wenn zum Beispiel in Laurence Sternes Roman Leben und Ansichten von Tristram
Shandy, Gentleman (The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman, 1759-1767), der
Tod des Pastors Yorick dadurch angekiindigt wird, dass eine ganze Buchseite mit
Druckerschwirze (Abb. 21) bedeckt ist™!
von Negation. Der Erzihler hort auf, literarisch zu erzihlen und erzihlt bildlich.

,dann entwickelt sich eine bestimmte Form

Es ist, als sei es dem Erzihler nicht mehr genug, mit Worten zu erzihlen und er
es bevorzugt, ein Geheimnis zu haben. Deswegen schweigt er. An dieser Stelle des
Schweigens tritt das bildliche Medium ein, um diese Negation abzubilden und das
Geheimnis sichtbar zu machen. Die bildliche Erzihlung wird durch die Kategorie
der Negation verwirklicht. Es geht nicht nur um eine Narrative Negation, da die
narrative Sequenz durch die schwarze Seite abgebrochen wird, sondern auch um
eine Mediale Negation, da das literarische Medium negiert und von dem bildlichen
ersetzt wird. Die schwarze Druckseite, die den Tod abbildet und als eine Form
von memento mori dient, ist nicht nur eine piktoriale Verneinung (undurchsichtiges
Bild), sondern auch eine Negation des literarischen Mediums.

181 Sterne, Laurence. The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman. London: Penguin, 2003,
30f.
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Abb. 21: Die erste schwarze Seite des ersten Bandes der siebten Auf-
lage, die fiir J. Dodsley gedruckt wurde und auf das Jahr 1768 datiert
ist.

Die verkdrperte Negation versucht, das Geheimnis in Erscheinung zu bringen.
Das bedeutet allerdings nicht, dass das Geheimnis eines Mediums von einem frem-
den Medium verraten werden kann. Der Inhalt des Geheimnisses bleibt unerkenn-
bar. Was zum Schein gebracht wird, ist eher die Anwesenheit dieses Geheimnisses.
Sternes Erzihlfigur schweigt, aber dieses Schweigen ist kein Zeichen einer Inkom-
munikabilitit, sondern ein Hinweis auf einen anderen Modus der Kommunikation.
Das Schweigen (arreton) nach dem Tod des Pastors Yorick wird verbildlicht, und sei-
ne Verbildlichung macht das Geheimnis sichtbar, ohne es zu verraten. Warum wird
das Geheimnis geheim gehalten? Es gehort nicht zu dem Medium, das es abbildet,
sondern zu einem anderen, einem fremden Medium. Deswegen kann das Geheim-
nis nur teilweise priasent sein. Das Geheimnis bleibt unsichtbar und arreton, weil es
zu einem anderem (fremden) Korper gehort. Die Intermedialitit setzt das Geheim-
nis eines fremden Mediums in Szene. Es wird dadurch sichtbar aber bleibt zugleich
unsichtbar, da seine Vollkommenbheit absent ist und in seiner originalen medialen
Form versteckt bleibt. Sternes erzihlende Figur schweigt und beginnt, in Bildern
zu sprechen, aber das Schweigen ist nur temporir. Bald wird der Erzihler in seinen
medialen (literarischen) Habitus zuriickkehren.

Jean-Luc Nancy vertritt in seinen »58 Indizien itber den Kérper« (»58 indices sur
Ie corps«) die Meinung, dass der Korper sein Geheimnis hiitet und dass er sich selbst
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als Geheimnis hiitet.’®* Selbes lisst sich im medialen Kérper beobachten. Jedes Me-
dium hiitet sein Geheimnis, nimlich seine Darstellungsmaglichkeiten, seine Repri-
sentationsformen, seine Materialitit und zugleich sich selbst als Geheimnis, das
bewahrt werden muss. Das heif3t allerdings nicht, dass eine fremde mediale Form
dieses Geheimnis nicht erfahren kann. Sie kann es in ihren Kérper integrieren und
einschreiben, aber das Geheimnis bleibt als Ereignis dargestellt und nicht inhaltlich
verraten.

Die Tiir zu dem verbotenen Zimmer wird gefunden und dargestellt, aber sie
bleibt verschlossen und undurchdringlich. Das Geheimnis ist sichtbar und gleich-
zeitig unsichtbar. Die Grenzziehungen zwischen Schweigen und Reden, zwischen
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit werden destabilisiert. Die Intermedialitit kann als
ein solches Verfahren beschrieben werden, das ein Geheimnis in Erscheinung brin-
gen kann (nach Derrida), ohne das Enigma zu entziffern. Die Negation wurde mit-
hilfe dieser Aspekte als dsthetische Kategorie definiert und kann auf eine methodo-
logische und hermeneutische Richtung fiir die intermedialen Beispiele hinweisen.
Die Kategorie der Negation flaniert zwischen Bild und Schrift und trigt ein Geheim-
nis mit sich, das in unterschiedlichen medialen Hinden ausgetauscht wird.

4.3.2.3. Strukturelle Achse: Unbestimmtheitsstellen
Die Theorie der Unbestimmtheitsstellen, die der polnische Philosoph Roman Ingar-
den, ein Schiiler Edmund Husserls, in den 1930er Jahren in seinem Werk Das literari-
sche Kunstwerk entwickelte, ist fiir die Asthetisierung der Kategorie der Negation von
grofRer Bedeutung. Gemif Ingarden ist das literarische Werk ein Aufbau aus meh-
reren heterogenen Schichten. Die wichtigsten Schichten dieses organischen Baus
sind erstens, die Schicht der sprachlichen Lautgebilde, zweitens, die Schicht der Be-
deutungseinheiten, drittens, die Schicht der mannigfaltigen schematisierten An-
sichten und letztens, die Schicht der dargestellten Gegenstindlichkeiten.'® Seine
Theorie ist nicht nur an das literarische Werk angebunden, wie er in der Einleitung
erwihnt; sondern kann auch in Werken anderer Kiinste, wie zum Beispiel der Ma-
lerei, angewendet werden.”®* Diese Annahme 6ffnet den Weg fiir intermediale An-
niherungen und bietet ein wichtiges methodologisches Werkzeug zur Analyse von
Bild-Schrift-Wechselbeziehungen.

Jede Schicht in diesem organischen Bau hat sein charaketeristisches Material,
das zur Konstituierung eigener dsthetischer Charaktere fithrt. Die jeweilige Schicht
spielt eine besondere Rolle — sowohl gegeniiber den anderen Schichten des Werks

182 Nancy, Jean-Luc.»58 Indizien Gber den Korper, in: Ausdehnung der Seele, iibersetzt von Miriam
Fischer. Zirich; Berlin: diaphanes, 2017, 7-31, hier: 21f.

183 Vgl.: Ingarden, Roman. Das literarische Kunstwerk. Tubingen: Niemeyer, 1972, XI, 26.

184 Vgl.: Ibid., XX.
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als auch im Aufbau des gesamten Werkes — und fithrt zur Entwicklung eines poly-
phonen Charakters.’ Jede Schicht hat ihre eigenen Eigenschaften und ihre eigene
Funktionalitit, die zu bestimmten Wertqualititen fithren kénnen und eine wich-
tige Rolle fiir den Gesamtcharakter des Werks spielen. Die Mehrschichtigkeit des
Baus und die Vielfiltigkeit des Materials, die die jeweilige Schicht zur Verfiigung
hat, resultieren in einer merkwiirdigen »Polyphonie von adsthetischen Charakteren
heterogener Typenc,'® die zu verschiedenen dsthetischen Wertqualititen fithren.

Die Theorie der Leer- oder Unbestimmtheitsstellen, die fiir die Kategorie der Ne-
gation sehr relevant ist, gehort zur letzten Schicht des Gebildes: zur Schicht der dar-
gestellten Gegenstindlichkeiten. Der dargestellte Raum ist ein Raum, der auf eine
besondere Struktur hinweist, die ihm erlaubt, als >Raumc« definiert zu werden, der
jedoch einen Raumausschnitt darstellt, da er das Ergebnis einer dsthetischen und
kommunikativen Auswahlist."®” Er steht dem objektiven, realen Raum am nichsten,
kann aber nicht als realer Raum identifiziert werden. Reale Gegenstinde, Riume
und Personen sind nach Ingarden von allen Seiten bestimmt und bilden eine kon-
krete urspriingliche Einheit."® Die dsthetischen Gegenstinde andererseits, die als
»schematische Gebilde«®® dienen, bringen nur bestimmte Eigenschaften und Be-
stimmungen zur Darstellung, wihrend andere vollumfinglich ausgeschlossen und
unsichtbar bleiben.

Aus diesem Grund gibt es bei jener Schicht des literarischen Kunstwerkes
Leer- oder Unbestimmtheitsstellen zu betrachten: Wenn beispielsweise die Verfas-
ser*in eines Romans den Weg von Gegend A zum Gegend B erzihlt, zeigt sie nicht
immer den ganzen Weg von A bis B.”° Das heifit, dass der Zwischenraum zwischen
Aund B negativ bestimmt ist, da die dargestellten Riume durch eine Liicke getrennt
sind und auf Unbestimmtheitsstellen hinweisen. Bei einer bildlichen oder textuel-
len Darstellung werden einige Eigenschaften oder Bestimmungen weggelassen, die
die Leerstellen darstellen, und die nicht konkret bestimmt werden konnen. Einige
von diesen Unbestimmtheitsstellen kénnten bei der Lektiire durch die Leser*in-

! Die Leser*innen rezipieren zunichst die

nen erginzt und aktualisiert werden.
positiv bestimmten Seiten der dargestellten Gegenstinde und lassen sich von den
vorgegebenen Bestimmtheiten dsthetisch beeinflussten. Danach konnen auch die

Unbestimmtheitsstellen unterschiedlich ausgefillt werden:

185  Vgl.: Ibid., 25f.

186 Ibid., 56f.

187 Vgl.: Ibid., 235.

188 Vgl.: Ibid., 261f.
189 Ibid., 266.

190 Vgl.: Ibid., 236.
191 Vgl.: Ibid., 267f.
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Denn erstens bekommen wir — bildlich gesagt — die dargestellten Cegenstinde
immer nur von derjenigen Seite zu Gesicht, die durch die Bedeutungseinheiten
gerade positiv bestimmt wird. [..] Zweitens aber werden manche von den Un-
bestimmtheitsstellen durch die parat gehaltenen Ansichten verdeckt, die durch
die Bedeutungseinheiten vorbestimmt und bei der Lektiire durch die Leser ak-
tualisiert werden. Drittens endlich wirkt in demselben Sinne die Tatsache, dass
der Leser bei der Lektiire und der dsthetischen Erfassung des Werkes gewdhnlich
liber das rein textmafiig Vorhandene [..] hinausgeht und die dargestellten Ge-
genstindlichkeiten in verschiedener Hinsicht erginzt, so dass wenigstens man-
che von den Unbestimmtheitsstellen beseitigt und dabei librigens oft durch sol-
che Bestimmtheiten ausgefiillt werden [..]."2

Was in einem Bild oder in einem Text nicht dargestellt wird, bildet die Leerstellen,
die auf etwas Unsichtbares beziehungsweise auf etwas Unsagbares hinweisen. Die-
se Locher im schematischen Netz sind eine Herausforderung fiir die Leser*in, die
diese Unbestimmtheitsstellen auszufiillen versucht. Das Sichtbare ist begrenzt und
weist auf das hin, was nicht mehr oder noch nicht sichtbarist.” Es ist das Bestimm-
te, das eine besondere Richtung und Vororientierung fiir das Unbestimmte liefert.
Das Unbestimmte impliziert eine negative Funktion, aber diese Negation ergibt eine
unterschiedliche Kommunikationsweise. Die Negation bekommt gerade durch die
Lektiire eine Bedeutung und eine kommunikative Orientierung. Die Leser*innen
werden emanzipiert und handeln aktiv, da sie diejenigen sind, die die Unbestimmt-
heitsstellen ausfiillen und ihnen einen kommunikativen und dsthetischen Wert ver-
leihen kénnen.

4.3.2.4. Zweiter Definitionsversuch der Kategorie der Negation im Rahmen
der Intermedialitét

Verschiebt man die Theorie der Unbestimmtheitsstellen auf das Feld der Interme-
dialitit, so lasst sich eine Definition der dsthetischen Kategorie der Negation formu-
lieren. Bildet man das intermediale Werk als ein »schematisches Gebilde« ab, das
aus mehreren Schichten besteht, dann gibt es in der Schicht der dargestellten Ge-
genstandlichkeiten einige Unbestimmtheitsstellen mit intermedialem Charakter.
Wahrend eines intermedialen Erzihlens wird das Medium A (zum Beispiel Litera-
tur) zum Medium B (zum Beispiel Malerei). Die Transition, das Dazwischen zwi-
schen Medium A und Medium B, wird durch eine Reihe von Unbestimmtheitsstel-
len dargestellt, die eine Form von Negation verkorpern. Warum wird diese Transition
negativ bestimmt, oder anders gesagt, als Nexus von Leerstellen abgebildet? Denn
in dem dargestellten Raum bildet sich bei dieser medialen Transformation ein Riss,

192 Ibid.
193 Vgl.: Huber, Hans Dieter. »Das Bild als Schnittstelle zwischen dem Sichtbaren und dem Nicht-
Sichtbarenc, in: Bild und Negativitit, herausgegeben von ibid., 2019, 83—98, hier: 93.

147



148

Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

ein Abbruch. Das Medium A, zusammen mit seiner materiellen und semantischen
Ausriistung, hort auf, als Medium A zu handeln und wirke plétzlich als Medium B.

Diese liminale Anpassung ist negativ bestimmt, da die Rezipient*in nicht das
Verfahren, sondern nur das Ergebnis dieses Wechsels betrachten kann. Der habi-
tuelle mediale Raum des Erzihlens wird abgebrochen und von einem fremden me-
dialen Raumausschnitt penetriert. Zwischen den literarisch und den malerisch dar-
gestellten Gegenstandlichkeiten, die bei einem intermedialen Beispiel nebeneinan-
der auftreten, gibt es Leer- und Unbestimmtheitsstellen, die durch die Kategorie
der Negation interpretiert werden konnen. Man konnte folglich die Kategorie der
Negation als eine Form von Unbestimmtheitsstellen definieren, die im dargestellten
Raum eines Werkes wihrend der medialen Transformation erscheinen. Diese me-
diale Transformation ist negativ bestimmt, da die Verneinung des einen Mediums
gegen ein anderes Medium vorausgesetzt wird.

Der Schonheitscharakter eines Werks, der von seiner Materialitit abhingt,
wechselt zusammen mit der medialen Form des Werks. Die Kategorie der Nega-
tion beschreibt gerade diese Umformulierung der Materialitit und folglich des
asthetischen Charakters des intermedialen Werks. Die Eigentiimlichkeiten eines
Materials werden von jenen eines fremden Materials negiert und diese Negation
wird durch die Unbestimmtheitsstellen dargestellt. Es ist, als ob die Kontinuitit des
Erzihlens durch Leerstellen abgebrochen wird und dadurch neue Darstellungswei-
sen und erzihlerische Formen zum Plateau des Werks hinzugefiigt werden. Was
zunichst als Vakuum, als negatives Zeichen erscheint, dient danach als Offnung
zur Heterogenitit, als Riss im medialen Habitus und Anfang einer medialen Poly-
phonie. Die Kategorie der Negation als dsthetische Kategorie kann dazu beitragen,
diese Unbestimmtheitsstellen im Feld der Intermedialitit zu analysieren und neue
methodologische Wege aus dieser Perspektive zu beleuchten.

4.3.3. Anwendung der Kategorie der Negation

Als Beispiel zur Erliuterung der Kategorie der Negation im Feld der Intermedialitit
wird Mohamedou Ould Slahi’s Tagebuch, Guantanamo Diary (GD) analysiert. Slahi,
geboren 1970 in Mauretanien, war von 2002 bis zu seiner Freilassung am 17. Oktober
2016 im Gefangenenlager Guantanamo Bay inhaftiert. Er wurde der Beteiligung am

194

sogenannten »Millennium Plot«** verdichtigt und ohne Anklage festgehalten, da

194 Am14. Dezember1999 wurde der algerische Staatsbiirger Ahmed Ressam auf dem Weg zum
Los Angeles International Airport (LAX) festgenommen, wo er einen Terroranschlag geplant
hatte. Dies wurde enthiillt und fithrte zur Verhinderung einer Reihe von Anschldgen, die von
al-Qaida fiir die Jahrtausendwende geplant waren. Mehr dariiber in: Silber, Mitchell D. »Mil-
lennium Plot (Los Angeles, 1999)«, in: The Al Qaeda Factor: Plots Against the West. Philadelphia:
University of Pennsylvania Press, 2011, 57—67, https://doi.org/10.9783/9780812205220.57 (Zu-
griff: 31.08.2023). Slahi war aufgrund seiner Bekanntschaft mit Ahmed Ressam mit dem Mill-
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es keine Beweise gegen ihn gab. Slahis Rechtsanwaltin Nancy Hollander bezeichnet
den Umstand, ohne Anklage oder Prozess festgehalten zu werden, als »legal limbo«:

Mohamedou has never been charged with anything. The US has never charged
him with a crime. There is no crime to charge him with. It’s not that they haven't
found the evidence against him — there isn’t evidence against him. He’s in what |
would consider a horrible legal limbo, and it’s just tragic: he needs to go home.®

Slahi befindet sich in einer Form des »rechtlichen Limbos«, da sein Fall zu keinem
juristischen System gehoért. Er ist in einem rechtlichen Vakuum verschwunden,
das zwischen legalen und illegalen Grenzziehungen verortet werden kann. Es
handelt sich um einen Ausnahmezustand, der sich zwischen Rechtsordnung und
Leben, zwischen Staatsrecht und politischem Ereignis befindet.® Slahis Status
ist das Ergebnis der geopolitischen Verteilung von legitimer und illegitimer Gewalt
im Kontext dessen, was man »War on Terror« nennt.”” Diese Rhetorik beruht auf
der berithmten Erklirung von Prisident George W. Bush nach dem Terroranschlag
vom 11. September: »Either you are with us or you are with the terrorists.«*® Diese
bipolarisierte Ideologie wurde durch den USA PATRIOT Act (US-Amerikanisches
Bundesgesetz) am 26. Oktober 2001 gesetzlich verankert. Demnach darf der Ge-
neralstaatsanwalt jede*n Auslinder*in inhaftieren, die davon verdichtigt wird, die
nationale Sicherheit der Vereinigten Staaten zu gefihrden. Nach diesem Gesetz
konnen die Inhaftierten »special interrogation techniques« einschliefilich Folter
unterworfen werden, die im Namen der Staatssicherheit gerechtfertigt sind.

ennium Plot verbunden. Letzteres hat ihn jedoch nie belastet. Siehe Larry Siems«<Einleitung
zur Erstausgabe in: Slahi, Guantdnamo Diary, 2015, 24—27.

195 Ackerman, Spencer und lan Cobain. »Guantanamo Diary Exposes Brutality of US Rendition
and Torture, in: The Guardian, 16. Januar 2015, https://www.theguardian.com/world/2015/ja
n/16/-sp-guantanamo-diary-exposes-brutality-us-rendition-torture (Zugriff: 31.08.2023).

196 Vgl.: Agamben, Giorgio. Ausnahmezustand, ibersetzt von Ulrich Miiller-Scholl. Frankfurta.M.:
Suhrkamp, 2004, 83f.

197 Vgl.: Butler. Judith. »Guantanamo Limbo: International Law Offers Too Little Protection for
Prisoners of the New War, in: The Nation, 14. Marz 2002, https://www.thenation.com/articl
e/archive/guantanamo-limbo/ (Zugriff: 31.08.2023).

198 »President Bush Addresses the Nation, in: The Washington Post, 20. September 2001, https:/
/www.washingtonpost.com/wpsrv/nation/specials/attacked/transcripts/bushaddress_0920
o1.html (Zugriff: 31.08.2023).
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Dariiber hinaus genieRen die Gefangenen von Guantanamo keinen »prisoner-
of-war status«. Infolgedessen sind sie dem Schutz des Internationalen Offentlichen
Rechts und insbesondere der Dritten Genfer Konvention und der Konvention gegen Folter
entzogen.” Die legale und politische Unsichtbarkeit der Gefangenen hingt mit
dem offiziellen Status zusammen, der ihnen von dem US-Verteidigungsminis-
ter Donald Rumsfeld am 22. Januar 2002 zuerkannt wurde. Demnach sollten die
Hiftlinge als battlefield detainees oder unlawful combatants und nicht als prisoners of
war bezeichnet werden.**® Er argumentierte, dass der Krieg gegen den Terroris-
mus kein konventioneller Krieg zwischen erkennbaren Nationalstaaten sei. Die
Hiftlinge wurden als reine Instrumente der Gewalt dargestellt, die aufderhalb der
gesetzlichen Protokolle zivilisierter Konflikte behandelt werden sollten. Die reine
Gewalt, die gegen die Hiftlinge veriibt wurde, wurde folglich als die einzige Antwort
auf die illegitime Gewalt der Terroristen legitimiert.

Die Gefangenen von Guantanamo, die als Terroristen betrachtet werden, gelten
als Vermittler einer Gewalt, die auRerhalb des Gesetzes entwickelt wird, deswegen
darf ihre eigene Behandlung aufierhalb des Gesetzes bleiben. Diese Rhetorik fithrt
zur Ermichtigung der brutalen und inhumanen Behandlung der Gefangenen einer-
seits und zur Propagierung eines aufklirerischen ideologischen Mechanismus an-
dererseits. Judith Butler kommentiert in ihrem Essay »Guantanamo Limbox, dass
der rechtliche Limbo der Gefangenen zu ihrem ontologischen Limbo gefiihrt hat:

Itis not just that some humans are treated as humans, and others are dehuman-
ized; it is rather that dehumanization — treating some humans as outside the
scope of the law — becomes one tactic by which a putatively distinct »Western«
civilization seeks to define itself over and against a population understood as, by
definition, illegitimate.*

Die Beschreibung des historischen Kontexts des Werks ist relevant zur Erliuterung
seines intermedialen Charakters und der Rolle, die die Kategorie der Negation fiir
die Analyse des Tagebuches spielt. Das Tagebuch wurde verfasst, wihrend Slahi im
Gefingnis safd und ist das erste Buch, das publiziert wurde, wihrend der Autor noch
in Guantanamo inhaftiert war. Das Werk beschreibt die inhumanen Haftbedingun-
genund die unhumane Behandlung der Strafgefangenen. Slahi hatte 2005 ein hand-
schriftliches Manuskript von 466 Seiten verfasst und spiter seinen Rechtsanwiltin-
nen Nancy Hollander und Sylvia Royce itbergeben. Das Manuskript wurde nach den

199 Vgl.: Brooks, Peter. »The Humanities as an Export Commodity, in: Profession (2008): 33—39,
hier: 35f, http://www.jstor.org/stable/25595880 (Zugriff: 31.08.2023).

200 Rumsfelds Rede Gber militdrische Operationen in Afghanistan: Rumsfeld, Donald. »Defense
Department Briefingx, in: C-SPAN, 22. Januar 2002, https://www.c-span.org/video/?168309-1
/defense-department-briefing (Zugriff: 31.08.2023).

201 Butler, »Guantanamo Limbo«.
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strengen Zensur-Protokollen in Guantanamo als geheim klassifiziert und wurde der
US-Regierung zur Uberpriifung vorgelegt (Abb. 22). Dort wurde es als »SECRET«
abgestempelt, da seine Freigabe die nationale Sicherheit gefihrden kénnte und als
»NOFORNY¢, damit es nicht mit anderen Nationen geteilt werden diirfte. Das Ma-
nuskript bleibt folglich zunichst unsichtbar und nur einem »privilegierten Team«
zuginglich.*** Nach jahrelangen Prozessen und Verhandlungen wurde das Manu-
skript schlieRlich freigegeben und im Sommer 2012 dem Menschenrechtsaktivis-
ten, Journalisten und Redakteur Larry Siems tibergeben. Slahis Buch, das tiber Web-
sites und Petitionen der American Civil Liberties Union (ACLU) geférdert wurde, wurde
im Januar 2015 veréffentlicht und enthielt mehr als 2.600 redaktionelle Beitrige in
Form von Schwirzungen (Abb. 23).

Abb. 22: Zwei Seiten aus Slahis zensiertem Manuskript.

202 »lt was deposited in a secure facility near Washington, DC, accessible only to those with a
full security clearance and an official s>need to know««: in: Siems, Larry. »Einleitungc, in: Slahi,
Guantanamo Diary, 2015, 15f.



152

Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

Abb. 23: Zwei Seiten aus GDs erster Auflage.

Nachdem Slahi am 16. Oktober 2016 aus Guantanamo freigelassen wurde, traf
er zusammen mit seinem Herausgeber die Entscheidung, den Text von der Zensur
zu befreien und das Buch zu restaurieren. Da Slahi keinen Zugang zu seinem ori-
ginalen Manuskript hatte, war es unmoglich, den Text genau zu reproduzieren. Er
versuchte, die zensierten Blocke so originalgetreu wie méglich auszufilllen und den
Text zu rekonstruieren.*®® Der restaurierte Text wurde schliellich 2017 von Larry
Siems veroffentlicht. Die Streichungen der Zensur bleiben bei der zweiten Aufla-
ge auch sichtbar, aber dieses Mal sind sie transparent, was die zuvor verborgenen
Woérter sichtbar macht (Abb. 24).

Das GD lasst sich als intermediales Archiv analysieren und seine Schrift-Bild-
Wechselbeziehungen unter Zuhilfenahme der Kategorie der Negation interpretie-
ren. Der intermediale Charakter des Tagebuches liegt in seiner ikonotextuellen
Form, da zwei parallele Stimmen entwickelt werden: eine schriftliche, die Stimme
von Slahi und eine bildliche, die Stimme der Zensur. Die eine versucht, das Spre-
chen zu artikulieren und die andere, das Sprechen zum verstummen zu bringen.
Diese schriftbildlichen Beziehungen bleiben nicht stabil, sondern werden stindig
transformiert, wihrend das Archiv seinen Status wechselt (von dem zensierten
Manuskript zur ersten Auflage und dann zur zweiten Auflage).

203 Slahi, »Einleitung, in: Slahi, Guantanamo Diary, 2017, 18.
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Abb. 24: Eine Seite aus GDs zweiter Auflage.

Der Begriff des Archivs wird von Jacques Derridas Archivologie geprigt, spezifi-
scher durch sein Werk Dem Archivverschrieben. Eine Freudsche Impression (Mal d’Archive.
Une impression freudienne). Derrida beginnt sein Essay mit Reflexionen iiber die dop-
pelte Bedeutung des Wortes »Archiv«: Etymologisch stammt Archiv von dem grie-
chischen Wort »arkhe«, welches einen doppelten Ursprung hat. »Anfang« (fr.: com-
mencement) auf der einen Seite und »Gebot, Gesetz« (fr.: commandement) auf der an-
deren; zusitzlich kommt aber auch das Wort »archeion« dazu, welches das Dienst-
haus eines Staatsbeamten beschreibt.?** Das Archiv als Ursprung weist einerseits
auf etwas Historisches und Ontologisches hin; es ist der Anfang von etwas, das im
Raum situiert wird und spezifische Komponenten besitzt. Das Archivist folglich mit
einer Lokalisierung verbunden und ist aufgrund bestimmter historischer Koordina-
ten ortsspezifisch. Das Archiv war urspriinglich in einem privilegierten Raum situ-

204 Vgl.: Derrida, Jacques. Dem Archiv verschrieben. Eine Freudsche Impression, (ibersetzt von Hans-
Dieter Gondek und Hans Naumann. Berlin: Brinkmann und Bose, 1997, 9-17.
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iert, in einem Diensthaus, und wurde dort itberwacht, da es Wichtiges speichern
und priservieren sollte.

Das Archiv als Ursprung verweist andererseits auf das Nomologische, nimlich
auf die iibergeordneten Richter (Archonten), die das Gesetz durch die Bewachung
der archivierten Dokumente feststellen.”® Derrida verbindet in dem Konzept des
Archivs das Topologische mit dem Nomologischen durch eine philosophische Geste,
die das Lokale institutionalisiert und das Private 6ffentlich macht. Obwohl ein Ar-
chiv etwas Privates (Unsichtbares) impliziert, das konserviert und gespeichert wer-
den muss, ist selbst die Archivierung ein Prozess, der das Archiv éffentlich (sicht-
bar) macht und ihm institutionelle Macht verleiht.>*® Die doppelte Struktur des Ar-
chivs formuliert eine Szene von »verbindlicher Ansiedlung«*® (fr.: domiciliation), die
zugleich sichtbar und unsichtbar ist. Das Archiv ist sichtbar durch seine Lokalisie-
rung an einem bestimmten Ort, aber gleichzeitig fiir die Offentlichkeit unsichtbar,
da nur ein privilegiertes Team (die Wichter des Archivs) Zugriff darauf hat. Wenn
das Archiv fiir die Offentlichkeit gedffnet wird, gewinnt es an Sichtbarkeit, aber die-
se bleibt immer noch von der Autoritit kontrolliert und iberwacht.

GD kann als intermediales Archiv analysiert werden. Slahis Manuskript wurde
in seiner Einzelzelle im Camp Echo in Guantanamo geschrieben und dann direkt
an die US-Regierung tibergeben. Das klassifizierte Manuskript befand sich an ei-
nem privilegierten Ort und wurde dort zusammen mit anderen klassifizierten Do-
kumenten als Archiv aufbewahrt. Einerseits legt das Topologische und andererseits
das Nomologische das Gesetz der Archivbewahrung fest. Wie Derrida allerdings be-
stitigt, gibt es »Kein Archiv [...] ohne eine gewisse Auferlichkeit. Kein Archiv ohne
Drauflen«.**® Mit der Erstausgabe wurde das Archiv der Offentlichkeit zuginglich
gemacht — wenn nicht in seiner vollstindigen Form. Hier handelt es sich um eine
modifizierte und kontrollierte Form des Archivs, weil nur ein Teil davon sichtbar
war. Die Schwirzungen sorgten dafiir, dass ein anderer Teil unsichtbar und unzu-
ginglich blieb. Laut Derrida markiert »[d]ie Bleibe (demeure), dieser Ort, an dem
[die Archive] auf Dauer (2 demeure) bleiben, [...] diesen institutionellen Ubergang
vom Privaten zum Offentlichen, was nicht in jedem Fall einen Ubergang vom Gehei-
men zum Nicht-Geheimen bedeutet«.*® Mit der zweiten Auflage verindert sich das
Archiv, da eine neue Spannung zwischen Text und Bild hergestellt wird (die Schwir-
zungen werden transparent und die Worter dahinter lesbar). Erneut zeigt sich ein
Wechselspiel zwischen dem Gezeigten und dem Verborgenen, das das Archiv mit
der Kategorie der Negation verbindet.

205 Vgl.:Ibid., 11.
206 Vgl.: Ibid., 12.
207 Ibid., 11.
208 Ibid,, 25.
209 Ibid., 11f.
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In der ersten Auflage von GD findet eine vielfache Negation (nach Alloas Kate-
gorisierung) statt. Es handelt sich zuallererst um eine Syntaktische Negation, da die
narrative Sequenz stindig von zensierenden Streichungen abgebrochen wird, die
die Worte unsichtbar machen. Es ist zugleich eine Mereologische Negation, da ein Teil
des Werks versteckt wird und nur ein bestimmter Teil in die Darstellung gelangt.
Schlieflich gibt es eine Mediale Negation, da der Text durch das Bild negiert und er-
setzt wird.

Die zwei Medien verhalten sich antagonistisch, da die Anwesenheit des einen die
Abwesenheit des anderen voraussetzt. Wenn die Schwirzungen in die intermediale
Szene gesetzt werden, dann schweigt der Guantanamo-Gefangene. Dieses Schwei-
genist allerdings keine bewusste Entscheidung des Erzihlers, sondern das Ergebnis
einer auflerjuristischen Gewalt, die von dem Zensurregime veriibt wird. Die gewalt-
titige Zensur spricht nicht mit Worten, die etwas zu erzihlen vermégen, sondern
mit schwarzen visuellen Elementen, die an sich nichts bedeuten und das erzihlen-
de Subjekt zum Schweigen verurteilen. Allerdings ist dieses Schweigen ein ande-
rer Modus der Kommunikation, der zu einer Reihe von Reflexionen motiviert. Ei-
ne erste Reflexion hat mit der Tatsache zu tun, dass der Korper des Gefangenen das
Schicksal des ikonotextuellen Kérpers des GDs teilt. Wahrend der Kérper des Erzih-
lers hinter Gittern ist, sind auch seine Worte verstummt und hinter den schwarzen
Balken der Zensur verborgen. Die schwarzen Streichungen, die das Erzihlen von
Slahi abbrechen und seine Worte unsichtbar machen, bringen etwas anderes zur
Sichtbarkeit, nimlich die Gewalt der Zensur einerseits und die Unsichtbarkeit des
Gefangenen von Guantanamo andererseits, der in einem juristischen und ontologi-
schen Limbo verschwunden bleibt.

Die visuellen Elemente, die das literarische Medium unterbrechen, bringen ein
Geheimnis mit sich, das auf dem Korper des Texts eingeschrieben wird. Das Ge-
heimnis wird vom Bild in Szene gesetzt, aber gehort in der Tat zum Medium der Li-
teratur. Das Bild bringt das Geheimnis in Erscheinung, nicht jedoch seinen Inhalt.
Das Geheimnis wird nicht geteilt, sondern erscheint im GD als Ereignis, das etwas
anderes offenbart. Ein Teil des Archivs, des urspriinglichen Manuskripts, bleibt un-
sichtbar und verborgen. Die Leser*innen der ersten Auflage konnen das inszenierte
Geheimnis betrachten, aber nicht dekodieren. Obwohl die Bilder die Worte des Er-
zihlers verstecken, manifestieren sie zugleich die Existenz des Geheimnisses. Es
handelt sich erneut um die paradoxale Argumentation, die Derrida fiir die Theorie
des Geheimnisses formuliert. Die Bestitigung der Existenz eines Geheimnisses l8st
es aus und dekonstruiert es.

Die Abwechslung von textuellen und visuellen Elementen, die das intermediale
Archiv des GDs charakterisieren, lisst sich durch die Theorie der Unbestimmptheits-
stellen analysieren, was die Kategorie der Negation wieder ins Spiel bringt. Wenn
man dieses Archiv als ein schematisches Gebilde betrachtet, dann erscheinen inner-
halb der Schicht der dargestellten Gegenstindlichkeiten Unbestimmtheitsstellen,
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die die Spannung zwischen Schrift und Bild intensivieren. In der urspriinglichen
textuellen Darstellungsform des Werks bildet sich ein Riss, der der fremden media-
len Form des Bildes erlaubt, einzudringen. Die Worte werden von Bildern verborgen
und ersetzt. Im Zuge dieser Transition entstehen viele Unbestimmtheitsstellen, da
das Verfahren des medialen Wechsels nicht abgebildet wird. Sichtbar bleibt schlicht
das Ergebnis dieser Transformation.

In der zweiten Auflage des GDs wird das intermediale Archiv transformiert, und
die Funktion der unterschiedlichen Aspekte der Negation wird gleichzeitig veran-
dert. Wie der Gefangene aus Guantanamo freigelassen wird, so versuchen auch die
verborgenen zensierten Worte befreit zu werden. Ihre Befreiung ist allerdings kein
einfaches Verfahren. Es lohnt sich, zu reflektieren, wie Slahi diesen Prozess in der
Einleitung der zweiten Auflage beschreibt. Dort schreibt er iiber eine »repaired ver-
sion«*° des Texts und erwihnt:

[It] often felt like we were trying to restore a very ancient building. [...] | began with
the obsession of replacing what was taken out brick for brick, tit for tat [...] Repair-
ing this broken text has been about seeing things that someone wants hidden.”"

Slahi und sein Lektor Siems haben keinen Zugang zum originalen Manuskript. So
musste Slahi die schwarzen Balken aus dem Gedichtnis ausfilllen oder ganze Sze-
nen neu erfinden.””

Die schwarzen Zensurbalken werden in der zweiten Auflage transparent und die
darauf geschriebenen Worte gewinnen an Sichtbarkeit und werden lesbar. Die Nar-
ration wird somit kontinuierlich, statt unterbrochen. Die Negation entfillt allerdings
nicht vollig, da der schwarze Schleier der Zensur nicht vollstindig gehoben wurde.
Trotz ihrer Transparenz bleiben die Schwirzungen bestehen, um etwas zu negie-
ren. Wenn der Text restauriert wurde, so Slahi, warum bleibt dann der transparente
Schleier der Zensuren im Text sichtbar? Es lisst sich eine dreifache Antwort geben.
Zuerst verbleibt der Schleier, weil der Heilungsprozess nicht das Trauma eliminie-
ren, sondern nur die Wunden mildern kann, die durch die Verletzung der Freiheit
verursacht wurden. Das Trauma existiert noch immer. Die zensierten Worte und
der gefangene Korper sind frei, aber sie werden niemals vollstindig wiederherge-
stellt und restauriert, weil eine gewalttitige historische Erfahrung in den Kérper
und den Text eingeschrieben ist, die bewahrt werden muss.

Zweitens stellen die transparenten schwarzen Boxen einen Teil der Geschichte
des Archivs dar, und verweisen auf den Ubergang vom Privaten zum Offentlichen.
Das Archiv wird transformiert und bekommt in zweiter Auflage eine neue Form.

210 Slahi, Guantanamo Diary, 2017, 49.
211 Ibid., 50f.
212 Vgl. Slahi, »Einleitung, in: Slahi, Guantdanamo Diary, 2017,18.
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Der Ubergang von privat zu 6ffentlich bedeutet allerdings, so Derrida, keinen Uber-
gang von Geheimen zum Nicht-Geheimen. Das Geheimnis, das in der ersten Auf-
lage durch die Schwirzungen dargestellt wurde, wird auch hier geheim gehalten.
Obwohl es scheint, als verrieten die geschriebenen Worte auf den Streichungen das
Geheimnis, ist dies nicht der Fall. Der originale Wortlaut, der zensiert wurde, tritt
nicht in Erscheinung. Die Stimme, die artikuliert wird, ist eine neue Stimme, die
aus einem freien Mann hervorkommt, der die Paradoxien Guantanamos zu erzih-
lenvermag. Obwohl es zunichst wirke, als sei der Schleier geliiftet worden, wird das
Geheimnis nicht enthiillt. Der Erzihler vermag durch die transparenten Schwir-
zungen die Existenz des Geheimnisses zu beweisen.

Drittens bildet der transparente Schleier ein Zeichen von Negation ab, das die
Grenzziehungen zwischen Sprechen und Schweigen, zwischen Sichtbarkeit und
Unsichtbarkeit in Frage stellt. Die transparenten Schwirzungen und die daraufge-
schriebenen Worte stellen eine ikonotextuelle Vermischung dar, die die Spannung
zwischen Schrift und Bild intensiviert. Auf den ersten Blick sieht es aus, als ob
die Worte eine stirkere Funktion gegeniiber den visuellen Elementen haben, da
sie lesbar sind und die Opazitit der Schwirzungen penetrieren. Das erzihlende
Subjekt erhilt seine Stimme zuriick und wird nicht mehr durch die Zensur mundtot
gemacht.

Wird allerdings intensiver tiber diese schriftbildliche Dynamik reflektiert, lisst
sich bemerken, dass die Negation immer da ist und in eine andere kommunikative
Richtung weist. Die Existenz der transparenten Schwirzungen zeigt zugleich, dass
das damals schweigende Subjekt immer noch prisent ist, da die originalen Worte
noch verborgen und stumm sind. Das Schweigen erscheint zeitgleich zu den neu-
en Worten und dient als Erinnerung an eine Gewalt, die noch nicht bewaltigt wur-
de, da Guantanamo noch heute offen ist.*® Obwohl die neu gefundenen Worte die
Gedanken des Erzihlers sichtbar machen, bleiben seine urspriinglichen Worte un-
sichtbar. Die Sichtbarkeit der Schwirzungen weist auf diese Unsichtbarkeit hin und
destabilisiert die Grenzen zwischen dem, was gezeigt wird und dem, was im Archiv
verborgen bleibt. Die Unbestimmtheitsstellen werden also nicht bestimmt, sondern

213 Am 29 Januar 2021 war Slahi einer von sieben Personen, allesamt ehemalige Guantanamo
Haftlinge, die einen offenen Brief an Préasident Biden schrieben, der von dem New York Re-
view of Books veroffentlicht wurde: »Considering the violence that has happened at Guan-
tanamo, we are sure that after more than nineteen years, you agree that imprisoning peo-
ple indefinitely without trial while subjecting them to torture, cruelty and degrading treat-
ment, with no meaningful access to families or proper legal systems, is the height of injus-
tice. That is why imprisonment at Guantidnamo must end«. Aus: Adayfi, Mansoor et al. »An
Open Letter to President Biden about Guantanamo, in: New York Review of Books, 29. Januar
2021, https://www.nybooks.com/daily/2021/01/29/an-open-letter-to-president-biden-about
-guantanamo/ (Zugriff: 31.08.2023).
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erhalten einen neuen Inhalt — nicht von den Leser*innen, sondern von dem Erzih-
ler selbst. Diesem Verfahren gelingt es nicht, den Riss zu verdecken, doch es verleiht
ihm eine neue hermeneutische Orientierung.



b. Akt 4: Retardierendes Moment:
Inszenierte Intermedialitat

Bis zum Hohepunkt war die Teilnahme an die
eingeschlagene Richtung der Hauptcharaktere
gefesselt. Nach der Tat entsteht eine Pause. Die
Spannung muf auf das neue erregt werden,
dazu miissen neue Krifte, vielleicht neue
Rollen vorgefiihrt werden, an denen der Horer
erst Anteil gewinnen soll. Schon deshalb droht
Zerstreuung und Zersplitterung der szenischen
Wirkungen.'

Imvierten Akt verlangsamt sich die Handlung durch hinauszégernde Momente. Die
Wanderung ist zu Ende (der Hohepunkt ist erreicht) und die nomadischen Figuren
(dsthetische Kategorien) sind im Feld der Intermedialitit eingebiirgert. Sie haben
ein neues intermediales Leben erhalten, aber sie bleiben nicht immobil. Sie begin-
nen zu flanieren, um eine neue intermediale Kartographie zu zeichnen, neue We-
ge zu ebnen. Die Spannung auf das neue wird durch das Flanieren erregt. Der Akt
wird in zwei Szenen unterteilt, in denen eine Durchfithrung der bereits (im 2. Akt)
definierten dsthetischen Kategorien in inszenierten intermedialen Beispielen statt-
findet. Die erste Szene zeigt die inszenierte Intermedialitat in der Literatur und
die zweite die inszenierte Intermedialitit in der Malerei. In der ersten Szene wer-
den eingeschriebene/textualisierte Bilder und in der zweiten eingeschriebene/iko-
nographische Texte analysiert.

5.1. Szene 1: Inszenierte Intermedialitat in der Literatur:
Das Beispiel Marcel Proust

Marcel Prousts Roman Aufder Suche nach der verlorenen Zeit (A la recherche du temps per-
du) — erschienen zwischen 1913 und 1927 — gehort zu jenen Beispielen, in denen In-

1 Freytag, Die Technik des Dramas, 119.
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termedialitit eine wichtige Rolle spielt. Da der Roman innerhalb einer einzigen me-
dialen Form, nimlich der literarischen, organisiert wird, werden die Schrift-Bild-
Wechselbeziehungen im Rahmen der inszenierten Intermedialitit analysiert. Das
visuelle Bild (kiinstlerisch oder banal), das einen der wichtigsten Mechanismen in
Prousts Schreibweise darstellt, bleibt immer ein verbales Bild, da es durch Worte
geformt wird. Es ist, als versuche die Schrift, sich selbst visuell zu artikulieren, um
ein synthetisches Ergebnis (schrift-bildlich) zu erschaffen. Mieke Bal beschreibt die-
senvisuellen Zeugungsaspekt des Romans mit dem Terminus Figuration und betont,
dass die Figuration nur als Effekt der Sprache rezipiert werden kann, da das visuelle
Lesen eine Form von diskursivem Sehen voraussetzt.

Der Terminus der Figuration kann als erzihltheoretische Kategorie fir die Bild-
analyse, sowie als Kategorie innerhalb des Konzepts der visuellen Narrativitit fun-
gieren.® Die intermediale Forschung hat verschiedene Termini fiir dieses Phino-
men, in dem sich zwei oder mehr Medien innerhalb eines Mediums begegnen, vor-
geschlagen. So lief3en sich die im Text beschriebenen Bilder auch als Intertexte —
wendet man die Theorie von Julia Kristeva* an — bezeichnen. Dieses intermedia-
le Phinomen wurde in der vorliegenden Untersuchung eher unter dem Begriff der
Inszenierung beleuchtet. Der Begriff der Inszenierung kann dazu beitragen, me-
diale Formen und theoretische Konzepte aus einer anthropologischen und soziolo-
gischen Perspektive zu erliutern, da sie als Akteure, die sich miteinander ausein-
andersetzen, in der intermedialen Szene eingeordnet sind. Der Proust’sche Roman
wird als ein Spektakel dargestellt, in dem die literarischen und malerischen Figu-
ren mitwirken und Mechaniken beziehungsweise Darstellungsméoglichkeiten aus-
tauschen. Dadurch ergibt sich eine reiche isthetische Erfahrung.

Eine der wichtigsten Funktionen der inszenierten Intermedialitit in der
Proust’schen Asthetik verbindet sich mit der Tatsache, dass das inszenierte Bild
dem Text hilft, Interpretationsliicken zu fiillen und neue Wahrnehmungsmoglich-
keiten zu 6ffnen. Der Roman bietet die intermediale Anschauung der Gegenstinde
als den einzigen Weg an, auf dem die Komplexitit der Welt beleuchtet werden
kann. Gerade darin liegt die innovative Funktion, die der Intermedialitit bei Proust
entgegenkommt sowie der Grund, aus dem sein Werk als eines der wichtigsten lite-
rarischen Beispiele fiir die Durchfithrung der dsthetischen Kategorien ausgewahlt
wurde. Der Erzihler, der die (historischen beziehungsweise fiktionalen) Kunstwer-
ke liest und literarisch reproduziert, ist kein Kunstkenner (Kunsthistoriker oder

2 Vgl.: Bal, Mieke. The Mottled Screen: Reading Proust Visually, (ibersetzt von Anna-Luise Milne.
Stanford; California: Stanford University Press, 1997, 4.

3 Vgl.: Niinning, Ansgar (Hg.). Literatur- und Kulturtheorie: Ansitze — Personen — Grundbegriffe.
Stuttgart: Metzler, 2013, 53.

4 Vgl: Kristeva, Julia. »Der geschlossene Text, in: Textsemiotik als Ideologiekritik, herausgege-
ben von Peter Zima. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1977, 194—229, hier: 194.
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Kritiker). Er ist daran interessiert, ein Zeichen zu extrahieren, das die Suche nach
der verlorenen Zeit erleichtern kann. Das bedeutet, dass die Maler*innennamen
und die Titel der Kunstwerke zusammen mit ihrer materiellen Ausriistung und
ihrer Historizitit nicht das Ziel des Erzihlens sind, sondern eine dekorative, ds-
thetische Rolle spielen. Was an dieser intermedialen Begegnung essentiell bleibt,
ist das Aufnehmen dieser Kleinigkeiten der jeweiligen Kunstwerke, die relevant fiir
die Entwicklung der literarischen Figuren und Objekte sind.

Um die inszenierten intermedialen Beispiele bei Proust zu analysieren bezie-
hungsweise zu interpretieren, werden die dsthetischen Kategorien aktiviert, die im
vorherigen Akt im Feld der Intermedialitit neu definiert wurden. Sie dienen sowohl
als methodologisches Werkzeug, um zu verstehen, wie Schrift-Bild-Wechselbezie-
hungen organisiert sind, als auch als hermeneutische Hinweise, um diese interme-
diale Begegnung asthetisch zu interpretieren. Die jeweilige dsthetische Kategorie
ist mit verschiedenen Aspekten verkniipft, die die visuellen/verbalen Bilder des Ro-
mans in Erscheinung treten lassen. Spezifischer sind die Kategorie der artsemblan-
ce mit den Aspekten der medialen Aneignung und der wiedergefundenen Zeit, die
Kategorie der Stimmung mit dem Aspekt der Atmosphire und die Kategorie der Ne-
gation mit dem Aspekt des Flecks verbunden.

5.1.1.  Die &sthetische Kategorie der artsemblance

5.1.1.1.  Der Aspekt der medialen Aneignung und der wiedergefundenen Zeit
Die dsthetische Kategorie der artsemblance verweist auf die Beziehung zwischen
Kunst und Realitit, die im Proust’schen Roman eine erhebliche Rolle spielt. Das
Realititssystem des Romans imitiert die Kunst und versucht, sich ihre Darstel-
lungsweise anzueignen, um sich selbst zu erzeugen. Hier lisst sich die Ansicht
vertreten, dass die Kunstwerke iiberhaupt nur dann eine Bedeutung fiir den Erzih-
ler annehmen, wenn sie mit den literarischen Figuren verbunden sind oder wenn sie
seine Emotionen und sein Eigendenken widerspiegeln konnen. Es handelt sich um
eine mediale Aneignung, da die malerischen Eigenschaften medial transformiert
werden — nicht nur, weil sie wortlich im Text eingeschrieben sind, sondern weil sie
fiir die Konstruktion der literarischen Figuren eine entscheidende Rolle spielen.
Die Gemilde werden folglich durch ihre mediale Transformation neudefiniert und
abgebildet, wie man im folgenden Beispiel erkennen kann:

Swann avait toujours eu ce go(t particulier d’aimer a retrouver dans la peinture
des maitres non pas seulement les caractéres généraux de la réalité qui nous en-
toure, mais ce qui semble au contraire le moins susceptible de généralité, les
traits individuels des visages que nous connaissons: ainsi, dans la matiére d’un
buste du doge Loredan par Antoine Rizzo, la saillie des pommettes, I'obliquité
des sourcils, enfin la ressemblance criante de son cocher Rémi; sous les couleurs
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d’'un Ghirlandajo, le nez de M. de Palancy; dans un portrait de Tintoret, I'enva-
hissement du gras de la joue par I'implantation des premiers poils des favoris, la
cassure du nez, la pénétration du regard, la congestion des paupiéeres du docteur
du Boulbon.®

Prousts Biograf George Painter beschreibt die Gewohnheit des Schriftstellers, tig-
lich mit Freunden in den Louvre zu gehen, um Ahnlichkeiten zwischen den male-
rischen Figuren in den Gemilden und den zeitgendssischen Figuren aus Paris zu
finden.® Diese Gewohnheit wird im Roman auf Swann verschoben, wie in der zitier-
ten Passage zu erkennen ist.” Swann versucht, in den Gemilden jene Eigenschaften
wiederzufinden (vetrouver), die man generell nicht in Charakteren der Realitit fin-
det, sondern jene, die man bei seinen fiktionalen Bekannten erkennen kann. Hier
wird ein dsthetisches Prinzip dargestellt, das direkt zur Kategorie der artsemblan-
ce fithrt. Wenn Swann versucht hitte, in den Gemailden die Realitit wiederzufin-
den, wiirde es dem Prinzip der Wahrscheinlichkeit entsprechen. Erst in den ma-
lerischen Figuren kann er die Merkmale seiner (fiktionalen) Welt wiederfinden. Es
ist, als wiren die literarischen Figuren mithilfe malerischer Eigenschaften und Ma-
terialien erschaffen worden, die aus Kunstwerken stammen. Es ist nicht die Kunst,
die die Realitit imitiert, sondern umgekehrt das Realititssystem (der Literatur), das
die Kunst nachahmt. Falls die malerischen Eigenschaften dieser Figuren wegfallen,
verlieren sie zugleich auch ihre literarische Stabilitit, da diese auf der dsthetischen
Kategorie der artsemblance aufgebaut ist.

Dieses Verfahren ist mit einem weiteren dsthetischen Aspekt des Romans ver-
bunden, der wichtig fiir die Beleuchtung der Rolle der Intermedialitit bei Proust ist.
Wenn die literarischen Figuren des Romans Eigenschaften von Kunstwerken anneh-
men und vergleichbar mit den Werken der grofien Meister sind, dann werden sie
asthetisch aufgewertet. Der Vergleich ergibt sich nicht nur aus »einer subjektiven,

5 Proust, Marcel. A la recherche du temps perdu. Du coté de chez Swann. Deuxieme partie. Biblio-
théque électronique du Québec, https://beq.ebooksgratuits.com/vents/proust.htm (Zugriff:
20.09.2023), 12.

6 »They went to the Louvre, where Proust revelled in Fra Angelico (His yellows and pinks are
creamy and comestibleq) or, as was Swann’s habit, found likenesses to people they knew in
portraits by old masters«. Aus: Painter, George. D. Marcel Proust: A biography. New York: Ran-
dom House, 1989,187.

7 Der Einfluss der Briider Goncourt, die sich wiederum mit der Beziehung zwischen Realitit
und Kunst auseinandersetzten, auf Proust ist uniibersehbar: »Bei ihnen ist der Kunstgriff,
ein Ereignis oder eine Leidenschaft so zu beschreiben, als handele es sich um ein Kunstwerk,
ebenso vorgepragt wie die Leidenschaft in den Ziigen einer ihnen bekannten Person ein al-
tes Gemalde wiederzuerkennen«. Aus: Speck, Reiner. Marcel Proust. Werk und Wirkung. Kéln;
Frankfurt a.M.: Marcel Proust Gesellschaft; Insel, 1982, 129.
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rein affektiven Rezeptionsweise«® des Erzihlers, sondern verkniipft sich mit der is-
thetischen Entscheidung, die unterschiedlichen medialen Figuren miteinander zu
vermischen, um eine intermediale Figur zu erzeugen. Anne-Marie Lachmund er-
ldutert dazu: »Swann konsumiert ein Produkt der Hochkultur wie einen Pop-Ge-
genstand«’, da er die Kunstwerke durch die Technik der Parodie niherbringt und
erniedrigt.”® Man kénnte diese Formulierung allerdings auch umkehren und die
Banalisierung der Kunstwerke nicht als Erniedrigung der hochwertigen Kulturpro-
dukte, sondern als Erhebung der neuen intermedialen Formen interpretieren.

Das wird beispielsweise aus den malerischen Aquivalenten der Kéchin des Ro-
mans, Francoise ([...] le Michel-Ange de notre cuisine'), oder der Dienerin ([...] quand
il nous demandait des nouvelles de la fille de cuisine, il nous disait: sComment va la Charité
de Giotto?<'*) ersichtlich. Die Erzihlinstanz erzeugt die Mythologisierung der Figur
der Antiheld*in, die durch die Kunst eine dsthetische Erhdhung erfihrt. Die alltig-
lichen Romanfiguren adaptieren die Eigenschaften der strahlenden malerischen Fi-
guren der grofRen Tradition und werden durch dieses Verfahren aufgewertet. Durch
den hierarchisch ungleichgewichtigen intermedialen Austausch zwischen den Fi-
guren wird der Text kunst- und literaturtheoretisch innovativ und radikal. Roderich
Billermann verbindet diese vergleichsweise mit der Dynamik von Angemessenheit/
Analogie (wie Michelangelo ist auch Frangoise eine Kiinstlerin, die ihr Material aus-
wihlt) und Unangemessenheit/Differenz (die Haushilterin wihlt keinen Marmor,
sondern Fleisch).” Das Gewohnliche gewinntim Proust’'schen Roman an Bedeutung
und fithrt zur Asthetisierung banaler Figuren. Die mediale Verschiebung von Eigen-
schaften und die Umleitung ihrer Reprisentationsweise haben mit der Natur der
Schénheit zu tun, welche dazu fihig ist, in unterschiedlichen Formen einzutreten.
So halt Jonathan Paul Murphy fest:

The nature of beauty [..] is precisely its substitutability, for beauty for Marcel is
that which is necessarily imaginable in another form. It never arises in itself, but
is always reflected through some other prism, as a projection into another form
or medium of a model that seems infinitely recursive."

8 Lachmund, Anne-Marie. Proust, Pop und Gender. Strategien und Praktiken populirer Medienkul-
turen bei Marcel Proust. Berlin: Peter Lang, 2021, 156.

9 Ibid.

10 Vgl Ibid., 118, 156.

11 Proust. A la recherche du temps perdu. A l'ombre des jeunes filles en fleurs. Premiére partie, 61.

12 lbid., 171.

13 Vgl.: Billermann, Roderich. Diesmétaphore«bei Marcel Proust. lhve Wurzeln bei Novalis, Heine und
Baudelaire, ihre Theorie und Praxis. Miinchen: Fink, 2000, 400f.

14 Murphy, Jonathan Paul. Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in A la recherche du temps
perdu. Bern: Peter Lang, 2001, 33.
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Zusitzlich bezieht sich die Kategorie der artsemblance direkt auf die wichtigste
Thematik des Romans, namlich die der Zeit. Die erste Komponente der wieder-
gefundenen Zeit ist der Prozess der unbewussten Erinnerung (mémoire involontaire).
Die wiedergefundene Zeit ist zunichst die Zeit, die sich im Inneren der verlorenen
Zeit durch diesen Prozess wiederfindet. Der jeweilige prisente Gegenstand, der als
Ausgangspunkt der Erinnerung funktioniert, kann das Vergangene nur teilweise
bewahren. Es vermittelt trotz allem eine Empfindung, die den Prozess der affek-
tiven Erinnerung aktiviert und das ungewollte Eingedenken (souvenir involontaire)
auslést.” Die sinnlichen Qualititen der jeweiligen materiellen Zeichen erwecken
im Betrachter-Erzahler eine Erinnerung an die Vergangenheit, und durch eine
Entzifferungsarbeit wird die verlorene Zeit wiedergefunden. Ein gegenwirtiger
Reiz wird mit einem vergangenen Reiz verbunden. Durch diese dialektische Ver-
bindung gelangt eine synthetische Projektion in die Zukunft, die erzihltheoretisch
verstanden der Roman selbst ist. Der Prozess der mémoire involontaire stellt das
wichtigste narrative Element des Romans dar. Alle erzihlerischen Episoden sind
in den Zeitraum dieses Prozesses eingeschrieben. Welches Beispiel es auch immer
sein mag — die Madeleine, die Glockentiirme, Pflastersteine, die Briefmappe -
der Ablauf bleibt stets gleich.'® Nach Walter Benjamin steht Prousts ungewolltes
»Eingedenken«” dem Vergessen viel niher als der Erinnerung, weshalb sich von
»einem Penelope Werk des Vergessens«*® sprechen liefe:

Denn hier |6st der Tag auf, was die Nacht wirkte. An jedem Morgen halten wir, er-
wacht, meist schwach und lose, nur an ein paar Fransen den Teppich des gelebten
Daseins, wie Vergessen ihn in uns gewoben hat, in Hinden. Aber jeder Tag |6st
mit dem zweckgebundenen Handeln und, noch mehr, mit zweckverhaftetem Er-
innern das Geflecht, die Ornamente des Vergessens auf."

Um etwas in Erinnerung zu bringen, muss man es zunichst vergessen haben. Das
Vergessen ist folglich Bestandteil und Voraussetzung der Erinnerung. Selbst als Pro-
zess bekommt es einen elegischen Charakter, da im Zentrum das schon Verlorene
steht, das der Ausganspunkt eines nostalgischen Riickrufs ist. Der jeweilige Gegen-
stand, der das ungewollte Eingedenken aktiviert, verursacht eine Stérung in dem

15 Vgl.: JauR, Hans Robert. Zeit und Erinnerung in Marcel Prousts A la recherche du temps perdu.
Ein Beitrag zur Theorie des Romans. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1986, 106f.

16  Vgl.: Deleuze, Gilles. Proust und die Zeichen, (ibersetzt von Henriette Beese. Berlin: Merve, 1993,
12f.

17 Walter Benjamin entwickelt diesen Begriff in seinem Essay »Uber den Begriff der Geschich-
te«. Vgl.: Benjamin, Walter. Uber den Begriff der Geschichte, herausgegeben von Gérard Raulet.
Berlin: Suhrkamp, 2010.

18 Benjamin, Walter. llluminationen. Ausgewdhlte Schriften. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1961, 356.

19 Ibid.
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Subjekt, das ihm begegnet, da das Vergessen mit einem gewissen Unbehagen ein-
hergeht. Der Erzihler, der das Vergangene vergessen hat, soll es in Erinnerung brin-
gen, um diese Storung auszulésen und das, was absent ist, erneut in die Gegen-
wart zu bringen. Die verlorene Zeit ist in einem zufilligen Gegenstand gefangen
und muss befreit werden, oder besser, wiedergefunden werden. Proust hat, so Sa-
muel Beckett, ein schlechtes Gedichtnis, da er, wenn er ein gutes Gedichtnis hitte,
sich nicht erinnern miisste, weil er nichts vergessen hitte.*

Die erste Komponente der wiedergefundenen Zeit, die mémoire involontaire, ist
wichtig, um die Relevanz ihrer zweiten Komponente zu beleuchten, die direkt mit
der Kategorie der artsemblance verbunden ist. Das ungewollte Eigendenken kann zur
Suche der verlorenen Zeit beitragen, aber am Ende scheitert es, die Zeit komplett
wiederzufinden. Dem Erzahler gelingt es nicht, seine Erinnerungen intakt zu repro-
duzieren und er erkennt, dass die wiedergefundene Zeit eigentlich eine urspriingli-
che, absolute Zeit darstellt, die nur durch die Kunst vermittelt werden kann:*Alors,
moins éclatante sans doute que celle qui mavait fait apercevoir que loeuvre dart était le seul
mayen de retrouver le Temps perdu, une nouvelle lumiére se fit en moi.”* Aus diesem Grund
soll die Realitit die Kunst imitieren (artsemblance), da das Wahre (vrai) sich nicht
mehr in der Natur/Wirklichkeit, sondern erst in der Kunst erfiillen kann.

Die Suche nach der verlorenen Zeit ist in Wirklichkeit eine Suche nach der Wah-
rheit, die der mémoire involontaire auch zuginglich ist, aber nur im Kunstwerk ver-
wirklicht wird:*® [...] la vraie vie, la vie enfin découverte et éclaircie, la seule vie, par consé-
quent, réellement vécue, cette vie qui, en un sens, habite a chaque instant chez tous les hommes
aussi bien que chez lartiste.** Die im Kunstwerk eingeschlossene Essenz ist der Bewe-
gungsmechanismus der Kategorie der artsemblance. Die Realitit soll die Kunst imi-
tieren, weil man sich nur dadurch der Wahrheit (Essenz der Dinge) annéhern kann.
Die Rolle der Offenbarung, die das Kunstwerk iitbernimmt, verweist auf das, was
Proust als Essenz der Dinge (essence des choses) bezeichnet: Létre qui était rené en moi
[...] cet étre-la ne se nourrit que de l'essence des choses, en elles seulement il trouve sa subsis-
tance, ses délices.”

20  Vgl.: Beckett, Samuel. Proust, ibersetzt von Jochen Schimmang. Berlin: Suhrkamp, 2023, 34.
21 Vgl.: Deleuze, Proust und die Zeichen, 17f.

22 Proust, A la recherche du temps perdu. Le temps retrouvé. Deuxiéme partie, 75.

23 Vgl.:JauR, Zeit und Erinnerung in Marcel Prousts A la recherche du temps perdu, 254f.

24 Proust, A la recherche du temps perdu. Le temps retrouvé. Deuxiéme partie, 67.

25 Ibid., 18.
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5.1.1.2.  Die Durchfiihrung der &sthetischen Kategorie der artsemblance
in Auf dem Weg zu Swann

Hier wird ein inszeniertes intermediales Beispiel aus dem Proust’schen Roman
ausgewihlt, bei dem die Kategorie der artsemblance aktiviert wird, um die unter-
schiedlichen visuellen Eigenschaften des Texts methodologisch zu analysieren und
die dsthetische Funktion der Bild-Schrift-Wechselbeziehungen zu interpretieren.
Das Beispiel stammt aus dem ersten Band des Romans und betrifft die Liebesbezie-
hung zwischen Odette de Crécy und Swann, die als Vorzeichen der Liebesgeschichte
zwischen dem Erzihler und Albertine dient. Odette empfingt Swann bei einem
zweiten Besuch und wihrend sie neben ihm steht, fillt ihm plotzlich ihre Ahnlich-
keit mit Sephora, der Tochter Jethos aus einem Fresko von Sandro Botticelli in der
Sixtinischen Kapelle auf (Abb. 25, 26). Von diesem Moment an versteht er, warum
er sich so stark von ihr angezogen fithlt, und rechtfertigt damit seine Verliebtheit
in die zukiinftige Madame Swann:

Debout a c6té de lui, laissant couler le long de ses joues ses cheveux quelle avait
dénoués, fléchissant une jambe dans une attitude légerement dansante pour
pouvoir se pencher sans fatigue vers la gravure quelle regardait, en inclinant la
téte, de ses grands yeux, si fatigués et maussades quand elle ne s'animait pas,
elle frappa Swann par sa ressemblance avec cette figure de Zéphora, la fille de
Jéthro, qu'on voit dans une fresque de la chapelle Sixtine.?®

Betrachtet man die malerische Figur von Sephora, ist nicht nur ihre Ahnlichkeit mit
der Figur von Odette, wie sie von Swann in der Passage beschrieben ist, sondern
auch die Identifikation mit ihr offensichtlich. Die Kérperhaltung, der Ausdruck
der Augen, die offenen Haare sind bei beiden Figuren identisch. Dies ist nicht
nur durch die Tatsache begriindet, dass Swann die Eigenschaften seiner Geliebten
in Botticellis Figur erkennt, sondern auch dadurch, dass Odette mit den Eigen-
schaften einer malerischen Figur kreiert wurde. Die Realitit (wenn auch fiktional)
imitiert die Kunst, was die Kategorie der artsemblance aufruft. Die malerischen Ei-
genschaften, die Swann in Odette einschreibt, sind nicht von dekorativer Funktion.
Ohne sie wiirde die literarische Figur destabilisiert und aufgeldst. Die visuellen
Elemente von Botticellis Werk, die der Erzihler auswihlt, haben eine kunsthisto-
rische Bedeutung. Aby Warburg vertritt in seiner Dissertation iiber Botticelli die
Ansicht, dass das »bewegte Beiwerk« bei Botticellis Kunstwerken, wie zum Beispiel
die Fluiditit von Haaren und Kleidung, keine dekorative Rolle spielt, sondern den
visuellen Effekt des Werks intensiviert und eine eigene Dynamik besitzt.”” Diese

26  Proust, A la recherche du temps perdu. Du cdté de chez Swann. Deuxieme partie, 1.

27 Vgl.: Warburg, Aby. Sandro Botticellis sGeburt der Venus< und >Friihling<. Eine Untersuchung iiber
die Vorstellungen von der Antike in der italienischen Friihrenaissance. Hamburg; Leipzig: Leopold
Voss, 1893, 33.
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Fluiditit*® und Beweglichkeit extrahiert Swann aus dem italienischen Fresko und
verschiebt sie auf die literarische Figur. Die kunstscheinliche Ausstrahlung Odettes
begriindet Swanns Liebe fiir sie:

Il la regardait; un fragment de la fresque apparaissait dans son visage et dans son
corps, que dés lors il chercha toujours a y retrouver, soit qu’il fit aupres d’Odette,
soit qu’il pensat seulement a elle, et bien qu'il ne tint sans doute au chef-d’ceuvre
florentin que parce quiil le retrouvait en elle, pourtant cette ressemblance lui
conférait a elle aussi une beauté, la rendait plus précieuse. Swann se reprocha
d’avoir méconnu le prix d'un étre qui elt paru adorable au grand Sandro, et il
se félicita que le plaisir qu'il avait a voir Odette trouvat une justification dans sa
propre culture esthétique.”

Abb. 25: Sandro Botticelli: Sephora, Detailansicht
aus Prove di Mosé (dt.: Priifungen des Mose).

28

29

Mehr zu den fluiden Elementen bei Botticelli in: Didi-Huberman, Ceorges. »Ninfa Fluida (a
Post Scriptum)«, in: Botticelli Past and Present, herausgegeben von Ana Debenedetti und Ca-
roline Elam. London: UCL Press, 2019, 237—265.

Proust, A la recherche du temps perdu. Du c6té de chez Swann. Deuxiéme partie, 14f.
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Abb. 26: Sandro Botticelli: Prove di Mosé (dt.: Priifungen des Mose), 1481/82, Fresko, 348,5 x 558
cm.

Swann verwendet die Collagetechnik,*® um die literarische Figur Odettes zu for-
men. Ein malerisches Fragment wird Botticellis Kunstwerk entnommen und dem
Gesicht und Koérper der literarischen Figur aufgeklebt. Die Worte, die der Erzih-
ler wihrend dieses Prozesses auswihlt (chercha, retrouver, retrouvait, ressemblance) ge-
winnen an Bedeutung, da sie mit der Suche nach der verlorenen Zeit verbunden sind
und die Essenz der Dinge, die in den Kunstwerken eingeschlossen ist, zusammen-
kniipfen. Die Suche, das Wiederfinden und die Ahnlichkeit tauchen in der Passage
auf und kénnen durch die Kategorie der artsemblance gelesen werden. Die Grenzen
zwischen der malerischen und der literarischen Figur sind nicht mehr sichtbar, da
die inszenierte Intermedialitit eine Offnung in und einen Bruch mit den media-
len Grenzziehungen erzeugt, die durch die Kategorie der artsemblance verstanden
werden kénnen. In dem ersten Zitat begeistert sich Swann fiir Odette, weil sie Se-
phora dhnelt, wihrend er im zweiten Zitat eine Vorliebe fiir Sephora entwickelt, die
er in Odette wiederfindet. Die Schénheit beziehungsweise die Essenz der weibli-
chen Figur bewegt sich stindig zwischen den verschiedenen medialen Formen und
verleiht der Intermedialitit damit einen originellen Charakter. Odette wird durch
diesen Vergleich dsthetisch aufgewertet (pourtant cette ressemblance lui conférait d elle
aussi une beauté, la rendait plus précieuse).

30  Mehrzuden Collagetechniken bei Proust in: Hanisch, Claudia. Proust im Zeichen der Zukunft:
Zur Modellierung dsthetischer Dispositive der historischen Avantgarde in A la recherche du temps
perdu. Hildesheim: Olms, 2016, 55.



5. Akt 4: Retardierendes Moment: Inszenierte Intermedialitat

Il plaga sur sa table de travail, comme une photographie d’Odette, une reproduc-
tion de la fille de Jéthro. Il admirait les grands yeux, le délicat visage qui laissait
deviner la peau imparfaite, les boucles merveilleuses des cheveux le long des
joues fatiguées, et adaptant ce qu'il trouvait beau jusque-la d’'une fagon esthé-
tique a I'idée d’'une femme vivante, il le transformait en mérites physiques qu’il
se félicitait de trouver réunis dans un étre qu'il pourrait posséder. Cette vague
sympathie qui nous porte vers un chef d’ceuvre que nous regardons, maintenant
qu'il connaissait l'original charnel de la fille de Jéthro, elle devenait un désir qui
suppléa désormais a celui que le corps d’Odette ne lui avait pas d’abord inspiré.
Quand il avait regardé longtemps ce Botticelli, il pensait a son Botticelli a lui qu’il
trouvait plus beau encore et, approchant de lui la photographie de Zéphora, il
croyait serrer Odette contre son cceur.

Swann platziert eine Reproduktion von Botticellis Sephora auf seinem Schreibtisch,
die als ein Portritfoto von Odette dient. Gerade diese Inszenierung lisst sich viel-
deutig rezipieren. Nach Lachmund parodiert Swann die dsthetische Rezeption des
Kunstwerks und verkitscht den schopferischen Akt der Kunst »wenn er eine Repro-
duktion des Freskenausschnitts wie ein Familienfoto im Goldrahmen auf seinem
Schreibtisch platziert, um sich immer wieder die Besonderheit seiner Auserwihl-
ten ins Gedichtnis zu rufen«*?. Das Ergebnis dieser Inszenierung ist jedoch nicht
die Banalisierung des Kunstwerks, sondern im Gegenteil, die Asthetisierung der
Realitit und die Erhebung der literarischen Figur. Der Freskenausschnitt wird sei-
nem biblischen Kontext und seiner religiésen Verortung entnommen, danach wird
er reproduziert und als Foto positioniert. Die resultierende Sikularisierung ergibt
sich nicht nur aus der Reduzierbarkeit des Freskenausschnitts, sondern aus seiner
neuen Funktion. Es handelt sich nicht mehr um ein biblisches Gesicht, sondern um
Swanns Geliebte. Einerseits geht es um den Auraverlust des Kunstwerks und ande-
rerseits um die Verlebendigung der malerischen Figur (d I'idée d’une femme vivante).
In dieser Szene werden drei Medien implementiert, da die Malerei sowohl der
Literatur als auch der Fotografie begegnet. Das intermediale Ergebnis ist polypris-
matisch und wird von der Beziehung zwischen Realitit und Kunst organisiert. Se-
phoras korperliches Vorbild ist Odette (Foriginal charnel de la fille de Jéthro) und Odet-
tes Idealvorbild ist Sephora. Das Idealbild Sephoras fithrt nicht nur zu ihrer Ideali-
sierung, sondern aktiviert merkwiirdigerweise das Begehren des Erzihlers ([...] elle
devenait un désiv qui suppléa désormais d celui que le corps d’Odette ne lui avait pas d'abord in-
spiré). Die italienische Figur der frithen Renaissance verursacht einen kérperlichen
Affekt, den Odettes Korper an sich bisher nicht verursacht hatte. Das Bild hat hier
eine psychologische Auswirkung auf den Betrachter (Swann) und eine rhetorische

31 Proust, A la recherche du temps perdu. Du coté de chez Swann. Deuxiéme partie, 16f.
32 Lachmund, Proust, Pop und Gender. Strategien und Praktiken populdrer Medienkulturen bei Marcel
Proust, 156.
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Macht iiber ihn, da er sich von diesem beeinflussen lisst.>* Die malerische Botticelli
Figur wird mit Odettes verglichen und ist ihr unterlegen. Der literarische Botticel-
li gewinnt an Bedeutung, weil er ein intermediales Geschdpf ist und die medialen
Grenzen aufgebrochen hat ([...] approchant de lui la photographie de Zéphora, il croyait
serrer Odette contre son ceeur).

Ou bien elle le regardait d’'un air maussade, il revoyait un visage digne de figurer
dans la Vie de Moise de Botticelli, il I'y situait, il donnait au cou d’Odette I'in-
clinaison nécessaire; et quand il I'avait bien peinte a la détrempe, au XVe siecle,
sur la muraille de |a Sixtine, I'idée qu’elle était cependant restée |a, prés du piano,
dans le moment actuel, préte a étre embrassée et possédée, I'idée de sa matéria-
lité et de sa vie venait I'enivrer avec une telle force que, I'ceil égaré, les machoires
tendues comme pour dévorer, il se précipitait sur cette vierge de Botticelli et se
mettait a lui pincer les joues.3*

Swann wird in dieser Textpassage selbst zum Kiinstler und inszeniert ein tableau vi-
vant, sodass Odette einen Platz in Botticellis Priifungen des Mose einnehmen kann.
Diese Verlebendigung der Kunstfigur dient als Ausgangspunkt fir die Aktivierung
seines Begehrens (Iidée de sa matérialité et de sa vie). Wenn Swann ekstatisch seine Ge-
liebte beriihrt, ist sie nicht mehr eine vulgire Frau, sondern die Jungfrau von Bot-
ticelli. Die Realitit wurde erfolgreich zur Kunst und die Berithrung findet auf einer
intermedialen Ebene statt.

5.1.2. Die asthetische Kategorie der Stimmung

5.1.2.1. Der Aspekt der Atmosphare

Stimmung wird hier als dsthetische Kategorie auf der poetologischen und interme-
dialen Ebene des Proust’schen Romans untersucht. Diese Kategorie wurde im vor-
herigen Kapitel als das Ausbleiben beziehungsweise das Ubrigbleiben bezeichnet, das
auftritt, wenn ein Kunstwerk von seiner materiellen und medialen Ausriistung be-
freit wird. Stimmung als tiberlebende Figur ist folglich in der Lage, in einem anderen
medialen Kdrper nachzuleben und dort eine neue Funktion einzunehmen. Anders
formuliert, legitimiert die gemeinsame Stimmung zwischen einem literarischen und
einem malerischen Objekt oder einer Figur einen inszenierten intermedialen Dia-
log. Der letzte Band des Proust’schen Romans enthilt eine Definition von Stimmung,
die sowohl die poetologische als auch die intermediale Funktion der Kategorie bei
Proust verdeutlichen kann:

33 Vgl.: Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 15.
34 Proust, A la recherche du temps perdu. Du coté de chez Swann. Deuxieme partie, 44f.
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Lacte le plus simple reste enfermé comme dans mille vases clos dont chacun se-
rait rempli de choses d’'une couleur, d'une odeur, d’'une température absolument
différentes; sans compter que ces vases, disposés sur toute la hauteur de nos an-
nées pendant lesquelles nous n"avons cessé de changer, fiit-ce seulement de réve
et de pensée, sont situés a des altitudes bien diverses, et nous donnent la sensa-
tion d’atmosphéres singuliérement variées.>

Dieses Zitat lisst sich zunichst durch die Poetik der Erinnerung® und durch das
Motiv der mémoire involontaire interpretieren. Das wahrgenommene Objekt bezie-
hungsweise die jeweilige Erfahrung bleiben in der Erinnerung (Vergangenheit) in-
aktiv, bis ein gegenwirtiger Reiz sie ins Bewusstsein zuriickholt und reaktiviert.
Wenn sich jedoch erneut an diese Gegenstinde oder Erfahrungen erinnert wird,
sind sie nicht mehr zuverlissig, da sie durch unbewusste (réve) und bewusste (pen-
sée) Prozesse bereits verindert sind. In dhnlicher Weise bezeichnet Samuel Beckett
dieses Verfahren in seinem Essay iiber Proust, in dem er die Metaphorik der Vasen
und ihre diversen Atmosphiren auf die Suche nach der verlorenen Zeit bezieht:

Diese Gefafle schweben entlang der Kurve unsererJahre und sind in gewisser Wei-
se immun, da sie unserer willkiirlichen Erinnerung nicht zuganglich sind, so dass
die Reinheit ihres klimatischen Inhalts durchs Vergessen garantiert ist und jedes
an seinen Ort, an seinen Zeitpunkt gebunden ist. So dass, wenn der eingesperrte
Mikrokosmos in der beschriebenen Weise unter Druck gerdt, wir von einer neuen
Luft und einem neuen Duft (ebendeshalb neu, weil schon einmal erlebt) tiberflu-
tet werden und die wahre Luft des Paradieses atmen, des einzigen Paradieses, das
nicht der Traum eines Verriickten ist, des Paradieses, das verloren ist.*’

Das Proust’sche Zitat kdnnte auch auf einer intermedialen Ebene gelesen und inter-
pretiert werden. Jede Handlung (acte) bleibt in verschiedenen Vasen eingeschlossen
(enfermé) und das jeweilige Gefif3 besitzt seine eigene Farbe, Temperatur, einen ei-
genen Geruch und folglich eine eigene Heterogenitit (absolument différentes). Wenn
man diese Handlung intermedial iibersetzt und als kiinstlerische Praxis rezipiert,
dann verkdrpern die Vasen die unterschiedlichen medialen Formen. Der Inhalt der
Vasen bildet andererseits die Stimmung ab. Das Innere der GefidfRe hat keine mate-
rielle Form, sondern wird durch ihre synisthetische Aufenwirkung (couleur, odeur,
température) erkennbar. Die Stimmung wird hier folglich sowohl auf der Produktions-
ebene als auch auf der Rezeptionsebene definiert. Auf der ersten Ebene ergibt sich
durch die kiinstlerische Handlung eine bestimmte Form, die spezifische Charakte-
ristika zur Verfiigung hat und ein Gefif herstellen kann. Auf der zweiten Ebene be-

35  Proust, A la recherche du temps perdu. Le temps retrouvé. Deuxiéme partie, 13.
36 Vgl.:Jau, Zeit und Erinnerung in Marcel Prousts A a recherche du temps perdu, 256.
37  Beckett, Proust, 87.
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inhaltet jede Form eine besondere Stimmunyg, die ihren eigenen Qualititscharakter
hat. Diese Vasen sind, im Gegensatz zum rezipierenden Subjekt, das sich stindig
verdndert, in Zeit und Raum situiert und besitzen eine bestimmte Stimmung (sensa-
tion d'atmosphéres), die stabil bleibt.

Die sensation d’atmosphéres soll nun in Bezug zu den philosophischen Theorien
von Henri Bergson gesetzt werden: »Nur darauf wollen wir hinweisen, daf’ die Emp-
findungen, von denen hier immer die Rede ist, keine von uns aulerhalb unseres
Korpers wahrgenommenen Bilder, sondern vielmehr in unserem Korper selbst loka-
lisierte Affektionen sind.«*®* Wenn Proust in der vorliegenden Textpassage von die-
sen Atmosphdren spricht, die mit dem Begrift der Stimmung tibersetzt werden kén-
nen, sind jene Atmosphiren eng mit den korperlichen Affekten verbunden, da sie
eine sinnliche Funktion und Auswirkung auf die Rezipient*innen haben. Wenn die
Vasen mit den in ihnen gefangenen Atmosphiren gedffnet werden, dann verbreiten
sich die Atmosphiren zusammen mit ihren qualitativen Elementen in der Umwelt.
Thre Affekte werden in den Korpern der Rezipienten eingeschrieben, da sie sich nur
korperlich erfithlen lassen. Solange die jeweilige Stimmung noch in threm Gefif3 ge-
fangenist, ist sie stabil in Raum und Zeit situiert, aber sobald die Vase gedffnet wird,
verdampft ihr Inhalt und es bleibt nur ihre Empfindung iibrig.

Verschiebt man diese Argumentation auf die intermediale Ebene, so lasst sich
das resultierende Verfahren wie folgt beschreiben: Die Kiinstler*in, die intermedial
erzihlt, 6ffnet die jeweilige Vase, die einen medialen Korper mit spezifischen mate-
riellen Elementen verkorpert, und lasst sich von der Ausstrahlung der heraustreten-
den Stimmung affizieren. Da sich die Stimmung direkt in der Atmosphire verbreitet,
kann sie diese nicht wieder fesseln und in ein anderes Gefif} einschliefien. Aller-
dings kann die Kinstler*in die Stimmunyg sinnlich wahrnehmen und die aus dieser
Begegnung resultierenden Affekte in eine andere Vase einschliefRen. Sie gibt folglich
der Stimmung eine neue mediale und materielle Form und situiert sie an einem neu-
en Ort. Die Stimmung, die in diesem neuen Gefif3 gefangen wird, ist nicht identisch
mit der zuvor befreiten. Dennoch ist sie von dhnlicher Qualitit und Bedeutung. Was
von der vorherigen Entmaterialisierung bleibt, wird in einem neuen Medium nach-
leben. Je intensiver sich die Kiinstler*in von dieser sensation d’atmosphéres affizieren
lasst, desto mehr iiberlebt von der Stimmung im Transfer von einem Kunstwerk zum
anderen.

38  Bergson, Henri. Materie und Geddchtnis. Eine Abhandlung iiber die Beziehung zwischen Korper und
Geist, libersetzt von Julius Frankenberger. Hamburg: Meiner, 1991, 38.
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5.1.2.2. Die Durchfiihrung der Kategorie der Stimmung
in Im Schatten junger Mddchenbliite

Das hier ausgewihlte inszenierte intermediale Beispiel zur Durchfithrung der Ka-
tegorie der Stimmung im Proust’schen Roman stammt aus einem Stilleben von Jean
Siméon Chardin. Die Szene findet im Grand-Hotel statt, wo der Erzihler die alltig-
lichen Dinge, die auf dem Tisch aufgestellt sind, mithilfe von malerischen Idiomen
beschreibt. Diese Szene konnte als ein fiktionaler Nachkomme von Prousts berithm-
ten Artikel »Chardin et Rembrandt« gelesen werden, den er 1895 erfolglos an das
Revue Hebdomadaire eingesendet hatte, der aber erst 1954 von Le Figaro litteraire ver-
offentlicht wurde. Proust beschreibt diesen Artikel als une petite etude de philosophie
de lart.*°

Die isthetischen Ideen, die er in seinem Artikel entwickelt, um Chardins As-
thetik zu beschreiben, werden in vielen literarischen Szenen in Im Schatten junger
Mididchenbliite (A lombre des jeunes filles en fleurs) wiederholt, um die dsthetische Qua-
litit des fiktionalen Malers Elstir zu beschreiben. Der Rokokomaler Chardin, der
1728 als Genre- und Stilllebenmaler in die Académie de peinture aufgenommen wur-
de, etablierte sich als Lieblingsmaler von Denis Diderot. Das Vokabular, das Proust
in diesem Artikel iiber Chardin verwendet, lisst sich in den dsthetischen Zielsetzun-
gen seines eigenen Romans wiederfinden. Das, was der Verfasser am Rokokomaler
bewundert, entspricht dem, was er selbst als Schriftsteller zu erreichen versucht:

[..] [Le peinte] nous avait fait sortir d’'un faux idéal pour pénétrer largement dans
la réalité, pour y retrouver partout la beauté, non plus prisonniére affable d’'une
convention ou d’un faux go(t, mais libre, forte, universelle: en nous ouvrant le
monde réel. [..] Avec Chardin [..] 'ceuvre d’un grand peintre n’étant nullement un
étalage de qualités spéciales, mais I'expression de ce qu'il y avait de plus intime
dans sa vie et de ce qu'il y a de plus profond dans les choses.*'

Was hier dargestellt wird, ist gerade die Stimmunyg, die Proust in den malerischen
Gemailden von Chardin rezipiert und in seinen literarischen Szenen zu absorbie-
ren vermag. Die Schonheit liegt bei Chardin nicht im willkiirlichen Ideal (faux idéal),
sondern in der Realitit. Wenn der Kiinstler in die Realitit eindringt (pénétrer large-
ment dans la réalité), findet er eine Schénheit wieder (retrouver), die frei und universell
ist, im Gegenteil zur raffinierten Schénheit, die in kiinstlichen Konventionen ge-
fangen und geschmacksorientiert ist (d’une convention ou d’un faux goait). Durch diese
Schonbheit, die in den Kunstwerken von Chardin wiederzufinden ist, wird sowohl

39 Mehrdazuin: Murphy, Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in A la recherché du temps
perdu, 159.

40 Briefan P. Mainguet, in: Kolb, Philip (Hg.). Correspondance de Marcel Proust, Band |: 1880-1895.
Paris: Plon, 1970, 444.

41 Proust, Marcel. Essais et articles. Paris: Gallimard, 1994, 76f.
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das Intimleben (de plus intime dans sa vie) als auch die Essenz der Dinge (plus pro-
fond dans les choses) herauskristallisiert. Das Eindringen in die Realitit, das Chardins
Werke anbieten, ist eng mit seiner Malerei von Stillleben verbunden.

Ahnlich versucht der Erzihler im Proust’schen Roman eine literarische Szene
zu produzieren, in der die Stimmung von Chardins Gemilde nachlebt. Diese Text-
passage ist d la maniére de Chardin geschrieben und zielt auf dieselben isthetischen
Prinzipien, die Proust in seinem Artikel iitber den Rokokokiinstler erliutert hat. Mie-
ke Bal beschreibt die dsthetische Verwandtschaft zwischen Chardin und Proust wie
folgt:

By Proustian Chardinism | mean a figuration that interacts with these paintingsin
order to adopt from them the principles that govern the figuring process. These
are principles thatenable Proust to say in his writing that which is unsayable with-
out this detour, that which is incomprehensible without this intertext.**

Gerade darin liegt die innovative Funktion der Intermedialitit bei Proust. Es ge-
lingt ihm mit Bildern zu erzihlen, nicht um seinem Werk lediglich eine zusitzliche
asthetische Qualitit beizufiigen, sondern um sie zu seinem mafigeblichen erzihle-
rischen Prinzip zu machen. Chardins Kunstwerke ermoglichen das Schreibverfah-
ren, da dieser intermediale Umweg der einzige ist, das Unsagbare zu verbalisieren,
auch wenn es paradoxerweise durch Bilder verwirklicht wird. Die Stimmung tiber-
lebt die Entmaterialisierung der Rokokogemailde und wird im literarischen Medi-
um des Romans erneut materialisiert. Dieses Verfahren ist in der folgenden litera-
rischen Szene wiederzufinden:

Depuis que j’en avais vu dans des aquarelles d’Elstir, je cherchais a retrouver dans
la réalité, jaimais comme quelque chose de poétique, le geste interrompu des
couteaux encore de travers, la rondeur bombée d’une serviette défaite ot le so-
leil intercale un morceau de velours jaune, le verre a demi vidé qui montre mieux
ainsi le noble évasement de ses formes, et au fond de son vitrage translucide et
pareil a une condensation du jour, un reste de vin sombre, mais scintillant de
lumiéres, le déplacement des volumes, la transmutation des liquides par I'éclai-
rage, 'altération des prunes qui passent du vert au bleu et du bleu a l'or dans le
compotier déja a demi dépouillé, la promenade des chaises vieillottes qui deux
fois par jour viennent s'installer autour de la nappe dressée sur la table ainsi que
sur un autel ot sont célébrées les fétes de la gourmandise, et sur laquelle au fond
des huitres quelques gouttes d’eau lustrale restent comme dans de petits béni-
tiers de pierre; Jessayais de trouver la beauté [a ol je ne métais jamais figuré

42 Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 46.
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quelle fiit, dans les choses les plus usuelles, dans la vie profonde des »natures
mortes«.*?

Dieser Absatz fasst die wichtigsten dsthetischen Perspektiven Prousts zusammen,
die mittels der Kategorie der Stimmung analysiert werden kénnen. Die Stillleben
(Gemilde) Elstirs haben dem Erzihler die Fihigkeit gegeben, die Realitit erneut zu
erblicken und alles, was er in den malerischen Werken gefunden hat, in der literari-
schen Szene wiederzufinden. Das vorliegende Zitat beinhaltet dasselbe Vokabular,
das Proust in seinem Chardin Artikel verwendete. Zwei zentrale Worter des Romans
tauchen im ersten Satz des Zitats auf (cherchais a retrouver dans la réalité). Der Such-
prozess wird von der Wahl des Wortes re-trouver begleitet, welches das Konzept der
Wiederholung widerspiegelt, ein zentrales strukturelles und narratives Motiv** bei
Proust. Die zur Schau aufgestellten Objekte auf dem Tisch offenbaren die Essenz des
Lebens, da sie nicht mehr gewohnliche Gegenstinde darstellen, sondern die Stim-
mung der Stilllebenmalerei wiedergeben (dans la vie profonde des »natures mortes«).
Die Stimmung wird von Elstirs beziehungsweise Chardins Stillleben auf Prousts
literarische Stillleben verschoben. In dieser Inszenierung wird sichtbar, wie das Ver-
fahren der medialen Transformation der Stimmunyg stattfindet und wie die Stimmung
literarisch iiberlebt beziehungsweise nachlebt. Jeder beschriebene Gegenstand tragt
zu dieser Transformation bei und verkérpert gleichzeitig ein wichtiges 4sthetisches
Prinzip des Romans. Zuerst wird das Messer abgebildet, das eine zentrale Funkti-
on in Chardins Stillleben einnimmt und oft von der Tischdecke verdeckt abgebildet
wird, wie zum Beispiel in dem berithmten Werk Der Rochen (La Raie,* 1728, Abb. 27)
oder in Das Buffet (Le buffet, 1738, Abb. 28). Das Objekt scheitert daran, seine Haupt-
funktion zu erfilllen und zeigt sich, so Mieke Bal, als wiirde es kastriert, bevor es
kastrieren kann.* Ahnlich wirkt die Passage, in der Prousts Erzihler die geste inter-
rompu des couteaux encore de travers beschreibt, als die versteckte Position der Messer
in Chardins Stilllebengemalde erkennbar wird. Es geht um eine Verlebendigung des
Objekts, das eine Geste vollzieht, die jedoch unterbrochen (interrompu) wird, da das
kulturelle Symbol der Gewalt keine gewalttitige Funktion in der Szene einnimmt.

43 Proust, A la recherche du temps perdu. A l'ombre des jeunes filles en fleurs. Troisiéme partie, 214f.

44 Vgl.:Jau, Zeit und Erinnerung in Marcel Prousts A la recherche du temps perdu, 104.

45  Zu einem detaillierten Vergleich zwischen La Raie und Proust siehe: Bal, The Mottled Screen:
Reading Proust Visually, 31-38, sowie Murphy, Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in A la
recherché du temps perdu, 150.

46  Vgl.: Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 35.
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Abb. 27: Jean Siméon Chardin: La Raie (dt.: Der Rochen), 1728, Ol auf Lein-
wand, 114 x 146 cm.

Die literarische Szenographie der aufgetischten Objekte wird weiter beschrie-
ben und verwirklicht die Verschiebung der Stimmung vom malerischen auf das li-
terarische Plateau, die als offener Erzeugungsprozess stattfindet. Die inszenierte
Serviette ist entwirrt (serviette défaite) und hat folglich ihre Funktion erfillt, was auch
die Sensualitit der Szene, so Murphy*’, erhéht; die Serviette wurde beherrscht und
verlassen. Ihre gewdlbte Rundung (la rondeur bombée) verleiht der Beschreibung ei-
nerseits eine skulpturale und haptische Qualitit und macht sie andererseits zu ei-
nem optischen Instrument, durch das die Sonne ein Stiick gelben Samt durchdringt
(le soleil intercale un morceau de velours jaune). Der gelbe Samt verschrinkt sich mit den
anderen Hinweisen auf die gelbe Farbe im Roman, wie zum Beispiel mit dem gel-
ben Schmetterling oder der gelben Wand in Vermeers Gemilde.*® Der Erzihler eig-
net sich die Gegenstinde des Stilllebens an, die allerdings seinen eigenen poetolo-
gischen Motiven gehorchen.

47 Vgl.: Murphy, Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in A la recherché du temps perdu, 171.
48  Vgl.: Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 49.
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Abb. 28: Jean Siméon Chardin: Le buffet (dt.: Das Buffet), 1738, Ol auf
Leinwand, 194 x 129 cm.

AnschlieRend wird das aufgesetzte Glas in die Szene eingeschrieben. Der durch-
sichtige Glasboden wird in der Textpassage als Tageskondensation beschrieben (au
fond de son vitrage translucide et pareil a une condensation du jour), da der Tag durch die
Glaslinsen verkleinert wird. Die reale Zeit ist fiir den Erzihler nicht mehr wichtig,
wenn er die Essenz der Dinge mithilfe der Kunst offenbaren kann. In Chardins Still-
leben werden halbgefiillte Glaser und Flaschen oft abgebildet, da sie die Beleuch-
tung und Farbgebung der Szene intensivieren. Wenn diese Glasobjekte literarisch
dargestellt werden, verleihen sie der bildlichen Beschreibung nicht nur eine rium-
liche Wirkung (wie bei Chardin), sondern zugleich eine zeitliche; das Glas dient als
optisches Instrument der Tageskondensation. Sobald die Stimmung von einer neuen
medialen Form absorbiert wird, hier in Form eines Romans, erhilt sie unterschied-
liche 4sthetische Qualititen.

Im nichsten Satz (le déplacement des volumes, la transmutation des liquides par l'éclai-
rage, laltération des prunes qui passent du vert au bleu et du bleu a lor dans le compotier dé-
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ja a demi dépouillé) demonstriert der Erzihler seine Kunstkenntnisse und verwendet
kunsttheoretische Begriffe (Farbgebung, Schattierungen, Beleuchtung).*’ Hier lisst
sich das Verfahren der Wanderung der Stimmung von einer zur anderen medialen
Form besonders deutlich beobachten, da die malerische Szene verzeitlicht wird. Die
Verzeitlichung des Stilllebens ergibt sich aus der Verlebendigung der dargestellten
Objekte, die in Bewegung zu sein scheinen; die Effekte des Lichts verandern stin-
dig das Volumen und die Farben der Gegenstinde, was den Erzeugungsprozess der
Abbildung offen lasst.

Der Tisch, die Stithle und die aufgestellten Objekte werden personifiziert, da sie
menschliche Attribute erhalten (geste des couteaux, la promenade des chaises vieillottes)
und schliefilich auch geheiligt werden (au fond des huitres quelques gouttes d’eau lustra-
le). Der Tisch wird zum Altar, wo Feste der Vollerei stattfinden (surla table ainsi que sur
un autel ou sont célébrées les fétes de la gourmandise). Die Verzauberung der Dinge wird
nicht durch eine fetischistische Macht, sondern durch die ermichtigte Einbildungs-
kraft des Erzihlers vollbracht. Die Kunst verleiht dem Erzihler eine neue Anschau-
ung der Realitit, die durch die inszenierte Intermedialitit verwirklicht wird.

Am Ende des Absatzes entzieht der Erzihler den Dingen ihre Dienlichkeit und
erblickt sie als Modelle einer Stillleben-Szenerie, um die Schénheit in ihnen zu fin-
den: J'essayais de trouver la beauté la ot je ne wiétais jamais figuré quelle fit, dans les choses les
plus usuelles, dans la vie profonde des snatures mortes<. Erzihltheoretisch gelesen zeich-
net diese inszenierte intermediale Textpassage einen abgeschlossenen Zirkel, des-
sen Anfang und Ende die Suche nach Schonheit widerspiegeln. Die Kategorie der
Stimmung kann hier sowohl auf der Produktions- als auch auf der Rezeptionsebe-
ne aktiviert werden. Auf die Produktionsebene bezieht sie sich mit der Herstellung
von Atmosphiren, die sich von einem Medium (malerisches Stillleben) zum anderen
(literarisches Stillleben) verschieben. Auf der Rezeptionsebene wird andererseits ei-
ne gewisse Stimmung befreit, die die literarische Szene reproduziert. Der Erzihler
spricht von natures mortes, was er aber eigentlich schafft, ist ein taubleau vivant, das
aus der Literarisierung des malerischen Stilllebens hervortritt.

Vorbild dieser Szenerie ist Chardin, den Proust als den wichtigsten Vertreter der
Stilllebenmalerei bezeichnet: Cest un artiste qui en a tout au plus le langage et 'habit, qui
cherche seulement dans la nature les étres en qui il reconnait 'harmonieuse proportion des fi-
gures allégoriques.®® Gerade diese dsthetische Qualitit versucht der Erzihler in sei-
nem literarischen tableau vivant darzubieten. So zielt er darauf ab, diese malerische
Stimmunyg zu literarisieren und in einer neuen Vase zu fesseln: Cela est intime, est con-
fortable, est vivant comme une cuisine [ ...] la nature morte deviendra surtout la nature vivan-
te.!

49 Vgl.: Murphy, Proust’s Art. Painting, Sculpture and Writing in A la recherché du temps perdu, 172.
50  Proust, Essais et articles, 73.
51 Ibid., 70.
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5.1.3. Die asthetische Kategorie der Negation

5.1.3.1. Der Aspekt des Flecks

Wenn die dsthetische Kategorie der Negation in den inszenierten intermedialen
Beispielen des Proust’schen Romans aktiviert wird, kann sie mit verschiedenen
Aspekten vernetzt werden. Mieke Bal vertritt die Ansicht, dass die Negativitit, in
der Prousts poetologische Praxis verortet ist, mit dem Begriff des Details bezie-
hungsweise disfigure verkniipft werden sollte:

If we can characterize Proust’s poetic practice as being above all else located
within the province of negativity — the negativity of refusal and denial, from
which the possibility of prodigiousness stems — we can expect the most success-
ful type of detail, and the one that is therefore favored, to be the dis-figure.*

Das Detail dient, so Bal, als visuelle Figur, die sich als VergroRerung eines Objekts
auswirkt.*® Es ist, als entwickle der Erzihler ein optisches Instrument, das ihn da-
zu befihigt, textuelle Fragmente zu selektieren und sie im Anschluss auszudehnen.
Dieser close-up shot** ist allerdings negativ aufgeladen, da ein Detail, wenn es ver-
grofert wird, seine originale Form und Eigenschaften verliert; es wird entstellt (dis-
figured) und verwandelt. Zugleich findet die Negation auch auf einer anderen Ebene
statt; das ausgewihlte Detail verzichtet auf seine urspriingliche Funktionalitit be-
ziiglich des grofien Bildes des Texts. Die Ausdehnung des Details iibt in den textu-
ellen Zusammenhingen einen solchen Druck aus, dass sie zur Auflsung ihrer Ord-
nung fithrt. Durch diesen massiven Druck werden die Bindungen zwischen den Ele-
menten geldst und das Detail verfiigt so iiber einen gréferen semiologischen und
poetologischen Raum.

Das Detail und seine negativ aufgeladene Auswirkung auf den Zusammenhalt
des linearen Erzihlens hat erneut mit dem Motiv der mémoire involontaire zu tun.
Wenn das Gedichtnis des Erzihlers anlisslich eines Reizes erweckt und eine ver-
gangene Erinnerung hervorgebracht wird, dann taucht eine Negativitit derselben
Ordnung auf. Die Gegenwart des Erzihlens wird gewissermaflen eingefroren und
eine vergangene Zeitlichkeit in Form der mise en abyme wird hervorgerufen. Die je-
weilige begonnene Szene wird somit radikal unterbrochen. Durch diesen erzihleri-
schen Riss tritt eine neue Szene ein, die zeitlich der Vergangenheit angehért. Man
konnte hier den Begriff des Details mit jenem des Fragments ersetzen, da beide die
Funktionen der Beschrinkung und der Multiplikation enthalten. Jedes Fragment

52 Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 183.
53 Vgl.: Ibid., 80.
54 Ibid., 79.
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stellt eine Offnung hin zu einer heterogenen Perspektive dar. George Poulet ver-
leiht dem Aspekt der Fragmentierung bei Proust eine zentrale organische Bedeu-
tung: Lunivers proustien est un univers en morceaux, dont les morceaux contiennent d'autres
univers.>

Das Detail beziehungsweise das Fragment ist der Ausgangspunkt dieses nar-
rativen Umwegs und verursacht einen Riss im Erzahlen. Der Erzihler ergreift das
jeweilige Detail bei der Suche nach der verlorenen Zeit und rezipiert es als Spur, die
zur wiedergefundenen Zeit fithren kann. Bal spricht von »poetics of the detective-
type detail«®® mit dem Unterschied, dass das, was hier wiederzufinden ist, keine
verlorene Person, sondern die Zeit selbst ist. Der Erzihler als Detektiv sucht nach
den richtigen Details und Fragmenten, die die Bahn(en) des Romans skizzieren. Im
Zuge der Rekonstruktion der Kontingenzen, denen er in der Gegenwart begegnet,
spielt die Kunst eine grof3e Rolle, da die meisten Details, die er vorfindet, aus der
Kunstwelt stammen. Kunst lisst sich daher auf einer intermedialen Ebene als Kar-
tografie dieser Spuren beobachten.

Die dsthetische Kategorie der Negation innerhalb des intermedialen Feldes wur-
deimvergangenen Kapitel als ein Geheimnis beschrieben, dem ein Medium zur Ver-
fiigung steht, das es nicht zu verraten vermag. Die Intermedialitit versucht, einem
zweiten Medium das Geheimnis des urspriinglichen Mediums zu entlocken. In die-
ser Darstellung wird zwar die Anwesenheit des Geheimnisses sichtbar, nicht aber
sein Inhalt, der immer im ersten Medium versteckt bleibt. Um diese Art von Nega-
tion, die die Schrift-Bild-Wechselbeziehungen methodologisch und hermeneutisch
erklirt, auf Prousts Roman zu beziehen, kann man den Aspekt des Details, der be-
reits beschrieben wurde, mit einem dhnlichen Konzept ersetzen, nimlich mit dem
des Flecks (pan), das von Georges Didi-Huberman stammt. Huberman® iibernimmt
das Wort pan aus der Proust’schen Phrase petit pan de murjaune, die in der Szene wie-
derholt wird, in der der Schriftsteller des Romans, Bergotte, vor Vermeers Werk An-
sicht von Delft stirbt. Bergotte wirft seinen Blick auf einen kleinen Flecken Licht in
der dufleren rechten Seite des Bildes, ein gelbes Mauerstiick, und reflektiert iiber
seine eigene Kunsttitigkeit.

Um den Fleck mit der 4sthetischen Kategorie der Negation zu verbinden, muss
zuerst das Konzept des Bildtheoretikers beleuchtet werden. Das Detail, so Huber-
man, wird durch die drei folgenden Operationen aktiviert: durch die Proximitit, die

55  Poulet, Georges. Lespece proustien. Paris: Gallimard, 1982, 54.

56  Bal, The Mottled Screen: Reading Proust Visually, 80.

57  Didi-Huberman, Georges. »Die Frage des Details, die Frage des pan«, in: Was aus dem Bild
fallt. Figuren des Details in Kunst und Literatur, ibersetzt von Werner Rappl, herausgegeben von
Edith Futscher, Stefan Neuner, Wolfram Pichler und Ralph Ubl. Minchen: Fink, 2007, 43-86,
hier: 63.
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Teilung und die Addition, die zusammengesetzt zu einer Paradoxie fithren.*® Durch
das Detail nihert man sich etwas an, um im Anschluss zerschnitten und schliefRlich
wieder vereint zu werden. Diese Paradoxie hat die Aporie des Details zur Folge, die
von der Trennung zwischen Form und Materie beziehungsweise der Herrschaft des
Materiellen charakterisiert wird.”> Huberman unterscheidet das Detail vom Kon-
zept des Flecks und verleiht letzterem die Rolle eines particolare: das gelbe Mauer-
stiick in Vermeers Gemalde stellt eine Schicht dar,

[..] nicht durch ein »photographisches Stillstehen« der vergangenen Zeit hervor-
gerufen, sondern eine Erschiitterung der Jetztzeit hervorrufend, etwas, das sofort
wirkt und das den Kérper des Betrachters, Bergotte, »zugrunde richtet«. Fiir so je-
manden ist das Gelb des Bildes [tableau] Vermeers als Farbe ein pan, ein versto-
render Bereich des Gemaldes, das Gemalde wird als »kostbare« und traumatische
Materialursache betrachtet.®

Der Fleck ereignet sich plotzlich auf dem Plateau des Bildes und schafft einen Bruch
mit seiner visuellen Ordnung. Deswegen tragt er nicht zur Einheit des Werks bei,
sondern nimmt eine stérende Funktion ein. Diese gefirbte Schicht verletzt die Re-
prisentationsweise und verfirbt die Oberfliche. Bei Huberman wird der Fleck aus
diesen Griinden als »souveriner Unfall«** beschrieben. Er nennt diese Schicht Un-
fall, da sie die kontingente Eigenschaft einer blitzschnellen Auswirkung auf die Be-
trachter*in des Bildes hat, aber auch aufgrund der Stérung, die dieser Fleck in der
Darstellung verursacht. Die Souverinitit begriindet sich darin, dass der Fleck eine
Zone von Intensititen hervorbringt, die das gesamte Bild infiziert.** Dieses Kon-
zept unterscheidet sich von dem des Details, weil es das Objekt nicht einschrinkt,
sondern ihm neue Méglichkeiten anbietet. Das particolare ist eine Offnung zur He-
terogenitit, die einen neuen Zugang zum Bild ermdglicht.

Gerade aus diesem Grund wird die dsthetische Kategorie der Negation im Rah-
men einer intermedialen Untersuchung mit dem Konzept des Flecks zusammenge-
bracht. Mit Blick auf die hier vorgeschlagene Definition der Negation konnte man die
Ansichtvertreten, dass der Fleck mit dem Geheimnis identifiziert werden kann, wel-
ches ein Medium zu verstecken und ein anderes Medium zu verraten vermag. Wenn
der Fleck den Bedarf hat, »etwas gut zu sehen, das >versteckt« ist«*>, dann kann man
das Versteckte mit dem Geheimnis identifizieren. Diese Stérung im Bild macht den
Weg frei, so dass ein fremdes Medium eintreten und sich mit dem urspriinglichen

58 Vgl Ibid., 44.

59  Vgl.: Ibid., 50.

60 |bid., 62.

61 Vgl.: Ibid., 68, 70f.
62  Vgl.:Ibid., 70, 82.
63 Ibid., 83.
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Medium auseinandersetzen kann. Diese Offnung bildet eine Unbestimmtheitsstel-
le ab (siehe Ingardens isthetische Theorie in Akt 3, Szene 4.3.2.3%), durch die eine
fremde mediale Form eingreifen kann. Diese Schicht von Intensitit ist von inter-
medialer Qualitit und kann durch das folgende Beispiel des sechsten Bandes des
Proust’'schen Romans (Albertine disparue) niher analysiert werden.

Die Durchfihrung der Kategorie der Negation in Die Entflohene

Im Band Die Entflohene (Albertine disparue) befindet sich der Erzihler in der Gallerie
dellAccademia in Venedig und betrachtet das Werk von Vittore Carpaccio® mit dem
Titel Kreuzwunder an der Ponte di Rialto (Il Miracolo della Croce a Rialto, 1494, Abb. 29).
Das Gemilde bildet das Wunder der Heilung eines Verriickten durch das Relikt des
Heiligen Kreuzes ab, das vom Patriarchen von Grado, Francesco Querini, im Palazzo
a San Silvestro am Canal Grande nahe der Rialtobriicke aufbewahrt wurde:

Enfin, avant de quitter le tableau mes yeux revinrent a la rive ot fourmillent les
scénes de la vie vénitienne de I'époque. Je regardais le barbier essuyer son rasoir,
le négre portant son tonneau, les conversations des musulmans, des nobles sei-
gneurs vénitiens en larges brocarts, en damas, en toque de velours cerise, quand
tout d coup je sentis au caeur comme une légere morsure. Sur le dos d’'un des compa-
gnons de la Calza, reconnaissable aux broderies d’or et de perles qui inscrivent sur
leur manche ou leur collet 'embléme de la joyeuse confrérie a laquelle ils étaient
affiliés, je venais de reconnaitre le manteau qu’Albertine avait pour venir avec moi en
voiture découverte a Versailles, le soir ol j’étais loin de me douter qu'une quin-
zaine d’heures me séparaient a peine du moment ou elle partirait de chez moi.
Toujours préte a tout, quand je lui avais demandé de partir, ce triste jour quelle
devait appeler dans sa derniére lettre »deux fois crépusculaire puisque la nuit
tombait et que nous allions nous quitter, elle avait jeté sur ses épaules un manteau
de Fortuny quelle avait emporté avec elle le lendemain et que je n'avais jamais revu
depuis dans mes souvenirs. Or C’était dans ce tableau de Carpaccio que le fils génial
de Venise l'avait pris, cest des épaules de ce compagnon de la Calza quil l'avait
détaché pour lejeter sur celles de tant de Parisiennes qui certes ignoraient comme je 'avais
fait jusqu'ici que le modéle en existait dans un groupe de seigneurs, au premier plan du
Patriarche di Grado, dans une salle de 'Académie de Venise. J'avais tout reconnu,
et un instant le manteau oublié m’ayant vendu pour le regarder les yeux et le coeur de celui

64  Siehe Akt 3, Szene 4.3.2.3,162-165.

65  Mehrzum Einfluss von Carpaccio auf Proust in: Ricci Stebbins, Susan. »Those blessed days«
Ruskin, Proust, and Carpaccio in Venicex, in: Proust and the Arts, herausgegeben von Christie
Mcdonald und Francois Proulx. Cambridge: Cambridge University Press, 2015, 72—-89. Gemaf
Stebbins verwendet Proust Carpaccios Werke entweder als Ausléser einer besonderen At-
mosphare oder als visuelle Metonymien, die die Erinnerungen des Erzihlers erwecken (vgl.:
Ibid., 78).
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qui allait ce soir-1a partir a Versailles avec Albertine, je fus envahi pendant quelques
instants par un sentiment trouble et bientdt dissipé de désir et de mélancolie.5

Abb. 29: Vittore Carpaccio: Miracolo della Croce a Rialto (dt.: Kreuzwunder an der Ponte di Rialto),
1494, Tempera auf Leinwand, 371 x 392 cm.

Der Erzihler verschriftlicht die visuelle Szene von Carpaccios Werk und es lief3e
sich durch diese Verbalisierung eine Ekphrasis erwarten; eine Erwartung, die bald
darauf enttiuscht wird. Seine Beschreibung betrifft nicht die obere linke Ecke, wo
das Wunder auf einer breiten Loggia stattfindet, sondern die untere linke Ecke, wo
eine Vielzahl von Charakteren und verschiedenen menschlichen Aktivititen darge-
stellt wird. Wihrend er die unterschiedlichen Menschentypen beschreibt, fithlt er
plotzlich einen Stich im Herzen (quand tout a coup je sentis au coeur comme une légére
morsure). Hier wird der Weg zur Erscheinung des Flecks vorbereitet, dessen Auswir-
kung auf den Erzahler sichtbar wird. Der Fleck nimmt die Stelle eines souverinen

66  Proust, A la recherche du temps perdu. Albertine disparue, 295f.
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Unfalls ein, da er plétzlich in das optische Spektrum des Erzahlers eintritt und ihm
einen Stich versetzt. Im nichsten Satz wird der Fleck beschrieben: Auf dem Riicken
eines Gefihrten der Calza hat der Erzihler Albertines Mantel wiedererkannt (je ve-
nais de reconnaitre le manteau quAlbertine), den sie trug, als die beiden zusammen nach
Versailles fuhren.

Albertines Mantel wird direkt zum Symbol ihrer Trennung, da er das letzte Bild
der Liebhaberin begleitet. Sie trigt diesen Fortuny-Mantel am Tag der sogenannten
»doppelten Dimmerung« (deux fois crépusculaire puisque la nuit tombait et que nous al-
lions nous quitter). Das Kleidungsstiick inszeniert die Verabschiedung der Geliebten
und dient als Zeichen des Verfalls sowohl ihrer Beziehung, als auch Albertines Le-
ben, da sie bald sterben wird. Bis er das Kunstwerk in Venedig betrachtet, hat der
Erzihler den Mantel nie in seinen Erinnerungen gefunden (et queje n’avais jamais revu
depuis dans mes souvenirs). Dieser Mantel, der als Fleck im Gemilde herrscht, stért die
Ordnung der Darstellung und lisst eine Zone von Intensititen in die Szene eintre-
ten. Er dient als Ausgangspunkt — nicht nur zur Aktivierung von Erinnerungen, son-
dern auch zur Entdeckung der kiinstlerischen Inspiration des venezianischen Mo-
dekiinstlers Fortuny. Fortunys vestimentire Kunstwerke werden hier in sprachliche
beziehungsweise malerische Kunstwerke verwandelt.”” Der Modekiinstler entzieht
den malerischen venezianischen Figuren ihre Kleidung, um die Frauen aus Paris zu
kleiden ([...] qu’il Pavait détaché pour le jeter sur celles de tant de Parisiennes qui certes igno-
raient comme je I'avais fait jusqu’ici que le modéle en existait dans un groupe de seigneurs, au
premier plan du Patriarche di Grado, dans une salle de I'’Académie de Venise).

Der letzte Satz des Zitats fasst die Auswirkung des Flecks auf die Seele des Er-
zihlers zusammen. Der Mantel wird als Ausloser von Erinnerungen und als Aus-
gangspunkt der mémoire involontaire genannt. Der Erzihler entfernt sich von seinem
gegenwirtigen Ort und transportiert sich zeitlich zur letzten Promenade mit seiner
Geliebten ([...] un instant le manteau oublié m’ayant rendu pour le regarder les yeux et le coeur
de celui qui allait ce soir-la partir a Versailles avec Albertine). Der gemalte Mantel gehort
nicht mehr zur malerischen Darstellung, sondern zu Albertine, und verursacht im
Betrachter einen negativen Affekt (sentiment trouble), der sich bald in Begehren und
Melancholie zerstreuen wird (un sentiment trouble et bientot dissipé de désir et de mélan-
colie).

Der Mantel dient als Fleck im Gemalde, als souveriner Unfall, da er sich im Be-
trachter als Stich auswirkt, der die Ordnung der Darstellung zusammenbrechen

67  Mehr zur Kleidermode als kultureller Praxis und der Rolle des beriithmten venezianischen
Modeschépfers Mariano Fortuny de Madrazo (1871-1949) im Proust’schen Roman siehe: Leh-
nert, Gertrud. »Proust und Fortuny. Asthetische Strategien der Erzeugung von Luxus in Mo-
de und Literatur, in: Kritische Berichte. Zeitschrift fiir Kunst- und Kulturwissenschaften 41, Nr.4,
(2013): 5-16.
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lasst. Der Betrachter vergisst das religiése Thema des Gemaildes und die kulturel-
le Beschreibung der venezianischen Szene und richtet seine Aufmerksamkeit ex-
plizit auf ein Kleidungsstiick. Es geht nicht nur um eine Sikularisierung der Szene,
sondern auch um eine Banalisierung des kiinstlerischen Artefakts. Der Mantel stellt
kein Detail dar, sondern eine gemalte Schicht, ein particulare, das die Reprisentation
konsumiert und am Ende zerstort. Die Negation funktioniert hier folglich auf einer
doppelten Ebene; der Fleck dekonstruiert das gesamte Werk, stort seine Ordnung
und hat eine katalytische Wirkung auf den Erzihler. Nach der Erscheinung dieses
Zeichens ist der Betrachter nicht mehr in der Lage, sich auf die malerische Szene zu
konzentrieren.

Im Rahmen dieser Analyse muss man erkliren, wie genau die dsthetische Ka-
tegorie der Negation in diesem inszenierten intermedialen Beispiel aktiviert wird.
Zunichst soll deutlich werden, dass, wenn von einer Szene innerhalb des maleri-
schen Mediums die Rede ist, es in der Tat um eine Inszenierung dieses Mediums
geht, da die Intermedialitit innerhalb der Literatur noch immer stattfindet. Diese
Konvention ist notwendig, um die Komplexitit der Kategorie der Negation in Bild-
Schrift-Wechselbeziehungen zu beschreiben. In dem zitierten Absatz wird eine
doppelte Intermedialitit verwirklicht. Die Intermedialitit erster Ordnung betrifft
die Verschriftlichung des venezianischen Gemildes, nimlich die Inszenierung des
malerischen Mediums durch das literarische. Die Intermedialitit zweiter Ordnung,
die sich auf die Kategorie der Negation bezieht, betrifft ein spezifisches malerisches
Zeichen (den Mantel), das wiederum eine doppelte Transformation durchliuft; bei-
de werden syntaktisch (Verbalisierung des malerischen Zeichens) und semantisch
(neue Bedeutung durch ein fremdes Medium) verwandelt.

Das Gemailde von Carpaccio hort auf, in Bildern zu erzihlen, wenn der Betrach-
ter die gemalte Schicht des Mantels (an)erkennt. Das Bild schweigt und vermag ein
Geheimnis zu bewahren. Dieser Fleck ist gleichzeitig das Geheimnis, das das ma-
lerische Medium bewahrt und das literarische Medium zu verraten versucht. Der
Mantel ist nicht linger ein malerisches Zeichen, sondern wird zum literarischen. Er
gehort nicht mehr zur malerischen Figur des Gefihrten der Calza, sondern zur lite-
rarischen Figur der Albertine. Was vom Medium der Malerei geheim gehalten wur-
de, wird in jenem der Literatur zwar dargestellt, nicht jedoch inhaltlich verraten.
Der Mantel existiert auf dem malerischen Plateau nur malerisch. Fiir den Erzihler
hat er allerdings eine andere Qualitit, die nur durch das literarische Medium iiber-
setzt werden kann.

Kehrt man zuriick zu Ingardens Theorie der Unbestimmtheitsstelle und ihrer
Verkniipfung mit der Kategorie der Negation, kann der Mantel als eine solche Unbe-
stimmtheitsstelle interpretiert werden. Der Fleck funktioniert als ein Loch auf der
malerischen Ebene, das ein fremdes Medium eintreten lisst. Das fremde (hier lite-
rarische) Medium greift in die Darstellung ein und manipuliert das gesamte Kunst-
werk. Der Mantel verkorpert das Tor zum intermedialen Angriff. Obwohl er nicht im
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Zentrum der Szene, sondern in der Peripherie der Darstellung positioniert ist, hat
er einen katalytischen Wert fiir das gesamte Werk, wie es im Proust’schen Roman
existiert. Wenn das Werk Carpaccios aus der literarischen Szene Prousts entnom-
men und wieder in ein Museum gestellt und betrachtet wird, dann ist das entstan-
dene Loch nicht mehr sichtbar. Es gibt keinen Fleck und keine Storung der Repri-
sentation, und das malerische Medium gelangt zu seiner Selbstindigkeit zuriick.
Dass dieser Fleck in Erscheinung tritt und Zutritt gewdhrt, verdanke sich der litera-
rischen intermedialen Funktion (zweiter Ordnung). Die Kategorie der Negation kann
folglich nicht im Bild Carpaccios aktiviert werden, sondern ausschliefilich in der In-
szenierung des Proust’schen Romans.

5.2. Szene 2: Inszenierte Intermedialitat in der Malerei:
Das Beispiel Christos Bokoros

Nachdem die inszenierte Intermedialitit im literarischen Rahmen analysiert wur-
de, soll nun der Fokus auf die malerische Szene verschoben werden. Der griechi-
sche Maler Christos Bokoros (g. 1956) inszeniert in seiner Kunst literarische Figu-
ren aus der neugriechischen Literaturwelt. Hier werden die literarischen Beispiele
von Odysseas Elytis (1911-1996), Alexandros Papadiamantis (1851-1911) und Dionysi-
os Solomos (1798-1857) analysiert und ihre intermediale Umschreibung im Zeichen-
system der Malerei untersucht. Der zeitgendssische Maler integriert die griechi-
schen Schriftsteller nicht intermedial als thematischen Horizont oder referenzielles
Material in seine Werke, sondern als einen organischen Bestandteil. Er entnimmt
die literarischen Zeichen ihrem urspriinglichen System und verbildlicht sie in ei-
nem Versuch, ihnen eine neue dsthetische Erfahrung und kommunikative Funktion
zu verleihen. Das literarische Idiom wird damit in das malerische tibersetzt.

Die Betrachter*in muss ihre Aufmerksamkeit im Rahmen dieses Erzeugungs-
prozesses nicht nur auf das versteckte literarische Referenzbeispiel, sondern auch
auf das personliche kiinstlerische Idiom des Malers richten. Bokoros interpretiert
zunichst das literarische Werk, um im Anschluss seine Inszenierung zu verwirk-
lichen. Die unterschiedlichen medialen Zeichen, die in Raum und Zeit reorgani-
siert werden und gemeinsam auf einem intermedialen Plateau wirken, sollen unter
Beriicksichtigung ihrer neuen Kontextualisierung und Materialisierung untersucht
werden. Sie konnen als Akteure rezipiert werden, die eine neue kommunikative Pra-
xis erschaffen. Die drei dsthetischen Kategorien (artsemblance, Stimmung und Nega-
tion), die im vorliegenden Projekt intermedial definiert wurden, werden dazu bei-
tragen, die Begegnung der distinkten intermedialen Zeichen mit Blick auf Bokoros
zu beleuchten.

Es ist kein Zufall, dass alle drei malerischen Werke, die hier erwihnt werden
und die die inszenierten intermedialen Beispiele abbilden, als Hommage-Arbeiten
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oder Gaben beschrieben werden kénnen. Dies bezieht sich auf das anthropologi-
sche Konzept der Gabe und seine Verbindung zum Phinomen der Intermedialitit,
wie es im ersten Akt (Szene 2.2.: Die Gabe zwischen Medienkérpern®®) des vorlie-
genden Projekts analysiert wurde. Die Gabenzirkulation setzt eine Machtiibertra-
gung voraus und fithrt zugleich zu einem Druck von Responsibilitit-Responsivitit
(die Gabe zuriick oder weiterzugeben). Der Maler hat eine dsthetische (literarische)
Gabe von den drei Schriftstellern erhalten und fithlt sich angeregt, das Geschenk an
die Betrachter*innen oder ein anderes Medium weiterzugeben. Seine Gabe besitzt
eine andere mediale Identitit (malerische Identitit), im Gegensatz zum urspriingli-
chen Geschenk. Mit Blick auf die Tradition der Maoris besitzt das Geschenk (taonga)
eine gewisse geistige Kraft (hau), die an taonga gebunden ist und mit der Riickga-
be beantwortet wird. Auf der intermedialen Ebene besitzt die Gabe eine isthetische
Funktion (hau), die die Reprisentationsmoglichkeiten des empfangenen Mediums
erweitert und mit der Weitergabe weiterlebt.

Zunichst ist es zentral, die dsthetischen Eigenschaften und die thematischen
Motive von Bokoros’ Kunstwerken kurz zu beschreiben, um zu beleuchten, wie der
intermediale Dialog organisiert wird. Diese Charakteristika dienen nicht nur als ds-
thetische Leitfiden der Bilder, sondern auch als hermeneutische Schliissel, die die
Verbildlichung der literarischen Zeichen ermoglichen. Sein kreatives Desideratum
beruht auf dem, was er selbst als »schlichte[n] Wohlstand« (gr.: Awrj eunuepia) be-
zeichnet.® Bokoros versucht, durch seine Kunst das Wesentliche frei von intellek-
tuellen Zielsetzungen und raffinierten malerischen Techniken darzustellen. Er er-
reicht dies anhand drei dsthetischer und thematischer Achsen, die sein Universum
konstituieren: das Theologisieren des Wenigsten, die Verbindung des Verganglichen
mit dem Unverginglichen und die Heimat als Angehérigkeit zur griechischen Tra-
dition.

Alle drei Achsen werden sowohl durch die Materialitit seiner Gemalde als auch
durch die dargestellten Gegenstinde aktiviert. Als Oberfliche fiir seine Abbildungen
benutzt Bokoros oftmals alte Textilien und Holze, die ihre ehemalige Funktion ver-
loren haben und erneut bearbeitet werden. Fiir die Ausstellung Das absolut Notwen-
digste’ (ta atoiyelwdn) verwendete er beispielsweise ein Fragment einer Bergbriicke

68  39-49.

69 »letusraise ourselves to our full stature, freed from all excess. Let us take another look at our
needs. | dream of a frugal prosperity, and this is what | would like my painting to represent,
directly, without mediations, to the visual perception and the stance of her viewers. Painting
that will reach the heart of the participants. Artworks with a precise aim; artworks that will
strive for meaningin the handling of everyday life«. Aus: Bokoros, Christos. The Bare Essentials.
Athen, 2014, 16. [Das Buch wurde von C. Bokoros und M. Poga gestaltet und im Juli 2014 in
der Druckerei von G. Kostopoulos gedruckt.]

70  Diese Ausstellung wurde erstmals 2013 in Museum Benaki in Athen und danach in verschie-
denen Stiadten weltweit gezeigt.
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aus Evrytania, die verlassen wurde” (Abb. 30). Diese Holzbretter sind linglich und
die liegenden Figuren beziehungsweise Objekte sind gedringt dargestellt, als hit-
ten sie auf dieser Oberfliche wenig Platz.

Abb. 30: Chistos Bokoros: O oupavé¢ emdvw arme« to kepdAt pag pa avdotaon (dt.: Der Himmel
iiber uns, eine Auferstehung), 2013, Olgemilde auf Holz, 2: 416 x 22 cm.

Beziiglich der Materialitit und ihrer technischen Bearbeitung in Bokoros’ Kunst
signalisiert die Verwertung von Naturstoffen eine Riickkehr in die Natur und die
Wiederverwendung von Objekten, die Spuren einer eingeschriebenen Tradition
und Geschichte in sich tragen. Selbst der Prozess der Bearbeitung dieser Materie
wird vom Kiinstler als mithevoll beschrieben”, was auf die handwerkliche Arbeit
der Kunstpraxis hinweist. Bokoros dsthetisiert den Urstoff in einem Versuch, das
Wenigste zu verwerten. Man konnte hier von einem Theologisieren des Wenigsten
sprechen, da der Prozess der Bearbeitung des Materials gleichzeitig als Vorberei-
tung der Seele fungiert. Der Kiinstler kommt in Kontakt mit seiner Materie und
durch diese anstrengende Berithrung wird er gereinigt. Wenn er es schafft, das
Material zu unterwerfen, dann ist sowohl seine Seele als auch die Materie bereit fiir
die kiinstlerische Titigkeit.

Die Auswahl einer solchen Materialitit verkniipft sich auch mit dem zweiten 4s-
thetischen Element seiner Kunst, nimlich dem der Beziehung zwischen dem Ver-
ginglichen und dem Unverginglichen. Das wiederverwendete Material gehort der
Gemeinschaft an und trigt Spuren des menschlichen Alltags. Bevor die Artefakte
asthetisiert werden, tragen sie bereits eine eingeschriebene Geschichte mit sich -
Zeichen einer erlebten Zeit, die das Vergingliche verkérpern. Durch die dsthetische
Bearbeitung verlieren sie ihre Dienlichkeit und machen einen Sprung zum Unver-
ginglichen. Allerdings bleibt ihre vormalige Geschichte prasent und trigt zu einer
vielschichtigen Semantik bei.

71 Vgl.: Bokoros, The Bare Essentials, 23, 35.

72 »A good deal of laborious preparation is required to prepare the surface of the timber for
the painting. We removed nails, soil, stones, cement, we closed the cracks with thin wooden
strips, we stuccoed with sawdust and glue. [...] From the preparation phase, the painting pro-
cess has already begun. Cleaning the surface and the soul —whatever is possible — till some-
thing like high-light appears, something like a sign«. Aus: Bokoros, The Bare Essentials, 36.
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Auch die dargestellten Objekte und Figuren in Bokoros’ Werken sind Hinwei-
se auf seine dsthetischen Axiome. Einige seiner beliebten Themen sind Tische mit
schlichtem Essen”, wie zum Beispiel mit Brot, Oliven und Rotwein (Abb. 31), oder
anderen Alltagsobjekten wie Seife, ein weifes Handtuch oder ein kleiner Spiegel.
Obwohl all diese Objekte einen verhiltnismiRig kleinen Platz auf der Oberfliche
einnehmen, gewinnen sie an Bedeutung. Sie sind keine dekorativen Gegenstinde
in einer narrativen Szene. Sie sind die Hauptfiguren des Alltags, die erhcht werden
und eine isthetische Funktion besitzen. Sie verkérpern die Sorge, die Mithe und die
Schonheit des Verginglichen und spiegeln eine Vorbereitung auf die Ewigkeit wi-
der. Durch das Wenigste wird das Wesentliche entdeckt. Das Alltigliche bekommt
damit eine 6kumenische Bedeutung.

Abb. 31: Chistos Bokoros: Aiyn tpoer (dt.: Wenig Essen), 2013, Olgemilde auf Holz, 416 x 22 cm.

Kerzen, die eine mystische Atmosphire ausstrahlen, sind ebenfalls ein beliebtes
Motiv in Bokoros’ Kunstwerken. Sie verbinden das Anwesende mit dem Abwesenden
und bringen das Licht mit der Dunkelheit in Kontakt. Viele Gemilde bilden nur Ker-
zen ab oder zeigen andere Reprisentationen, die durch Kerzen verkérpert werden
(siehe Abb. 32). Die Flammen der Kerzen verleihen den Werken eine metaphysische
Erwartungshaltung und gleichzeitig eine Erinnerung an das kollektive Gedichtnis
als Pflicht und Verantwortung. Die Kerzen, die als Gedenken an Verstorbene bren-
nen, sind neben die Kerzen fiir die Lebendigen gestellt, an einen Ort, wo das Ver-
gingliche einen Platz neben dem Unverginglichen gewinnt und die Verstorbenen
neben den Lebenden Platz nehmen.

73 »Alittle food to sustain our body, the gift of life. [...] May they require care, some art, a little
toil, some form of diligence«. Aus: Bokoros, The Bare Essentials, 88.
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Abb. 32: Christos Bokoros: Kepud (dt.: Kerzen), 2002, Olgemilde auf Holz, 56 x 40 cm.

Obwohl der Kiinstler realistische Darstellungen erschafft, verkorpert seine
Kunst eine besondere Form von Realismus. Man kann sie als »tréstenden Realis-
mus«” bezeichnen, ruft man die Definition von Georgios Kordis auf. Diese Form
von Realismus spiegelt die eucharistische Verrichtung der tiglichen Arbeit wider
und beruht auf einem Verstindnis des visuellen Paradigmas, welches auf dem
byzantinischen Realismus aufbaut. Thm zufolge besteht die Rolle des Bildes nicht
darin, die Natur des Abgebildeten zu beschreiben, sondern die Hypostase, die
Existenzweise der Natur, widerzuspiegeln.” Da das Bild nicht mehr Mittel zur
Beschreibung der Substanz ist und daher nicht mit der Wahrheit identifiziert wird,
kann das visuelle Element von einschrinkenden Regeln befreit werden und erhilt
so einen tropischen und liturgischen Charakter. Der liturgische Charakter des
Bildes ist die Aufforderung zum Teilen (gr.: uetéyew). Durch diese Art der Projektion
lddt das Bild die Gemeinschaft dazu ein, an der Auffithrung einer Zeitlichkeit teil-
zunehmen und eine isthetische Bedeutung zu artikulieren. Der Realismus bildet
die Wahrheit nicht ab, sondern er ist eine Art, sie zu manifestieren, die befreiend
und damit trostlich wirke.

74 Vgl.: Kordis, Georgios. H {wypagikri wg Tpdmog. TEooepa KelUeva yia Tov Xapaktipa e kabnudg
Jwypapikri [Die Malerei als Modus. Vier Texte Uber den Charakter der traditionellen griechi-
schen Malerei]. Athen: Armos, 2005, 55.

75  Vgl.: Ibid., 35f, 38. Diese asthetische Position beruht auf theologischen Grundlagen und ins-
besondere auf der Losung, die die Kirchenvéter zum ikonoklastischen Problem vorgeschla-
gen haben. Demnach kann eine Form etwas darstellen, ohne automatisch mit dem Wesen
des dargestellten Objekts identifiziert zu werden. Es ist eine dsthetische Position, die auf
der theologischen Unterscheidung zwischen dem Geschaffenen und dem Ungeschaffenen,
zwischen Substanz und Hypostase beruht.
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Bokoros kombiniert Elemente aus der griechischen Literaturtradition und
Geschichte, aus der byzantinischen Asthetik und aus den Erinnerungen seiner
Kindheit und schafft ein vielschichtiges und mehrstimmiges Mosaik. Diese un-
terschiedlichen Merkmale sind wesentlich, um zu verstehen, wie er die Literatur
in seinem Werk intermedial inszeniert. Die literarischen Figuren und Motive, die
er {ibernimmt, werden nicht nur durch seine medialen Formen und materiellen
Stoffe, sondern auch durch seine isthetischen Entscheidungen gefiltert. Elytis,
Papadiamantis und Solomos sind drei Schriftsteller, die unterschiedliche litera-
rische Traditionen vertreten und aus vollkommen unterschiedlichen historischen
Kontexten stammen. Bokoros’ Inszenierungen ihrer Werke scheinen allerdings
Gemeinsamkeiten zu haben, die sich stets aufgrund seines dsthetischen Idioms du-
Rern. Die Gabe, die der Maler ihnen zuriickgibt, erhilt einerseits die geistige Kraft
(hau) des originellen Werkes, besitzt aber andererseits einen privaten dsthetischen
Charaketer, der sich aus einem anderen Medium ergibt.

5.2.1. Die asthetische Kategorie der artsemblance - Odysseas Elytis

5.2.1.1. Bokoros' Eine Zypresse in Erinnerung an Odysseas Elytis,
der das Paradies um uns herum widerhallen lieB

Christos Bokoros kreierte 2011 das Werk Eine Zypresse in Erinnerung an Odysseas Ely-
tis, der das Paradies um uns herum widerhallen liefS (‘Eva kumapioot yia tov OSuaoga EAUT,
Mo avTipwvnos Tov mapddeioo yUpw pac,’*Abb. 33), welches sich als Hommage-Ar-
beit rezipieren lisst. Wie im Begleittext”” des Bildes steht, stellt das Gemilde die
Inszenierung eines Auszugs von Odysseas Elytis’ vielzeiligen Gedichts To Axion Esti
— Gepriesen Sei (To A&wov Eoti) dar, die im Rahmen der Kategorie der artsemblance ana-
lysiert werden kann. Das Kunstwerk verweist auf eine inszenierte Intermedialitit,
da nur ein Medium sichtbar ist, nimlich das malerische, wihrend das literarische
nur impliziert und durch seine Verbildlichung verwirklicht wird. Es ist wichtig zu
erwihnen, dass es ohne den Titel nicht méglich wire, die Intermedialitit zu erken-
nen, da er als intertextueller beziehungsweise intermedialer Hinweis dient. In ihm
wird sowohl der Name des Dichters als auch der Charakter des Werks (Hommage-
Arbeit) erwihnt.

76  Im Folgenden wird das Werk als Eine Zypresse abgekiirzt.

77 Der Begleittext, den Bokoros fiir seine Hommage-Arbeit an Elytis geschrieben hat, [asst sich
als eine Einfithrung in die Bildanalyse lesen. Der Text kann als eine kurze Erzdhlung rezipiert
werden, die das Bild von Bokoros textualisiert. Vgl.: Bokoros, Christos. »Cypress tree of mem-
ory«, https://bokoros.com/en/cypress-tree-of-memory/ (Zugriff: 06.11.2023).
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Abb. 33: Christos Bokoros: Fva kunapioot yia tov OSuoaéa EAUTH, TTOU avTipw-
vnoe tov mapadetoo yopw pag (dt.: Eine Zypresse in Erinnerung an Odysseas
Elytis, der das Paradies um uns herum widerhallen lief?), 2011, Ol auf vergol-
detem Panel, 106 x 84cm.

Die Kategorie der artsemblance zielt darauf, die Grenzziehungen zwischen
Natur, Kunst und Wahrheit zu destabilisieren. Die Wahrheit befindet sich nach
dieser Kategorie nicht mehr in der Natur (Aristoteles), in der Ideenwelt (Platon)
oder in der korrigierten Natur (neoaristotelische beziehungsweise neoplatoni-
sche Richtungen), sondern wird innerhalb des Kunstwerks verortet. Aus diesem
Grund soll die Realitit/Natur die Kunst nachahmen und nicht umgekehrt. Die
Umkehrung der zentralen Faktoren der Reprasentation zerstort die traditionellen
Prinzipien der aristotelischen Nachahmung und fithrt zu einem anderen isthe-
tischen Paradigma, wie schon im dritten Akt des vorliegenden Stiicks analysiert
wurde. Bokoros’ Gemilde, in dem das Gedicht Axion Esti intermedial inszeniert
wird, lasst sich durch diese Kategorie analysieren, was zu neuen methodologischen
und hermeneutischen Horizonten hinfiihrt. Zunichst wird folglich die Kategorie
als methodologisches Instrument beschrieben, das das Bild intermedial erzihlt.
Danach werden verschiedene hermeneutische Wege beleuchtet, die durch die
Kategorie betreten oder sogar gedffnet werden.

In diesem inszenierten intermedialen Dialog nimmt das Bild (Eine Zypresse) die
Position der Realitit und das Gedicht (Axion Esti) den Platz der Kunst ein. Die Reali-
tit, die in das Gemilde eingeschrieben ist, ahmt ein Kunstwerk nach, das aus einem
anderen Medium stammt, nimlich aus einem Gedicht. Hier ist wichtig zu betonen,
dass das Realititssystem in der Analyse nur als mise en abyme rezipiert werden kann,
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da sie auf die malerische Darstellung beschrankt bleibt. Die verschiedenen Gegen-
stinde, die Bokoros in diesem Werk abbildet, sind also nicht >naturgetreux. Sie imi-
tieren stattdessen die lyrischen Objekte aus Elytis’ Axion Esti. Was uns hier interme-
dial interessiert, ist nicht die Asthetisierung der materiellen Objekte, die sich aus
ihrer malerischen Abbildung ergibt, sondern die durch den Dialog mit den dichteri-
schen Objekten angeregte Verwirklichung. Jene Kommunikation wird durch die Ka-
tegorie der artsemblance erméglicht. Die Identitit der Objekte wird dadurch re-se-
mantisiert. Die realistische Landschaft des Gemildes wird durch die Imitation der
Landschaft des Gedichtes >Kunst der Literatur.

Um zu erliutern, inwieweit die malerischen Figuren die dichterischen imitie-
ren, tritt die intermediale Kreuzung, die auf der bildlichen Ebene im Rahmen der
Inszenierung stattfindet, in den Fokus. Die auf dem Gemilde abgebildeten Figuren
sind die Zypresse, das grasbewachsene Land, die Vogel und die Kerze. Alle treten als
Schatten-Figuren in einem vergoldeten Holzpaneel auf, welches die mediale maleri-
sche Bithne kartographiert. Dabei werden die lyrischen Figuren des Gedichts Axion
Esti gewissermaflen im Medium der Malerei verlebendigt. Die malerischen Figuren
durchlaufen eine ontologische Evolution und bewegen sich hin zu einem Eigenle-
ben. Sie sind nicht mehr Abbildungen von Figuren aus der Natur- oder Ideenwelt,
sondern Nachahmungen von literarischen Figuren. Obwohl ihre mediale Ausriis-
tung von der ihrer Vorbilder abweicht — sie bleiben Figuren aus Farben und Linien
und nicht aus Wortern — besitzen sie die dsthetische Macht eines fremden Medi-
ums. Sie serzdhlencals literarische Figuren und >sprechen«< wie in Axion Esti.

Die Zypresse, die groite Figur im Bild, erhilt im Zuge der artsemblance die 4sthe-
tische Energie, die die Biume in Axion Esti besitzen und wirkt nicht nur als maleri-
sche, sondern auch als literarische Figur. Betrachtet man die Zypresse im Gemalde,
so lasst sich zugleich der literarische Baum >sehen< beziehungsweise, der im ersten
Teil des hymnischen Zyklus aus Axion Esti (in »Genesis«) auftritt:

»[...]

und den Baum, wie er ist

ohne Herde

mach’ ihn zum Freund und damit du genau
seinen Namen erfahrst

sparlich das Erdreich zu deinen FiiRen

daf? du nicht Wurzel schlagst

und standig Wurzel aus Tiefen emporziehst
und breit der Himmel oben

dafd du fur dich begreifst die Unendlichkeit«
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DIES
die Welt die kleine die groRe!”®

In dieser Strophe von Axion Esti preist das lyrische Ich »die Welt die kleine die gro-
el«”. Esist die kleine Welt der einzelnen Person, die als Gebarmutter fiir das Ewige
dient. Die Antithese zwischen dem Verginglichen und dem Unverginglichen wird
durch ihre Synthese gelést: »Die vielen Sterblichen >év« (das Eine) sind das Unsterb-
liche >nav« (das Ganze), die vielen Vergeblichen »viiv< (das Jetzt) sind Seiten des Ewi-

).%° Das persénliche Schicksal des lyrischen Ichs verbindet

gen« (meine Ubersetzung
sich als erstes mit der Natur. So gibt es im Gedicht zunichst eine Landschaft, die als
Ausgangspunkt fiir die poetischen Gedanken dient und als Mikrografie des Ewigen
betrachtet werden kann. Zu dieser literarischen Landschaft gehért auch der Baum,
den Bokoros in seinem Bild nachahmt. Er versucht, mithilfe der Materialien seines
eigenen Mediums diese lyrische Szenografie zu verlebendigen.

Die gemalte Zypresse in Bokoros’ Gemilde imitiert diesen alleinstehenden
Baum aus dem Gedicht. Es handelt sich nicht um einen beliebigen Baum, sondern
um genau den Baum, den Elytis in Axion Esti beschreibt. Die Betrachter*in, die mit
dem Gedicht vertraut ist, >erblickt« den Baum im Bild und ist zugleich in der Lage,
die Verse aus dem Gedicht zu >héren</slesen«. Die Zypresse kann folglich nicht nur
»zeigens, sondern auch >erzihlenc. Die intermediale Verschrinkung orchestriert
diese doppelte Funktion der bemalten Figur und die Kategorie der artsemblance
zeigt die methodologische Rolle jener Verschrankung auf der Produktionsebene.
Der Baum aus dem Gedicht wird im Bild wiederholt, doch diese Verdopplung fillt
mit einer medialen Differenz zusammen und fithrt zu einer neuen Sichtbarma-
chung des literarischen Baums. Die Kategorie der artsemblance beschreibt dieses
Verfahren und ermdéglicht der literarischen Figur eine mediale und ontologische
Evolution. Der Baum aus dem Gedicht fithrt ein Eigenleben auf dem medialen
Plateau der Malerei.

78  Elytis, Odysseas. To Axion Esti— Gepriesen Sei, ibersetzt von Giinter Dietz. Frankfurt a.M.: Fi-
scher, 1981, 16f. Inder Originalsprache: kat to §évtpo povdyo tou/ywpic komddi/yia va to kdvelg
@iAo oou/kat va yvwpllels T'akptBo Tou T dvoua PTevo ota mosla oou TO XWHa/Yla va Uny EXELS
noU V' anAWoelg pl{a/kat va tpaBdg tou BdBoug odocva/kat mAatug mdvou o oupaveg/yia va Sia-
Badetg pévog aou v amepavtoaivn.//AYTOL/0 KGopog o Ukpdg, o péyag! Aus: Elytis, Odysseas.
To A&ov Eoti [Gepriesen Sei]. Athen: lkaros, 1979, 16.

79  Vgl.: Elytis, To Axion Esti, 15,17,18,19, 21, 24. Diese Zeile ist ein wiederkehrendes Motiv in der
»Genesis«.

80 ta moAAd Buntd »éve elvat To aBdvato mav, ta MOAAd udtata »vuv« glvat dyetg Tou atwviou. Aus:
Lignadis, Tasos. To A&ov Eotl tou EAUTN [Das Gepriesen Sei von Elytis]. Athen: Poreia, 1999, 27.
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Im dritten Teil der Synthese von Axion Esti (im »Doxastikon«®) ist eine weitere
Zypresse zu finden, die auch als Vorbild fir die gemalte Figur im Bild dient:

BESTIRNTE BAUME ein Wohlgefallen
Notenschrift einer anderen Welt
alter Glaube, dafd nah ist und lebt
das dennoch verhiillte Geheimnis

Schatten, der sie zur Krume neigt
Spur von Erde in ihrem Erinnern
altihr Tanz auf den Grabern
unermeflich ihr Wissen

Olbaum, Pomeranzen- und Pfirsichbaum
Pappel, Fichte, Platane
Eiche Buche, Zypresse®?

Die Biume, die in diesen Versen aufgerufen werden, verweisen auf eine andere
Welt und dienen als Zeichen dafiir, dass das verhiillte Geheimnis des Ewigen nah
bleibt. Diese »bestirnten Biume« sind mit dem Verganglichen und dem Irdischen
verkniipft (»Spur von Erde in ihrem Erinnern«) aber zugleich tanzen sie »auf den
Gribern«. Thr Tanz zeigt Bewegung im statischen Bild des Todes und ermichtigt
damit das Verschmelzen von Leben und Tod zwischen der >kleinen< Zeit des Jetzt
und der >grofRen« Zeit des Ewigen. Das lyrische Ich ruft die Namen von verschiede-
nen Biumen, wie es zuvor die Namen von Miadchen ausgerufen hat.®? Die Zypresse
lasst sich hier als intermedialer Widerhall dieses Ausrufs rezipieren, der durch die
intermediale Inszenierung klingt und durch die Kategorie der artsemblance erklirt
werden kann.

Die iibrigen Figuren, die im Bild auftreten, folgen dem gleichen 4sthetischen
Verfahren; sie imitieren die entsprechenden literarischen Figuren aus Axion Esti. So
liest man in der »Genesis«von kurzfiifdigen Pflanzen, die im grasbewachsenen Land
aus Bokoros’ Bild wiederzufinden sind:

81  In diesem Teil wird die religiose und zeremonielle Perspektive des Lebens betont: Genesis-
Passion, Tod-Auferstehung, Unsterblichkeit. Mehr dazuin der Analyse von Lignadis, ibid., 28f.

82  Elytis. To Axion Esti, 95. In der Originalsprache: T* ASTEPOENTA 8évtpa e tv euSokia/n mapaon-
pavtikn evog dAAou kéauou/n maAld so&aoia 6t mvta umdpyEL/To TTOAU Olud Kat Opws adparo//H
OKLA TTOU Ta YEPVEL UE TO TAGL OTO XWHA/Eva KATL Tou Kitpou otn BUunaor toug/n apxaia toug
dpxnon mdvw am‘ Toug Tdpous/n copia toug n adtatiuntn//H EAd, n Poéid, n Podakwid/to Meu-
Ko, n AgUka, o MAdravog/o Apug, n O&d, to Kumapioot. Aus: Elytis, To Aov Eoti, 86.

83  Vgl.: Elytis, To Axion Esti, 90.

195



196  Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

Urbare Stille, in die ich pflanzte

SproRlinge von Lauten, goldene Schofilinge von
Orakeln

Noch immer die Hacke in der Hand

sahich die grofien kurzfiiRigen Pflanzen

das Antlitz mir zugewandt

hiindische Laute stiefien sie aus oder zeigten die Zunge:
Da der Spargel, die Kresse

die krause Petersilie

Ingwer und Pelargonie

Léwenzahn und Fenchel

Die geheimen Silben, mit denen ich mich bemiihte,
meine Sprache zu bilden®*

Das lyrische Ich pflanzt Laute und Orakel in die Stille, um seine poetische Sprache
zu artikulieren. Die verschiedenen Pflanzen verkérpern die geheimen Silben dieser
literarischen Artikulation. Wenn also das gemalte Gras auf dem Bild Eine Zypresse
diese literarischen Pflanzen imitiert, nimmt es zugleich die Rolle des kiinstlerischen
Akts ein. So erscheinen auf der leeren Leinwand die Linien und Farben des wachsen-
den Grases. Die abgebildete Realitit ahmt die Kunst nach und lddt sich dsthetisch
neu auf. Die gemalten Pflanzen »erzahlen« eine Geschichte, die urspriinglich zu ei-
nem fremden Medium gehort.

Die zwei Schwalben am vergoldeten bemalten Himmel ahmen wiederum die
literarischen Vogel aus Axion Esti nach: »Auch jedes Wort einer Schwalbe, sprach
sie/bring dir im Sommer den Frithling.«® Die Farbenschwalben werden somit zu
Wortschwalben, eine Metamorphose, die durch die Kategorie der artsemblance sicht-
bar wird. Die gemalten Schwalben sind zugleich die Vogel aus Axion Esti, die zusam-
men mit den Priestern das grofie Ave singen:

Wunder, das brennt in den Hofen des Himmels
das grofRe AVE der Priester und Vogel:

GEGRUSST sei die BRENNENDE, gegriifit die
NIEVERBRENNENDE
Ave der UNBEUGSAMEN KAMPFERIN

84  Elytis, To Axion Esti, 17. In der Originalsprache: H owi) mob ékxépowva yia v amoBéow/yovoug
©OSyywv Kal ypnou@v utpa xpuod/To Ewdpt akdun HEC Ta xépta Lou/td ueydAa eida Kovtémoda
utd, yupilovtag To mpéowmno/dAAa UAaktwvtas dAAa Byddovtag T yA@ooa:/Na to omapdyyt va
6 ptBLog/va T oyoupd TEPOEUOAO/TO TLEVT{EPUAAL Kal TO EAQPYOVL/6 atUgpvog kal T udpabo/Oi
KpupéG ouAAaPég Gmou mdoyda T TauUTETNTA pHou V' apBpwow. Aus: Elytis, To A&ov Eoti, 17.

85  Elytis, To Axion Esti, 16. In der Originalsprache: Kde Aéén ku amé ‘va xeAlsovi/yia va oou @épvet
mv dvoién péoa oto Bépog. Aus: Elytis, To Aov Eoti, 16.
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Gegriifit, die du schreitest und Spuren verwehn
Gegriifit, die du erwachst und Wunder geschehn®

Sie richten das Ave auf eine junge, weibliche Figur, die in der bildlichen Tradition
die dreifaltige Jungfrau Maria-Griechenland-Freiheit®” verkérpert. Die »brennen-
de«, »niederbrennende« und »unbeugsame Kimpferin« ist ein Hinweis auf den bi-
blischen brennenden Dornbusch.

Die bisherige Bildanalyse beruht auf der Kategorie der artsemblance, die als me-
thodologisches Werkzeug dient, um zu erkliren, wie die Intermedialitit im Bild
inszeniert wird. Diese dsthetische Kategorie kann zugleich verwendet werden, um
neue hermeneutische Richtungen zu beleuchten, die im Rahmen der inszenierten
Intermedialitit relevant werden. Es sind nicht nur die malerischen Figuren im Ge-
malde, die die literarischen imitieren; es geht um einen Versuch, die Hauptidee des
Gedichts in das Bild einzupflanzen. Die Idee, die das Gedicht vollzieht, ist dass der
Mensch, indem er das Jetzt (vov) in all seiner Fiille erlebt und die Schénheit darin
findet, dazu fihig wird, das Ewige (atev) zu erleben — eine These, die Elytis den vor-
sokratischen Philosophen (Heraklitos, Parmenides) entnimmt. So schlie3t er Axion
Esti wie folgt: »Jetzt ist das Nichts/und Ewig die Welt die kleine die GROSSE!«.®®

Diese Hauptidee des Gedichts wird auf der bildlichen Ebene durch den Kontrast
zwischen den Schattenfiguren und dem vergoldeten Himmel organisiert. Um die-
se Opposition zu erschaffen, sliest« Bokoros das Gedicht von Elytis auf platonische
Weise: Die Gegenstinde der Natur beziehungsweise der Welt sind als Schatten und
Abbilder der Ideenwelt dargestellt — im Gengensatz zum Himmel, der die ewigen
Ideenverkorpert. Aus der intermedialen Perspektive ist hier relevant, wie es moglich
wird, die Idee eines Mediums in die Form eines anderen Mediums zu verschieben.
Die Kategorie der artsemblance bietet eine Antwort an, die dem Bild eine hermeneu-
tische Dimension verleiht. Das Realititssystem des Bildes ahmt die Kunst der Li-
teratur nicht nur durch seine gemalten Figuren, sondern auch durch seine eigene
Struktur nach. Bokoros’ Bild wird so strukturiert, um das Gedicht von Elytis ins-
gesamt zu imitieren. Die Intermedialitit dringt in die Tiefenstrukturen des Bildes
ein und bestimmt sowohl seine Form als auch seinen Inhalt, auch wenn sie auf den
Rahmen der Inszenierung beschrinkt bleibt. Das Bild geht nicht von seiner media-
len und materiellen Identitit aus.

86  Elytis, To Axion Esti, 87. In der Originalsprache: éva adua va kaiet otoug oupavols T° aAw-
via/Lepel kat mouAd va tpayoudouv to xalpe//XAIPE n Katouévn kat xaipe n XAwpr/Xaipe n
AuetauéAntn pe to mpwpalo omabi//Xaipe n mouv matel kat ta onuadia oprivovtav/Xaipe n mou
Eunvdg kat ta Bavpata yivovtat. Aus: Elytis, To A&ov Eoti, 76.

87  Vgl.: Lignadis, To Awov Eoti Tou EAUTN, 255, 277.

88  Elytis, To Axion Esti, 97. In der Originalsprache: Nuv vuv to unédév/kat Aiév o k6auog o utkpdg,
0 Méyag! Aus: Elytis, To A&ov Eoti, 88.
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So erscheinen die Schatten-Figuren im Gemailde als Verkérperung des Verging-
lichen und der Prisenz und das goldene Licht des Himmels als Zeichen des Ewigen.
Das vergoldete Paneel aus Holz stellt zusitzlich sowohl einen intermedialen Hin-
weis auf den byzantinischen Charakter von Axion Esti® dar, als auch auf die »Me-
taphysik des Lichts«*°, die zentral fiir Elytis’ Asthetik ist. Die liturgische Literatur
des byzantinischen Mittelalters, insbesondere der Hymnendichter Roman, beein-
flusst stark die Architektur von Axion Esti und strukturiert den lyrischen Aufbau: so
enthilt die »Genesis« biblische Gesinge, die »Passion« Psalmen, Oden und Lesun-
genund das »Doxastikon« (»Gepriesen Sei«) Hymnen. Wenn Bokoros also das Paneel
mit goldener Farbe bemalt, imitiert er die byzantinische Architektur des Gedichts.

Die »Metaphysik des Lichts« andererseits, die vom Maler szenographiert wird,
ist in Bokoros’ Bild zentral, da der goldene Himmel den gr63ten Teil des Gemaildes
belegt. Alles wird von Licht bedeckt und gereinigt. Es handelt sich um einen inter-
medialen Hinweis auf das dsthetische System des Dichters. Seine Poesie ist voll von
Uberlegungen zur Sonne, was als »Heliotropismus« beziehungsweise als »Fototro-
pismus« bezeichnet wird.” Wie der Philologe Dimitris Maronitis schreibt, entwi-
ckelt Elytis einen »heliozentrischen Optimismusc, der mit der positiven Seite eines
kosmologischen und menschlichen Eros verkniipft ist.”* Das Idealgedicht sollte, so
Elytis, eine Mikrografie des Sonnensystems sein.” Das Licht und die Mittelmeer-
sonne stellen die Metaphysik des Lichts her. Das ist einer der Griinde, weshalb er die
Charakterisierung »Dichter der Agiis« nie annahm.** Fiir ihn sind Landschaft und
Natur nicht nur dekorative Elemente seiner Lyrik, sondern ein Lebensstil, der seine
Moral und Asthetik bestimmt. In einem Essay schreibt er: »[...] my personal ethics,

89  Der Titel selbst bezieht sich auf den religiésen Charakter des Werks: »Das Wort AXION ist
zunichst das erste Wort der Praefatio in der orthodoxen MeRliturgie (der Anfang entspricht
dem lateinischen>Vere dignum estq); sodann beginnt mit der Formel AXION ESTI das Preis-
lied zu Ehren der Gottesmutter, das in allen kirchlichen Gesdngen zum Lob der Theotokos
(z.B. in dem berithmten »Akathistos Hyrpnos«) enthalten ist«. Aus: Dietz, Glnter. »Nach-
wort, in: Elytis, To Axion Esti, 106.

90  Vgl.: Karantonis, Andreas. ta tov OSuocéa EAUTN [Uber Odysseas Elytis]. Athen: Papadima,
1980, 68.

91  Vgl.: Lignadis, To Aov Eoti tou EAUTN, 56.

92 Vgl.: Maronitis, Dimitris. Ougoéac EAUTNG. MeAetriuata [Odysseas Elytis. Essays]. Athen: Pa-
takis, 2007, 135.

93 Vgl.: Elytis, Odysseas. Avoiytd xaptid [Mit offenen Karten]. Athen: Asterias, 1974, 354.

94  Mehr dazu in: Antonopoulou, Anastasia. »Eine Poetik der Agiis: Von der griechischen Mo-
derne zu Erich Arendt, in: Literarische Agﬁis: Ein Kulturraum zwischen Mythos und Geschichte,
herausgegeben von Anastasia Antonopoulou. Bielefeld: transcript, 2021, 77-98. https://doi.
0rg/10.1515/9783839452226-006 (Zugriff: 25.09.2023).
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shall we say, are only a visible transcription of my esthetics, which are, in turn, a
transcription of the natural conditions defining my human circumstances.«*

Kehrt man zuriick zum Titel des Gemildes, so kann die Kategorie der artsemblan-
ce der Intermedialitit einen weiteren hermeneutischen Weg eroffnen. Der Titel ist
um zwei Oppositionen herum organisiert, die zentral zur Entzifferung des Werks
sind. Die erste Opposition ist die der Welt und der Kunst, die zweite die der Kunst
der Dichtung und der Kunst der Malerei. Elytis lisst das Paradies, wie im Titel steht,
um uns herum widerhallen. Die Funktionalitit des Widerhalls ist zentral, um die
Opposition zwischen Kunst und Welt zu erkennen. Es ist, als ob die Welt schon da
ist und der Dichter die Gegenstimme, ihr Echo, artikuliert. Was tatsichlich wider-
hallt, ist nicht nur die Welt, sondern das Paradies um uns herum.?® Das Paradies
wird nicht iiber uns, auf einer rein metaphysischen Ebene, sondern um uns herum
lokalisiert.

Der Dichter vermag, dieses erh6hte Element in der Welt widerhallen zu lassen,
weil er Kiinstler ist und die Essenz der Dinge durch seine dsthetische Tatigkeit wie-
dergeben kann. Hermeneutisch kénnte man hier die Kategorie der artsemblance er-
neut ins Spiel bringen. Die Realitit soll die Kunst imitieren und nicht umgekehrt, da
sich nur so das Wesentliche erkennen und spiegeln lisst. Diese Position wird in der
asthetischen Theorie von Elytis hiufig verdeutlicht. So schreibt er in seinem Essay
»Midchen« aus der Sammlung Mit offenen Karten (1974):

Stone, plant, girl: if their existence extends beyond their surface calm or agita-
tion, then Poetry, and art in general, falsely create the impression that they add
to, transform or surpass life, while all they do is reveal a part of its deeper essence
or render its wondrous function by an instinctual mimetics.”’

95  Elytis, Odysseas. Open Papers. Selected Essays, Ubersetzt von Olga Broumas und T. Begley.
Washington: Copper Canyon Press, 1995, 18. In der Originalsprache: [...]1 n mpoowmkr n6ukr
Hou ag moUue, Sev elvat mapd pLa euSLAKPLTN HETaypapn tne atobnTikrG LUou Tou, UE T OELpd g
KL autr, 6ev elval mapd pia UETaypagn Twv QUOLKWY 6pwV TTou Ttpoaddloploave tnv avBpwmwr) pou
nepimtwon. Aus: Elytis, Avotd xaptd, 33.

96  Von grofer Bedeutung ist das Motiv des Widerhallsim Rahmen des Gedichtes Axion Esti. Vie-
le Verse werden wie ein Echo wiederholt und in einen neuen lyrischen Kontext eingeschrie-
ben.

97  Elytis, Open Papers, 34. In der Originalsprache: Kt aArj6ewa: pa métpa, €va gutd, éva kopitot, av
katd Babog Eyouve pta Stkn toug {wi aveEdptnta and v tapayn f v atapa&ia ¢ empdveldg
T0UG, €TOUTO onuaivel Ki6Aag 6t n Moinon kat yevikd n Téxvn pag Snutoupyolv opalepd tnv
evtunwon ot mpoofétouve 1 mapaAdddouve 1 Eemepvolve T {wh, VW OTNY TMPAYHATIKOTNTA, SV
KAvouv mapd v'amokaAumtouv éva pépog amd tn Pabutepn ouola g f viavtarmodiSouv amAd kat
UOVO, [E [La EVaTKTn LNtk tkavétnta t Bavpactr Asttoupyia . Aus: Elytis, Avouytd xaptid,
140.
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Bokoros erkennt Elytis’ Gabe an und fithlt sich verpflichtet, ihm zu erwidern. Um
diesen Austausch wird die zweite Opposition organisiert, nimlich der intermediale
Dialog. Das Bild, das der Kiinstler erstellt, gehdrt zum Teil zur Asthetik des Malers
und zum Teil zu Elytis’ Dichtung, da es durch die dsthetischen Zeichen des Dichters
erzeugt wird. Die Komplexitit der inszenierten Intermedialitit liegt gerade darin,
dass das intermediale Ergebnis nicht durch einen blofRen Verweis auf eine fremde
Kunst erreicht wird. Das Werk wire ohne die heterogene mediale Form direkt de-
stabilisiert und zerstort.

Der methodologische und hermeneutische Kern des intermedialen Bildes ist die
Kategorie der artsemblance. Die Realitat imitiert die Kunst, auch wenn sie innerhalb
des Realititssystems der Kunst verhaftet bleibt. Diese dsthetische Position kehrt
nicht nur in den theoretischen Texten von Bokoros wieder, sondern auch in Elytis’
Schriften wenn er fragt:

Why have we given the world a single tongue, a single mode of expression until
now? Why only a single view, piecemeal, invalid, measured exclusively by logic
and named preety-preety reality? And why, in the name of such reality, do we let
nothing surpass it?*®

Mit der folgenden These beantwortet er selbst die vorliegende Frage: »As for the
poem, meeting place of a myriad elements all answering to a different name, it
could, past a point of fusion, amalgamate all of them into a meaning which reality,
as we know it, did not permit.«** Die Kunst ermdglicht es, die Einschrinkungen
der Realitit zu tiberschreiten und ihr eine neue Ordnung zu geben — mit allem,
was die sinnliche Welt anbietet. Auf diese Weise funktioniert die idsthetische Kate-
gorie der artsemblance. Die Gaben, die zwischen verschiedenen medialen Kérpern
ausgetauscht werden, sind eine 4sthetische und eine moralische Schuld, eine unei-
genniitzige Schenkung und eine liturgische Hostie. Die Semantik der Gabe findet
sich nicht nur im Bild Bokoros’, sondern auch im Zentrum von Elytis’ Asthetik:
»From early youth, this awareness made me value, above all else, the inventive fac-

98  Elytis, Open Papers, 166. In der Originalsprache: A pa yati Aoumév w¢ tdpa eiyape SWoel pia
yAWaooa povdya otov k6opo, ylati Tou ‘yaue SWOoeL Eva povdya Tpomo va ekppactel; Matl Tou ‘yape
KataAoyloet ptav oyYn povaxa Ki eKElvn KOUUQTIAOUEV, QVATINEN, UETPNUEVN QITOKAELOTIKA TTAVW
otn Aoy pag kat v elyaue ovoudosl wpala-wpala mpayuatkétnta; Kat ylati, oto dvoua g
TPAYUATKGTNTAG auTrig, Sev emTpémae Timota rou va v uniepPaivel; Aus: Elytis, Avoiytd xaptid,
102.

99  Elytis, Open Papers, 56. In der Originalsprache: kat to moinua, témo¢ émouv cuvavtiovvrat puptot
ETEPOKALTOL TIAPAYOVTEG UTOPoUTE, amod Eva Babud triéews kat mépa, va Tou oUyXwVEVEL Katd TV
évvola Tou N mpaypatiketnTa, 0w Ty EEpae, Sev to emétpente. Aus: Elytis, Avoytd yaptd, 259.
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tor in every artistic creation, which is always part debt to nature, part unconditional
gift.«'*°

5.2.2. Die asthetische Kategorie der Stimmung-Alexandros Papadiamantis

5.2.2.1. Bokoros' Gesellschaft mit Kyr-Alexandros

Bokoros kreierte 2011 das Werk Gesellschaft mit Kyr-Alexandros (ouvipogid pe tov kup-
ANéEavépo, Abb. 34), welches im Rahmen einer Ausstellung iber den Schriftsteller
Alexandros Papadiamantis in der Kunstwerkstatt von Agrinio (in der Kunsthalle Ne-
orion) ausgestellt wurde. Bei dieser Hommage-Arbeit handelt es sich um eine in-
szenierte Intermedialitit, da ein literarisches Beispiel innerhalb der Malerei insze-
niert und verwirklicht wird. Papadiamantis (1851-1911) gehort zu den bedeutends-
ten Erzihlern neugriechischer Literatur und vertritt die literarische Stromung der
Ethografie, wie die provinzrealistische Sittenschilderung genannt wurde. Die is-
thetische Kategorie der Stimmung verdeutlicht hierbei, wie diese Inszenierung tiber-
haupt stattfinden kann und welche hermeneutischen Vorschlige sie unterbreitet.
Die in Papadiamantis’ Erzihlungen entworfenen literarischen Zeichen werden wih-
rend dieses Prozesses entmaterialisiert und durch ihre Verbildlichung wieder neu
materialisiert. Was von der Entmaterialisierung tibrig bleibt, nimlich die Stimmunyg,
dient als Hauptstoft zur Rematerialisierung, die wiederum eine neue mediale Form,
nimlich eine malerische, erhilt.

Abb. 34: Christos Bokoros: ouvtpogud pe tov kup-AAé€avdpo (dt.: Gesellschaft mit Kyr-Alexan-
dros), 2011, Ol auf Holztafel, 40 x 168 cm.

Bokoros verwendet fiir sein Gemailde ein Stiick Holz, das aufgrund seiner ling-
lichen Form als Teil von einem Tisch oder einem Bett identifiziert werden kann.

100 Elytis, Open Papers, 36. In der Originalsprache: H ouvaiobnon avti p‘ ékave iowg, amd ta mpdta
HoU gpnBIkd xpovia, va UTTEPTIUW TOV EPEUPETIKO apdyovta o€ KaBe SnutoUpynua mou-0mwe Kat
va 1o TdpeLg-elvat amod 1o €va PEPOS pia oWelAr atn guon kat and to dAAo pta, xwpls vatepofou-
Aeg, Swped. Aus: Elytis, Avoiytd yapud, 143.
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Die malerische Szene wird in drei Abschnitte organisiert: die in-praesentia Gegen-
stinde des Gemildes rechts und links sowie das bemalte Vakuum in der Mitte. Die
angelehnten Gegenstinde rechts sind auf der schmalen Fliche eng aneinanderge-
reiht und verweisen auf die Verginglichkeit der Sterblichkeit und auf das Sichtbare.
Die einzelne brennende Kerze links verkdrpert im Gegensatz dazu das Unsichtba-
re und Ewige. Diese Abwechslung zwischen dem Alltdglichen und dem Metaphy-
sischen, dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren, gehért zur dsthetischen Position
beider Kiinstler (Bokoros und Papadiamantis) und begriindet ihre dsthetische Kon-
gruenz.

Der Abstand zwischen der Kerze und den dargestellten Objekten im Bild, die
feierlich sind, aber auch zum Gedenken genutzt werden, mobilisiert die Vorstel-
lungskraft der Betrachter*in, die ihre literarischen Eindriicke wieder aufruft, um
diese Liicke zu fiillen. Man konnte in diesem bemalten Vakuum die unsichtbare
fiktionale Welt von Papadiamantis imaginieren; eine Welt, die der Dichter und Kri-
tiker Palamas wie folgt beschreibt: »Wir sehen und héren und wir folgen einem Volk
von Arbeitern, MiRiggingern, Frauen, Minnern, Kindern, Hausfrauen, Bauern,
Schaumschligern, von verstindigen und sanften Leuten.« (meine Ubersetzung).*
Zwischen der Kerze und den dargestellten Objekten lisst der Maler Platz fiir all jene
literarischen Figuren, die nicht bildlich dargestellt werden konnten.**

Mithilfe der detaillierten Analyse der anderen zwei Teile des Gemildes (rechts
und links) wird beleuchtet, wie die dsthetische Kategorie der Stimmung aktiviert
werden kann und wie die literarische Stimmung zur malerischen wird. Merkwiirdig
an diesem intermedialen Beispiel ist, dass die itberlebende Stimmung kein Zentrum
hat, sondern sich in verschiedenen dargestellten Objekten lokalisieren lisst. Was
in den Erzihlungen Papadiamantis’ ibrigbleibt, wenn die literarischen Zeichen ih-
re materielle und mediale Ausriistung verlieren, tiberlebt in verschiedenen Formen
innerhalb Bokoros’ malerischen Werks. Dieses Ausbleiben, das in einen neuen me-
dialen Kérper absorbiert wird, ermdglicht die intermediale Kommunikation (Pro-
duktionsebene). Die Stimmung wird durch ihre mediale Transformation aktualisiert
und intermedial rezipiert (Rezeptionsebene). Sie ist allerdings keine nebelhafte At-
mosphire, die zur Sensibilisierung des Betrachtens fithrt, sondern immer inner-
halb des Kunstwerks verortet. Damit die Funktionalitit dieser dsthetischen Katego-

101 Inder Originalsprache: BAémoupe kat akoUue kat aipvoupe To Katomt éva Aad amd S50UAEUTASEG
Kat ané xaoouEpnde, yuvalkes, Avtpeg, matdid, votkokupaloug, Swdyous, agpoAdyous, [ta KaAd-
BoAn kat ripepn @twyoAoyd. Aus: Palamas, Kostis. »ANéEavSpog Mamadiapdving [Alexandros
Papadiamantis]«, in: Triantafillopoulos, Nikos D. (Hg.). AAéEavSpog Mamastapdving. Eikoot Kei-
peva yua v wn kat to épyo tou [Alexandros Papadiamantis. Zwanzig Texte liber sein Leben
und Werk]. Athen: Oi Ekdoseis ton Filon, 1979, 27-36, hier: 28.

102 Die intermediale Funktion des Vakuums kénnte man mit der Hilfe einer anderen asthe-
tischen Kategorie, der Kategorie der Negation analysieren beziehungsweise interpretieren.
Hier wird dieser Schwerpunkt nicht gewahlt.
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rie nachvollziehbar wird, muss sie zundchst lokalisiert werden. Diese Kartographie
findet auf der Ebene der Intermedialitit statt und setzt eine Vertrautheit mit dem
unsichtbaren medialen Beispiel voraus; schliefilich ist es nicht einfach, zu verste-
hen, wie die Stimmung ihren literarischen Tod iiberlebt und im Bild nachlebt, ohne
dass man das Ubrigbleiben im literarischen Werk Papadiamantis’ erkennt.

Richtet man seine Aufmerksambkeit auf den rechten Teil der Holztafel, lisst sich
beobachten, dass die abgebildeten Objekte ein imaginires Dreieck bilden, das wie-
derum eine paradigmatische Interpretationsachse darstellt (siche Detail in Abb. 35).
An der Spitze des Dreiecks befinden sich zwei Biicher, Shakespeare und der Psalter,
die, wie Bokoros in dem Begleittext'® des Bildes erwihnt, den Autor am Ende seines
Lebens begleiten — dies geht aus den biographischen Zeugnissen von Georgios Dro-
sinis'* hervor. Die zwei gemalten Biicher werden hier allerdings nicht als biogra-
phische Hinweise analysiert, sondern als Zeichen und Spuren der iiberlebensfihi-
gen Stimmunyg, die dem literarischen Medium abgenommen und in das malerische
absorbiert wird. Auch geht es nicht um einen Transfer der >Biicher« von einer zur
anderen medialen Form; es handelt sich um eine bestimmte literarische Stimmunyg,
die in der materiellen Form der gemalten Biicher nachlebt. Man kénnte hier von ei-
ner medialen Wiederbelebung sprechen. Die Biicher im Bild werden als Verdichtung
oder, besser, als Ver-Korperung der literarischen Stimmung von Papadiamantis’ Er-
zihlungen rezipiert.

103 »l've heard that in his last hours Shakespeare and the Psalms stood by him. On an old, dark
plank I have painted a closed notebook, a pencil and two glasses for wine, I hid two cigarettes
behind the books and lit a candle to his memory. May he illuminate us«. Aus: Begleittext von
Bokoros (Kastella, 25.10.2011) iiber die Hommage-Arbeit cuvtpogpud e Tov kup-Aré€avépo, die
im Rahmen einer Ausstellung tber den Schriftsteller Alexandros Papadiamantis (mit Titel
Mvriun AAéEavSpou Mamadtaudutn), 25.11-15.12.2011 in der Kunstwerkstatt von Agrinio (in der
Kunsthalle Neorion) ausgestellt wurde. Vgl.: Bokoros, Christos. »Keeping company with Kyr-
Alexandros/in memory of Alexandros Papadiamantis«, https://bokoros.com/en/keeping-co
mpany-with-kyr-alexander-in-memory-of-alexander-papadiamandis/ (Zugriff: 25.09.2023).
In der Originalsprache: Euaba nw¢ otig tedevtaies Tou oTypes, Tou mapaotdbnkav o Zaimnp
kat to WaAtrptl. Zwypdploa twpa, mavw os pta maAwd, okotewrj, EUAwn tdPAa, éva onuewpatdpto
KAELOTO, éva HoAUBL éBala Suo mothpla yia 1o Kpaoi, ékpua Suo toydpa miow ar' ta PBAla
KL dvaa éva kepdkt atn pviun tou,va pag ewtilet. Aus Bokoros, Christos. »ouvtpodld pe tov
Kup ANéEaVSpo pvnun ANéEavspou Mamadapdvink, https://bokoros.com/cuvtpodid-pe-tov-
Kup-aAéEavSpo-pvrpn-a/?bpage=1447 (Zugriff: 25.09.2023).

104 Vgl.: Drosinis, Georgios. »Sta PoSwa akpoytdha [Die rosenfarbenen Strande]«, in: Trianta-
fillopoulos, AAé€avSpog Mamadiapdvng. Eikoot keijeva yia v {wrj kat to €pyo tou, 67-73, hier:
71.
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Abb. 35: Christos Bokoros: Detail der rechten Seite des Bildes ouvtpoguid e tov kup-Aré€avspo
(dt.: Gesellschaft mit Kyr-Alexandros).

Wenn Bokoros also den Psalter auf den feierlichen Gedenktisch legt, dient die-
ser nicht nur als szenische Dekoration, als biographische'® Referenz oder als Erin-
nerung an Papadiamantis’ metaphysische Beziehung zur Kunst.’® Es handelt sich
um die mediale Wiederbelebung der literarischen Stimmung, die zur malerischen
transkribiert wird. Die Psalmen, die in zahlreichen Erzihlungen von Papadiaman-
tis zu finden sind, stellen eine spezifisch religiése Atmosphire her, die durch die
Abbildung des Buches im Gemalde iiberlebt; der Psalter wird im literarischen Werk
hiufig als intertextuelle Referenz verwendet, die, wie Farinou-Malamatari'®’ her-
vorgehoben hat, das Portrit der Madchen bereichert und ihnen somit engelhafte Ei-
genschaften verleiht. So kann man beispielsweise im folgenden Ausschnitt aus der
Erzihlung »Traumerei vom fiinfzehnten August« (»PepBacpodg tod Aekarmevtavyou-
oToUK, 1906) den 70. Psalm'® interpretieren:

Il avait trouvé que les sceurs de la petite disparue, la sceur mariée et l'autre, sa
seconde fille, mavaient pas eu autant de chagrin quiil et fallu; elles n'avaient
pas éprouvé le deuil qui était dii a sa pauvre petite Coumbo. Et depuis, il conti-
nuait de vivre seul. Maintenant, au seuil de la vieillesse, il se rappelait le verset

105 Papadiamantis, der Sohn von Papa Adamantios (Priester Adamantios), war Kantor in der Ka-
pelle des Heiligen Elischa in Plaka.

106 Vgl.: Lorentzatos, Zisimos. MeAéteg [Essays]. Athen: Galaxia, 1967, 176.

107 Vgl.: Farinou-Malamatari, Georgia. Apnynuatkés texvikég otov Mamadtapdvtn 1887-1910
[Erzéhltechniken bei Papadiamantis 1887—1910]. Athen: Kedros, 1987, 155.

108 Vgl.: Trembelas, Panagiotis N. To WaAtriptov tou mpogrjtou kat faciAéws Aauis petd ouvtépou
epunveiag [Der Psalter des Prophets und Konigs David mit der Begleitung einer kurzen Inter-
pretation]. Athen: Sotir, 2014, 266.
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du Psaume: Ne me délaisse pas a I'heure du grand dge,/Ne m'abandonne pas a
l'age de vieillesse.."”

Wenn also der Psalter im Gemilde abgebildet wird, geht es nicht um eine Verbildli-
chung einer literarischen Thematik. Zusammen mit dem gemalten Buch kann sich
die Betrachter*in in die mystische Atmosphire von Papadiamantis’ Erzihlungen
einfithlen. Die Kategorie der Stimmung funktioniert folglich sowohl auf der Produk-
tions- als auch auf der Rezeptionsebene: Wenn Bokoros sich mit Papadiamantis’
Werk konfrontiert, versucht er, das literarische Werk von seinem materiellen und
medialen Kostiim zu befreien, um es in die malerische Form einzuschreiben. Was
von diesem Einschreiben tibrig bleibt, ist die Stimmunyg, die von verschiedenen is-
thetischen Komponenten hergestellt wird. Eine ist das religiose Element, das zen-
tral fiir die Erzdhlungen ist und deswegen im Bild als malerische Stimmunyg tiber-
lebt. Die Stimmung ermoglicht zugleich die Kommunizierbarkeit zwischen Schrift
und Bild und fithrt zur einer sensibilisierten Rezeption des intermedialen Werks.

Eben dies ist die Funktion des Buchs von Shakespeare in der malerischen Dar-
stellung, und sie bringt das malerische Nachleben der literarischen Stimmung her-
vor. Die Prasenz Shakespeares weist auf die westliche Bildung des Schriftstellers hin
und funktioniert zugleich als Inspirationsquelle fiir die Artikulation seiner literari-
schen Figuren, die sich stets zwischen Gut und Bése bewegen. Allerdings existiert
zwischen den literarischen Figuren von Shakespeare und Papadiamantis ein grofder
Unterschied: bei Shakespeare gibt es neben den inneren Wandlungen der Helden ei-
ne Fiille von Ereignissen und Taten, die die Handlung mobilisieren. In Papadiaman-
tis’ Werk hingegen ist der Kampf der Figuren in der Regel intim und introspektiv.
Erwird nicht in der Handlung gezeigt, sondern schleicht sich ein und wirkt sugges-
tiv in den Gedanken und Triumen der (Anti)Helden. Sie bilden sich eine Reihe von
Abenteuern und heroischen Taten ein, die allerdings nie in der Realitdt verwirklicht
werden. Die leidenschaftlichen Begehren und Erwartungen erklingen in Disharmo-
nie zu ihrer feigen und unschliissigen Wesensart. Ihre Phantasien und Tagtriume
verfliichtigen sich dadurch allerdings nicht. Sie werden sogar stirker, da sie im Be-
reich des Unerreichten bleiben und immer als unerfillte Moglichkeit impliziert wer-
den. So liest man in der Erzihlung »Eros-Held« (»"Epw¢-"Hpwg, 1897):

109 Papadiamantis, Alexandros. »Réverie du quinze- aol«, in: Papadiamantis, Alexandros. Huit
Nouvelles, ibersetzt von Octave Merlier. Athen: Merlier, 1965, 196. In der Originalsprache: Tod
&pavn 6t al istat adeApal g, 1 Umavépog, kal n dAAn n dsutepdtokog, S&v Thv EAumnribnoav 6oov
&npere, 6¢v TV EmévOnoav doov Ti¢ f&LlE, ThHY ATux A pikpadv, Ty Kovunw. “EKktote éEnkoAoUBet va {f
OAopdvayog maAw, Twpa, >Emt yripaog oS Q<. Kal évOupelto Tov atiyov 100 YaAtnplou: M drwon pe
lG KaLpov yripwg...kal Ewg yripwe kal mpeoBeiov pi éykataAinng puec. Aus: Papadiamantis, Alexan-
dros. »PepBacpog tod Askarnevtavyovotou [Triumerei vom finfzehnten August], in: Trian-
tafillopoulos, Nikos (Hg.). Amavta, Band 4 [Gesammelte Schriften]. Athen: Domos, 1985, 85-97,
hier: 96f.
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Warum schlaft er? Wie wacht er auf? Wie bleibt er liegen? Und wie kein Atemzug
und Seufzen aus seinem Mund ausgehen? Und starrt vor sich hin, und lebt, und
lebt nicht, ein intimes Leben? Was denkt er? Soll er denken? Nein, Aktion! Er muss
aufstehen..Spring...Lauf..Flieg... [..] Na los! Mut, Entschlossenheit. Steh auf! Wirst
du dich endlich bewegen? (meine Ubersetzung)."®

Was tibrig bleibt, wenn der Maler die literarischen Figuren von Papadiamantis in-
termedial bearbeitet, ist das Drama, das sich aus den inneren Konflikten in der Seele
der Figuren ergibt. Die Rematerialisierung und Remedialisierung dieser Stimmung
gelingt allerdings nicht problemlos, da die Malerei die Dauer eines Dramas auf-
grund ihrer materiellen Grenzen nicht konkret abbilden kann. Die Darstellung der
inneren Konflikte einer Person ist malerisch zumeist durch den Gestus, die Bewe-
gung beziehungsweise den Gesichtsausdruck der Figuren moglich. Allerdings ist es
nicht einfach, die literarische Ausfaltung dieser Konflikte ins Malerische zu >itber-
setzen. Die literarische Stimmung tiberlebt in Form eines Shakespeare-Buchs, das
als Kondensator dient und die dramatische Intensitit materialisiert und zusam-
menfasst. Der Maler verbildlicht nicht die literarischen Figuren aus den Erzihlun-
gen, sondern malt stattdessen ein Buch, das ihre Qualititen impliziert. Auf der Re-
zeptionsebene bedeutet das, dass wenn die Betrachter*in das Shakespeare-Buch im
Bild anschaut, sie zugleich in der Lage ist, sich in die iberlebende intermediale Stim-
mung einzufithlen. Voraussetzung dafiir ist die Vertrautheit mit dem Werk Papadia-
mantis’ und mit der Rolle, die Shakespeare darin spielt.

Auf der rechten Achse des imaginiren Dreiecks im Bild hat der Maler ein Notiz-
buch und einen Bleistift — die Arbeitsmittel des Schriftstellers — platziert, wihrend
sich auf der linken Achse zwei Weingliser sowie eine Flasche Wein befinden. Die
»zwei« Gliser sind kein Zufall: sie fungieren als Hinweise auf den Titel des Werks,
nimlich auf das Konzept der Gemeinschaft. Jemandem Gesellschaft zu leisten wird
nicht nur als Gastfreundschaft, sondern auch als Teilnahme an der Gemeinschaft
definiert. Papadiamantis ist selbst ein Mitglied der Gemeinschaft: Er bewundert ih-
re Integritit, denn obwohl seine Helden, wie Kostis Papagiorgis™ bemerkt, oft ein
Leben von Ausgrenzung fithren und von den Erwartungen der Gemeinschaft abwei-
chen, finden sie dort immer Zuflucht.

110 In der Originalsprache: Awat( kowudrar; Ma¢ dypunvel; Mg péver éEamwuévog; Kal Sév é€€pyetat
TIVOI) Kal OTEVayUOs amd Td oTéua Tou, Kal TO Suua Tou Ekappwbn kel anAaves, kal {fj, kal 8&v {fj, év-
60puxov {wiv; Ti okemtetal; ZkEYLG xpetddetat, "Oxt, Spaotg. Na onkwof... Na mndnon... Na tpéép...
va metdén... [...] Eumpdg! Bappog, andpaots. £nkwoou! & kouvnbiig émi téAoug; Aus: Papadiaman-
tis, Alexandros. »Epw¢-"Hpwg [Eros-Held]«, in: Triantafillopoulos, Nikos (Hg.). Amavta, Band
3 [Gesammelte Schriften]. Athen: Domos, 1984, 165182, hier: 179.

111 Vgl.: Papagiorgis, Kostis. AAééavSpo¢ ASauavtiou Eppavourih [Alexandros Adamantiou Emma-
nuil]. Athen: Kastaniotis, 1998, 69.
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Die Kerze auf der linken Seite des Gemaildes (siehe Abb. 36) ist eine weitere iiber-
lebende Figur aus Papadiamantis’ Erzihlungen, die mithilfe der Kategorie der Stim-
munyg interpretiert werden kann. Sie ist zugleich das wichtigste dsthetische Zeichen
im Werk des Kiinstlers. Was Bokoros in den Kerzen sucht, berichtet Papadiamantis
in seiner Erzihlung »Die Vielfiltige« (»Memow\pévn«) von 1909: »Die Frauen ziin-
deten viele Kerzen an, und wir fanden Wirme und Trost« (meine Ubersetzung)."
Unter dem Licht der Kerzen verlieren die Gegenstinde der Umgebung ihren ma-
teriellen Wert und fordern die »Poetik des Wenigstens, was auf Bokoros’ kiinstleri-
sches Desideratum hinweist. Die Kerzen implizieren zugleich das Zusammensein
zwischen dem Unsichtbaren und dem Sichtbaren, deshalb bleiben sie untrennbar
vom Alltag der Papadiamantis’schen literarischen Figuren beziehungsweise von der
Darstellung der malerischen Figuren Bokoros’.

Abb. 36: Christos Bokoros: Detail von der linken Seite des Bildes ouvtpogud e tov kup-Aré€avspo
(d.: Gesellschaft mit Kyr-Alexandros).

In Bokoros’ Gemailde lisst sich folglich erkennen, wie die inszenierte Interme-
dialitit erzeugt wird. Die dsthetischen Zeichen des Erzihlers vermischen sich mit
jenen des Malers und erreichen ein intermediales Ergebnis — auch wenn es nur in-
nerhalb eines Mediums sichtbar ist. Die abgebildete Stimmung unterhilt eine Af-
finitit zum literarischen, tibernimmt jedoch zugleich die dsthetischen Gebote des
neuen (malerischen) Mediums. Die Stimmung, die im Bild in einer anderen media-
ler Form wiederkehrt, ist nicht nur jene in Papadiamantis’ Werk, sondern auch die

112 In der Originalsprache: dvagav moAAd knpia at yuvaikeg, k' nUpauev 8dAmog kat mapapvbiav.
Aus: Papadiamantis, Alexandros, »H Memow\uévn [Die Vielfaltigel«, in: Triantafillopoulos,
Anavta, Band 4, 333-340, hier: 340.
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im Werk Bokoros’. Die unokonomische Rolle der Kerzen ist sowohl in verschiedenen
Gemailden des Malers (siehe zum Beispiel Abb. 37), als auch in den Erzihlungen des
Schriftstellers zentral. So liest man in der Erzihlung »Triumerei vom fiinfzehnten
August« (1906):

Les femmes toutefois, plus capables que Iui de juger des économies du pauvre
monde, avaient protesté que faire des économies sur les cierges, cela n'avait pas
de sens, puisqu’elles les avaient achetés, payés, destinés et voués a briler entie-
rement en 'honneur de la Vierge."

HEEFIOTICEA

Abb. 37: Christos Bokoros, H Mavayid n Kepiwtiooa (dt.: Jungfrau
Maria Keriotissa), 2013.

113 Papadiamantis, »Réverie du quinze-ao(it«, 192. In der Originalsprache: AAA" ai yuvaikeg, évi
fi¢eupav, kaAUtepa amo ékeivov, Aag Tag oikovouiag tod kGapou, Sév évvoolioav Ti Ba Tifj »oikovouia
otd knpid«, apod dna elvat dyopaouéva kal mMAnpwéva, kal elvat peAetnuéva kal Tauéva &€ dma-
vtoG v kaodv, Sta Ty xdpw ti¢ Mavaylag. Aus: Papadiamantis, »PepuBacpog tod Aekarevtau-

youoTtouk, 93.
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Blickt man also auf die Hommage-Arbeit fiir Papadiamantis zuriick, so kann
man die Konstruktion der Stimmung in der inszenierten Intermedialitit wie folgt
zusammenfassen: Auf der rechten Seite der bemalten Holztafel ist ein »schlichter
Wohlstand« dargestellt, ein bekanntes Desideratum im Werk des Kiinstlers, das mit
Papadiamantis’ Werk iibereinstimmt. Auf der linken Seite findet sich die theologi-
sche und liturgische Art der Teilnahme am Unverginglichen. Und dazwischen steht
das gemalte Vakuum, in dem die alten Spuren des Holzes sichtbar werden; Spuren
der Anstrengung des Schopfers, der mit dem Material kimpft, um es seinem is-
thetischen Ziel unterzuordnen einerseits, und Spuren der unsichtbaren Menschen,
der Passanten, die mit dem Holz vor seiner kiinstlerischen Bearbeitung in Beriih-
rung kamen andererseits. Es sind dieselben unbesungenen und unsichtbaren Hel-
den, die, ohne es zuwissen, zu literarischen Figuren in Papadiamantis’ Werken wur-
den: die Tischgenossen in Caféhiusern, die Gemeindemitglieder, die Glaubigen in
der Kirche und die alten Frauen.

Im Begleittext™ des Bildes steht das Wort avtidwpo (dt.: Gegengeschenk), das
im Rahmen der inszenierten Intermedialitit sowie der dsthetischen Kategorie der
Stimmuny interpretiert werden kann. Es geht um einen Gabenaustausch zwischen
den medialen Korpern der Malerei und der Literatur. Das malerische Medium emp-
fangt ein Geschenk vom literarischen und als beteiligtes Mitglied an diesem Tausch
fithlt es sich moralisch und dsthetisch verpflichtet, etwas zu erwidern. Das Wort
avtiéwpo hat im Griechischen zusitzlich eine theologische Bedeutung und ist als
>Hostie« iibersetzbar. Gemaf3 der theologischen Achse ist die Hostie ein liturgisches
Gegenopfer, ein Akt der Danksagung und ein Zeichen der Teilnahme an der liturgi-
schen Handlung. Die Hostie wird nach der Heiligen Kommunion in der Orthodoxen
Kirche an die Glaubigen verteilt. Somit wird eine Transsubstantiation und eine Teil-
nahme der Gliubigen am Sakrament erreicht.

Das Gegengeschenk von Bokoros ist zugleich das intermediale Ergebnis der re-
materialisierten und remedialisierten Stimmung, die den Transfer vom literarischen
zum malerischen Medium iiberlebt und nach(er)lebt. Die Stimmunyg ist die geisti-
ge Kraft (hau nach der Tradition der Maoris) des urspriinglichen (literarischen) Ge-
schenkes (taonga), die den intermedialen Dialog tiberhaupt kommunizierbar macht.
Die Gabe erhilt einen Teil der Geber*in selbst. Wenn Bokoros also die Gabe an eine
Betrachter”in oder ein anderes Medium weiterreicht, dann besitzt diese Weitergabe

114 »lamsendingitasa giftto be exhibited in the town where | grew up, which makes me think of
him«. Aus: Bokoros, Christos. »Keeping company with Kyr-Alexandros/in memory of Alexan-
dros Papadiamantis«, https://bokoros.com/en/keeping-company-with-kyr-alexander-in-me
mory-of-alexander-papadiamandis/ (Zugriff: 25.09.2023). In der Originalsprache: To otéAvw,
avtibwpo, va ektebel otnv moAn mou ueydAwoa kat mou pou tov Bupidet. Aus: Bokoros, Chris-
tos. »0uVTPOdLd pE Tov KUp ANEEQVSpo pvnpn ANéEavspou Mamadlapdvine, https://boko-
r0s.com/ouVTpodLA-pe-Tov-KUp-aAéEavSpo-pviun-a/?bpage=1447 (Zugriff: 25.09.2023).
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sowohl die Macht der ersten Geber*in, als auch die von Bokoros selbst. Das isthe-
tische Produkt, das zwischen den verschiedenen medialen Empfingern zirkuliert,
besitzt eine geteilte Stimmung, die diesen Austausch legitimiert.

5.2.3. Die asthetische Kategorie der Negation - Dionysios Solomos

5.2.3.1. Bokoros' Der Ruhm allein

Bokoros organisierte im Athener Benaki Museum seine Ausstellung 1821 das Fest (1821
n yloptr, 19 Mai — 10 Oktober 2021), die dem 200. Jahrestag seit der griechischen
Revolution von 1821 gewidmet war. Im Rahmen dieser Ausstellung produzierte er
2020/21 sein Werk Der Ruhm allein (H Ad&a povdyn, Abb. 38), welches das literarische
Werk von Dionysios Solomos (1798-1857) inszeniert und als bildliche Referenz auf
zwei wichtige Gedichte dient: Solomos’ Epigramm »Der Untergang Psaras« (»H Ka-
taotpodr|) twv Wapwvk, 1825) und das vielzeilige Gedicht »Die Freien Belagerten«
(»Ot EAéuBepol Mohopknpévol, 1834—1847). Das Werk bedeckt als Triptychon die
drei Winde des Ausstellungsraums und besteht aus 29 Holztischen.

Abb. 38: Christos Bokoros: H Ad€a povdyn (dt.: Der Ruhm allein), 2020-21.

Das inszenierte intermediale Beispiel stellt ein Festmahl dar, einen Gedenk-
tisch, der zugleich feierlich ist. Die kleineren ungleichen Tische sind von verschie-
denen Tischtiichern bedeckt, die abgenutzt und schmutzig sind. Das Mahl ist
hier Ergebnis einer kollektiven Arbeit, der nicht von einem Gast organisiert wird,
sondern die Teilnahme der ganzen Heimat am Kampf gegen die Herrschaft der Os-
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manen suggeriert. Thematisiert wird die griechische Revolution, die als ein Fest der
Freiheit rezipiert werden kann. Der Tisch ist voll von Lorbeerblittern, die den Sieg
und die Befreiung des Griechentums feiern, aber verlassen von Menschen, die im
Namen der Freiheit geopfert wurden. Die einzige menschliche Figur, die dargestellt
wird, ist eine schwarzgekleidete, trauernde Frau (Abb. 39), die die Personifikation
des Ruhms (Doxa) ist und direkt auf das Epigramm von Solomos »Der Untergang
Psaras« hinweist."> Bokoros’ Doxa ist eine stark realistische Figur, eine gewdhn-
liche trauernde Frau. Nur der Titel des Werks verweist auf ihre metaphysische
Identitit, wie auch der goldene Hintergrund, der gewohnlich fiir die byzantinische
Ikonographie steht und ihr einem Heiligenschein gibt.

Abb. 39: Christos Bokoros: Stiick 12 der Synthese H A6&a povdyn (dt.:
Der Ruhm allein), 20202021, Olfarben und alter Stoff auf Sperr-
holz, 62,5 x 62,5 cm.

115 »Auf Psaras schwarzen Berghingen streifet/Der Ruhm einsam umher, und es schweifet/Da
der Sinn zu den herrlichen Knaben,/Und er tragt einen Kranz auf dem Haar,/Den die Craser
geflochten ihm haben,/Wo noch griin ein Stiick Erde dort war.« Aus: Solomos, Dionysios. Wer-
ke, libersetzt und kommentiert von Hans-Christian Giinther. Stuttgart: Steiner, 2000, 108. In
der Originalsprache: Ztwv Wapwv v oAduavpn pdaxn/Mepratdviag n Ad&a povdxn/MeAetd ta
Aaumpd maAwkdpia/Kat otnv koun otepdvt gopel/Tevaugévo amd Alya xoptdpta/lou elyav peivet
otnv épnun yn. Aus: Solomos, Dionysios. Artavta, t. A': Moujuata [Gesammelte Schriften, Band
1: Gedichte]. Athen: lkaros, 1979, 139.

m



212

Stella Chachali: Inszenierte Intermedialitat

Die inszenierte Intermedialitit fithrt das gesamte Festmahl durch und die Be-

trachter®in des Bildes kann Referenzen auf mehrere Werke von Solomos wieder-

finden. Das Messer (Abb. 40), das von Bokoros auf den Tisch gelegt wird, stellt ein
Symbol der Ontologie™, der Ethik™ und der Asthetik™® Solomos’ dar. Es geht nicht
nur um ein Symbol des Widerstands und der Opferung, sondern es bildet das Zen-

116

17

118

Aufderontologischen Ebene gibt es einen stindigen Wechsel zwischen dem Nichts und dem
Sein, wo das eine stets zum anderen fiihrt. Eros und Tod sind die Filter, die diese Zirkulati-
on ermoglichen. Wenn der Held sich auf dem Hohepunkt seiner Existenz befindet, folgt di-
rekt sein Fall. Wenn die Natur am schénsten ist und die zauberhaften Krafte des Frithlings
die menschliche Seele belagern, dann soll der Kimpfer sich opfern (siehe »Die Freien Bela-
gerten«). Das Motiv der Versuchung beherrscht diese Zustinde und macht die Qual der Ent-
scheidung noch schwieriger. Der Einfluss Schillers durch das Erhabene ist hier sichtbar: »[...]
und das Gemiit erweitert sich nur desto mehr nach innen, indem es nach auen Grenzen fin-
det«. Aus: Schiller, Friedrich. »Uber das Pathetische, in: Ders. Theoretische Schriften. Berlin:
Berliner Ausgabe, 2013, 207233, hier: 217.

Auf der ethischen Ebene entwickelt sich die Dialektik von Gut und Bose, die wiederum zur
subjektiven moralischen Ubermacht fiihrt. Solomos schreibt in seinen Notizen: Fi¢ to moi-
nua tou Xp€oug pakpwn mpémel va elvat n @pixth aywvia péoa € t duotuyia Kat €L TOUG
TIOVOUS, OmwG ekelBe pavepwOn ameipaytn kat dyta n Stavontikn kat néikn Mapddetoog. Aus: So-
lomos, Amavta, T. A', 208. Urspriinglich wurde diese Uberlegung auf Italienisch geschrieben:
Bisogna nel poema del Dovere prolungare la lunga e terribile agonia della sventura e degli affanni,
perche a traverso si manifesti intatto e santo il paradiso intellettuale e morale. Aus: Veloudis, Gi-
orgos. Atovuaiou FoAwpou Etoxaouol otoug EAevBepouc MoAtopknuévoug [Dionysios Solomos«
Uberlegungen zu »Die Freien Belagerten«]. Athen: Periplous, 1997, 19.

Aufder dsthetischen Ebene befindet sich Solomos besonders in seinen reifen Jahren auf Mes-
sers Schneide, da er eine neue Gattung zu entwickeln versucht, die sich aus der Synthese von
Neoklassizismus und Romantizismus ergeben wiirde: Zképou kaAd av toUto 6a yévn pwua-
VTkd, 1, av elvat Suvatd, KAAoolkd, 1 €1¢ (650G pLXTO, aAAd vouiuo. Tou Seltepou elboug dkpo
napddetypa elvat o ‘Opnpog. Tou MPWToU 0 Lalkomnp. Tou Tpitou, Sev pvwpilw. Aus: Solomos,
Amavta, T. A, 209. Urspringlich auf Italienisch: Pensa fortemente che cio accada romanticamen-
te, o classicamente, se é possibile, o in modo misto genuino. Omero é massimo esempio del secondo,
Shakespeare del primo, e del terzo non conosco. Aus: Veloudis, Atovuoiov JoAwpoU Stoxaopol otoug
EAe0Bepoug MoAtopknuévoug, 20. Mehr dazu in Angelatos, Dimitris. To €pyo Tou Atovuoiou ZoAw-
HoU Kat 0 k6opoG Twv Aoyotexvikwv ei8Wv [Das Werk von Dionysios Solomos und die Welt der
literarischen Gattungen]. Athen: Gutenberg, 2009, 247, 264, 268ff, sowie Veloudis, Giorgos.
»ALOVUOLOG ZOAWHOG. POUAVTLKY TIO{NoN KAt TIOLNTKA. Ot yePHAVIKEG TiNyEG [Dionysios Solo-
mos. Romantische Poesie und Poetik. Die deutschen Quellen], in: Kechagioglou, Giorgos
(Hg.). Ewoaywyrj atnv moinon tou XoAwpou [Einleitung in die Poesie von Dionysios Solomos].
Heraklion: Universitat Kreta Verlag, 1999, 363386, hier: 364—371, sowie Liantinis, Dimitris. Xd-
opa Letopol. O prooopikd Todwuds [Erdbebenliicke: Der philosophische Solomos]. Athen:
Liantinis, 2007, 130-136.
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trum mehrerer Werke des Dichters (»Der Kreter«'™ [»0 Kpntiké¢«'?*°], »Der Hai«'*
»O |-|C')p¢Upc1q«1ZZ]).

Abb. 40: Christos Bokoros: Stiick 5 der Synthese H Ad€a povdyn (dt.: Der Ruhm
allein), 2020-21, Tisch 5, Lorbeerblitter, Olfarben, Spitze und Baumwollstoff
gefirbt mit Tee auf Blockboard, 80 x 24 cm.

Bokoros fligt diesem inszenierten intermedialen Werk noch zwei weitere Figu-
ren hinzu: ein Lamm (Abb. 41) und eine Flagge (Abb. 42). Das Lamm stellt ein reli-
gioses Symbol dar (das Gotteslamm) und verkdrpert gleichzeitig die Opferung der
Helden und Heldinnen im griechischen Freiheitskampf. Der auf die Betrachter*in
gerichtete Blick polemisiert die Szene, ohne Gewalt zu zeigen. Eine dhnliche Funk-
tion hat die polemische Flagge, auf die ein Kreuz und das Nationalmotto »Freiheit
oder Tod« (»EAEYOEPIA H OANATOZ«**) geniht sind.

119  Vgl.: Solomos, Werke, 147—150.

120 Vgl.: Solomos, Armavta, T. A', 197—206.

121 Vgl.: Solomos, Werke, 170-173.

122 Vgl.: Ibid., 251-255.

123 Es gibt noch immer den Volksglauben, dass die neun Silben des Mottos mit den neun Zo-
nen der griechischen Flagge gleichgesetzt werden. Das Wort »e-Aeu-Be-pi-a« ersetzt die fiinf
blauen Zonen der Flagge und die Worte »rj 8d-va-tog« die vier weiflen.
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Abb. 41: Christos Bokoros: Stiick 17 der Synthese H Abb. 42: Christos Bokoros: Stiick 1 der

Ad&a povdyn (dt.: Der Ruhm allein), 2020-21, Tisch 16,  Synthese H Ad&a povdyn (dt.: Der Ruhm

Lorbeerblitter, Olfarben, Spitze und Baumwollstoff ~ allein), 2020-21, Tisch 1, Lorbeerblit-

gefirbt mit Tee auf Blockboard, 80 x 130 cm. ter, Leinen und Baumwollstoff gefirbt
mit Tee auf Blockboard, 77 x 84 cm.

Unabhingig von diesen transmedialen Referenzen, die als bildliche Indexe fiir
das Werk Solomos’ dienen, bleibt es zentral zu untersuchen, wie die isthetische Ka-
tegorie der Negation den hermeneutischen Horizont dieses Bildes erweitern kann
und die inszenierte Intermedialitit methodologisch legitimiert. Die Negation dyna-
misiert den Dialog zwischen den zwei medialen Kérpern und kann sowohl metho-
dologisch als auch hermeneutisch zur Entzifferung des Werks beitragen. Auf der
Produktionsebene erscheint sie durch den Begrift des Geheimnisses und themati-
siert die Unfihigkeit des einen Mediums, das Geheimnis des urspriinglichen Medi-
ums zu verraten. Daher bleibt der intermediale Dialog auf die Semantik der Insze-
nierung bezogen. Diese methodologische Form der Negation ergibt sich im Tripty-
chon durch die Lorbeerblitter, die sich in weiten Abstinden auf dem Tisch befinden
und durch die Leerstellen, die zwischen ihnen entstehen. Auf der hermeneutischen
Ebene dient die Kategorie der Negation als Schiissel zur Entzifferung der Inszenie-
rung und ihrer Bedeutung auf dem intermedialen Niveau.

Das Vakuum, das zwischen den gemalten Lorbeerblittern (Abb. 43) entsteht,
dient als Ausgangspunkt zur Aktivierung der dsthetischen Kategorie der Negation,
die wiederum eine hermeneutische Erweiterung zum Thema Intermedialitit bei-
tragen kann. Zunichst war es die Absicht des Malers, wie er im Begleittext** des

124 »Wildblumen an der Stelle der Helden,/Zitronenbliiten, Lorbeerblatter, Myrten, Basilikum,
Olivenzweige, Thymian..was auch immer vorhanden ist/ein oder zwei Sperlinge, die an den
Lorbeerkernen naschen,/[so habe ich sie mir am Anfang vorgestellt, ich hielt sie fiir tot/dann
sagte ich, es sollten nur Lorbeerblatter sein, der Herrlichkeit,/und nur wenige davon ver-
streut,/um das Gefiihl zu erzeugen, dass etwas fehlt]« (meine Ubersetzung). In der Original-
sprache: ot¢ 6éoelg Twv Npwwv ayprodorousa,/Aepovavbol, Sapvépulda, puptiEs, BactAkou-
éta, ‘AiékAada, Qupapdkia... 6t Bpebel/éva-6ud omoupyitdkia avdueoa TolumoAoydve poye; Sagpvo-
KOUKoUTOQ,/[€TOL OKEPTOOLY OTNV apxH, Toug elya mebauévous,/uetd eima va'vat povaxd Sapvo-
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Bildes erwihnt, eine Szenerie von Blumen abzubilden, eine Bliitezeit, die als Ersatz
fiir die toten Held*innen dienen sollte. Zwischen den Bliiten hitte er kleine Vogel ge-
malt, die die frohliche Atmosphire eines Festes erginzen sollten. Was er schlieRlich
darstellt, sind Lorbeerblitter, die vereinzelt und zerstreut sind, sodass man spiiren
kann, dass etwas fehlt. Etwas erscheint folglich durch seine Abwesenheit prisent.

Abb. 43: Christos Bokoros: Stiick 9 der Synthese H Ad&a povdyn (dt.: Der Ruhm
allein), 2020-21, Tisch 9, Lorbeerblitter, Olfarben und Baumwollgewebe
gefirbt mit Tee auf Holz und Sperrholz, 81x 50 cm.

Die gemalten Blitter sind zuallererst intermediale Hinweise auf die Verse aus

125 zitiert:

»Die Freien Belagerten« von Solomos, die Bokoros selbst in seinem Text
mLorbeern sah ich. — und ich sah Licht;/Im Feuer eine Holde ich, und ihre Haare
blitzten«?®, Sie sind Blumen der Auferstehung, des Palmsonntags und der messia-
nischen Erlésung. Die Leerstellen sind es, die trotzdem an Bedeutung gewinnen,
die zwischen diesen Zeichen existieren und durch die Kategorie der Negation inter-
pretiert werden kénnen. Wenn man zuriick zur Theorie von Ingarden blickt, sind es
gerade Unbestimmtheitsstellen, die auf einem medialen Plateau angeordnet sind
und den Eintritt eines fremden Mediums erlauben.

Zwischen den bemalten Blittern fehlen nicht nur die Toten Kimpfer*innen, die
im Werk Solomos’ geehrt werden, sondern auch ihre literarische Entwicklung. Spe-
zifischer fehlt ihre dsthetische Bemichtigung, die durch Solomos’ Lyrik erfolgen
und nicht von dem malerischen Medium imitiert werden kann. Es geht nicht um

QUAAQ, TG §6&ag,/kL autd Alya kat apatooKopTLopEVa,/va VIWBELG kel avdueoa OTL KATt Aslme«.
Aus: Bokoros, Christos. »H yloptn«, https://bokoros.com/h-%ce%b3%ce%b9o%ce%bf%cf%8
1%cf%84%ce%ae/?bpage=1447 (Zugriff: 25.09.2023).

125 Ibid.

126 Solomos, Werke, 157. In der Originalsprache: Eyd »6a Sdgveg./Ki ey pw¢/Ki ey oc pwud
uav Spopen e actpdgtav ta paAd . Aus: Solomos, Amavta, T. A', 226.
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eine Inkommunikabilitit des Mediums der Malerei oder um seine begrenzten Dar-
stellungsmoglichkeiten, sondern um eine neue Form von Kommunikation, die ne-
gativ ermdglicht wird. Das malerische Medium bevorzugt es, Leerstellen zwischen
den Blittern zu erstellen, statt die Entwicklung der literarischen Figuren bildlich
wiederzugeben. Der dargestellte malerische Raum zeigt bei der medialen Transfor-
mation einen Abbruch. Durch diesen Riss kénnen die Figuren des fremden Medi-
ums, Solomos’ literarische Figuren, eindringen, auch wenn sie unsichtbar bleiben.
Das gemalte Vakuum soll nicht als Niederlage betrachtet werden, die das Medi-
um der Malerei auf dem intermedialen Plateau erleidet, sondern als ein grof3ziigiges
Zuriicktreten, das dem fremden Medium mehr Platz und folglich auch mediale He-
terogenitit anbietet. Aus diesem Einschnitt treten die literarischen Figuren in ihrer
Vollkommenheit. Das liegt in der Tatsache, dass sie nicht medial transformiert wur-
den und eine malerische Form angenommen haben; sie bleiben unsichtbar. Durch
ihre Spektralitit nehmen sie im inszenierten intermedialen Beispiel eine beherr-
schende Rolle an. So kann die Betrachter*in die minnlichen und weiblichen Figuren
aus »Die Freien Belagerten« erkennen, wie sie von Solomos sowohl theoretisch als
auch lyrisch beschrieben wurden. Man liest in den Notizen des Dichters iiber »Die
Freien Belagerten«: »Greif eine spirituelle Kraft, falte sie zusammen und teile sie in
so viele Charaktere auf, Manner und Frauen, denen praktisch alle Dinge entspre-
chen« (meine Ubersetzung).””” Hier zeigt sich der Versuch des Dichters, die Idee —
als hegelianisches Absolutes — zu inkorporieren und sie auf verschiedene Charak-
tere zu verteilen.””® Gerade einen solchen minnlichen Charakter baut der Dichter
lyrisch auf, wenn er in der ersten Fassung von » Die Freien Belagerten« schreibt:

Lang Uber die Griinde

Der Mann blickt und klaget;
Hebt langsam die Flinte
Empor und er saget:

»Die Hinde, was missen
Sie tragen so schwer?

127 Mdpe kat ovunn&e dvvatd piav mvevpatky SOVaun, Kat KATapéPLOE TV ELG TOOOUG XapaKTPES,
Gudpv Kat yuvatkdy, €1¢ Toug omoloug Vavtamokplvwvtal eUmPAkTws ta mdvta. Aus: Solomos,
Amavta, T. A', 209. Urspringlich auf Italienisch: Prendi e concretafortemente una forza spirituale,
e frangila in un dato numero di caratteri d’ vomini e donne, a cui corrispondano nellc esecuzione etc.
Aus: Veloudis, Atovuaiou SoAwpou Ztoxaauol atoug EAe0Bepoug MoAtopknuévoug, 20.

128 Vgl.: Kapsomenos, Eratosthenis. »®wgq Tou Tatel yapoupevo tov ‘ASn kat to Xdpox. Ep-
HNVEUTLK) GUPBOAY oToug >EAeUBepoUG MOoALOpKNpEVOUG Tou ZoAwpOU [»licht, das freudig
Gber Hades und Tod schreitet«. Interpretationsbeitrag zu Solomos«»Freie Belagerte«]«, in:
Kechagioglou (Hg.), Etoaywyrj otnyv moinon tou JoAwpou, 317—326, hier: 324.
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Die Feinde, die wissen,
Sie taugt mir nicht mehr.«'*®

Oder einen solchen weiblichen Charakter, wenn er in der zweiten Fassung des glei-
chen Werks schreibt:

Heute abend, wahrend sie die Fenster zur Kithlung gedffnet hatten, ging eine von
ihnen, diejiingste, sie zu schliefen, doch eine andere sagte ihr: »Nicht, mein Kind,;
lafs den Geruch von den Speisen hereinkommen; es ist Zeit, dafd wir uns daran ge-
wohnen;

Ach! Gott, er hat sie uns geschickt; auch sie birgt in sich Schatze.

Wir missen Geduld haben, auch wenn die Geriiche kommen;

Von dem, was uns das Meer, der Wind, was uns die Erde schenket«.

Und mit diesen Worten offnete sie das Fenster wieder, und viel Geruch der Diifte

ergof sich ins Innere und fiillte das Zimmer. Und die erste sagte: »Auch das Liift-
chen ist uns feind.«— Eine andere stand nahe bei ihrem todkranken Kind, [...]."*°

Die Steigerung der tragischen Konflikte beginnt mit den dufieren Schwierigkeiten,

die die Charaktere bewiltigen, und erreicht ihren Héhepunkt durch die inneren

moralischen Priifungen, die nach dem moralisthetischen System Schillers definiert

werden.” Die moralische Natur und Ubermacht des Menschen iiberschreitet seine

physische Ohnmacht und das Begehren nach Freiheit, die Macht der Versuchung.

Bokoros gibt diesen literarischen Charakteren durch das gemalte Vakuum Platz, der

sich nicht malerisch darstellen lisst. In diesen Leerstellen kann die bewusste Be-

trachterin all jene literarischen Figuren erkennen, die in Solomos’ Lyrik entwickelt

129

130

131

Solomos, Werke, 151. In der Originalsprache: Mapduepa otéke/O dvipag kat kAaier/Apyd to
TOUPEK/ENKWVEL Kat AEel:/»Xe ToUTO TO XEPUTL KAvelG £0U;/0 exBpd¢ pou to Epel/Mwg pou eloat
Bapu«. Aus: Solomos, Amavta, T A', 212.

Solomos, Werke, 156. In der Originalsprache: Andye, evd) eiyav ta mapdbupa avoixtd yia ™
Spoatd, pia am' autég n vedtepn, emrye va ta kAioel, aAAd pia aAAn trg eime: »Oxt, matsi pouv- dpnoe

. JAX! pag v Eneupe o Odg kAL BNoaupous KL ekelvn./EUELS TTPETEL va EyOuE UTTOLOVH, av Kal
épxovtav oL pupwdLég/an’ 6oa Slvel n BdAacoa, art' 60° n yn, o agpag.«/Kt Etot Aéyovtag epatdvolée
10 Tapdbupo, kat 1 MoAAN HUPWELA TWV APWHATWY EYUVOTOUV UEDA KL EYLOULOE To Swudtio. Kat n
npWtn elme: »Kat to agpdkt pag moAeudet.« - Mia aAAn éoteke owud eLg to etopuoBdvaro matdi te.
Aus: Solomos, Amavta, T. A, 225.

Vgl.: Schiller, Friedrich. »Vom Erhabenen, in: Schiller, Theoretische Schriften, 188-206, sowie
Kapsomenos, »®w¢ Tou Tatel xapoUpevo tov ‘Adn Kat To Xdpo«, 324.
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werden. Die Unsichtbarkeit im Triptychon macht zugleich das literarische Medium
sichtbar — in Form einer negativen Bestitigung. Die literarische Materialitit fehltin
dieser malerischen Szene, aber ihr medialer Eindruck ist prasent und wird gerade
durch diese Unbestimmtheitsstellen ermdglicht.

Anders formuliert kann die dsthetische Kategorie der Negation durch das Kon-
zept des Geheimnisses entwickelt werden. Das Medium der Literatur bewahrt ein
Geheimnis, das nicht von einem fremden Medium verraten werden kann. Das frem-
de Medium, in diesem Fall das der Malerei, schafft es mittels der inszenierten Inter-
medialitit, das Geheimnis darzustellen, jedoch nur seine Existenz und nicht seinen
Inhalt, der immer im urspriinglichen Medium versteckt bleibt. Man kénnte es als
Unfihigkeit der Intermedialitit lesen, ein fremdes Medium in sich zu integrieren.
In der Tat geht es um eine dsthetische Erweiterung des einen Mediums, das seine
medialen Grenzen iiberschreitet, auch wenn diese Uberschreitung nur auf Ebene
der Inszenierung und der Nachahmung verbleibt.

Das Vakuum zwischen den Blittern stellt nicht nur eine narrative, sondern auch
eine mediale Negation dar. Wenn der Maler sich dafiir entscheidet, die literarischen
Figuren aus »Die Freien Belagerten« nicht malerisch abzubilden, sondern sie durch
Leerstellen auf dem bildlichen Plateau zu ersetzen, findet eine mediale Negation
statt. Es scheint, als wiirden die Bilder aufhéren, etwas zu zeigen und auf ihre
reprasentative Qualifikation verzichten. Das Bild >schweigtc, weil es die literari-
schen Figuren nicht malerisch umschreiben kann. Durch diese mediale Negation
wird die inszenierte Intermedialitat tiberhaupt organisiert. Bokoros’ Werk ist keine
thematische Transformation eines Gedichts; es geht um eine malerische Studie,
die theoretische Fragen beziiglich der Intermedialitit stellt. Das Geheimnis der
Literatur, das in Solomos’ literarischen Figuren versteckt ist, tritt in Bokoros’ Bild
in Erscheinung. Es wird durch ein anderes Medium dargestellt, aber nicht verra-
ten. Sein Inhalt ist unsagbar (gr.: arreton), weil das Geheimnis zu einem fremden
medialen Korper gehort. Die blofie Darstellung des Geheimnisses dient allerdings
als Hinweis auf einen anderen Kommunikationsmodus; hier wird die Negativitit
bestitigt. Das liegt sowohl in der Bejahung der Existenz eines anderen Mediums,
als auch im Erkennen der eigenen medialen und materiellen Begrenzungen. Das
Geheimnis wird nicht »unter dem Teppich gekehrt«, sondern erhilt seinen Platz
auf dem malerischen Plateau. Die Intermedialitit wird inszeniert und regt so zu
komplexen theoretischen Fragestellungen an.



6. Akt 5: Exodus (Katastrophe/Ldosung):
Die Entwicklung einer aporia

Katastrophe des Dramas ist uns die Schluf3-
handlung, welche auf der Biihne des Altertums
Exodus hief3. In ihr wird die Befangenheit der
Hauptcharaktere durch eine kriftige Tat
aufgehoben. Je tiefer der Kampf aus ihrem
innersten Leben hervorgegangen und je grofSer
das Ziel desselben war, desto folgerichtiger
wird die Vernichtung des unterliegenden
Helden sein.

6.1. Szene 1: Die Entwicklung einer aporia

Als letzter Akt folgt nun der Epilog des Projekts (Exodus), der sich mit einer apo-
ria (gr.: @ + mopog) konfrontiert sieht. Dieser alte Terminus verweist insbesondere
auf den Text Physik von Aristoteles und bedeutet iibersetzt >Ausweglosigkeit.” Es
geht hierbei vor allem, in Derridas Termini ausgedriickt, um den »Nicht-Weg«, die
»Nicht-Weglichkeit«, das »Unwegliche«.? Es wurde ein Weg ausgewihlt, ohne zu
wissen, dass es sich um eine Sackgasse handelt. Aber man ist nun dort angelangt
und kann weder hinaus noch weitergehen. Es handelt sich um ein >dead end«. Aller-
dings verursacht diese Aporie eine Befangenheit und aktiviert damit das Verfahren
des Denkens, der Reflexion. Die sprachliche Evolution des Wortes >Aporie« ist hier
von Bedeutung: >Aporie« bedeutet auf Neugriechisch auch >Frage«. Die Verbindung
des Wortes »aporia< mit dem der >Frage« bedarf der Erklirung: Befindet man sich vor
einem Nicht-Weg, so muss eine Entscheidung getroffen werden. Das >Nichts-tun-
konnenc« darf nicht lange so verbleiben, da der Mensch einen anderen Weg (er)fin-
den muss, egal ob dies eine Riickkehr oder einen Bruch bedeutet. Es ist interessant,

1 Freytag, Die Technik des Dramas, 123.

2 Aristoteles, Phys. 1V, 217b.

3 Vgl.: Derrida, Jacques. Aporien. Sterben — Auf die »Grenzen der Wahrheit« gefafSt sein, ibersetzt
von Michael Wetzel. Miinchen: Fink, 1998, 31.
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hier zu bemerken, dass das Wort »pnéikérevboc« (bahnbrechends, srevolutionir<) von
den Worten »pripvupic ((6ffnen<) und >kéevfog< (Weg<) abstammt. Es signalisiert der
Person, die (mit) den Weg bricht, einen neuen erdffnen zu kénnen. Der Nicht-Weg
wird zum Weg.

Folglich ist die immobile Position der aporia zugleich von einer grofRen inne-
ren Spannung aufgeladen und verkniipft sich mit der Frage: Was passiert nun? Das
Unwegliche mobilisiert den Mechanismus der Gedanken: Um eine Entscheidung
zu treffen, stellt man Fragen, die potentielle Wege skizzieren und neue Horizonte
erdffnen konnen. Die Fragestellungen fithren zu Erfahrung. Das Wort >Erfahrung«
»[...] bezeichnet auch Passage, Durchquerung, Aushalten, Versuch der Uberschrei-
tung, aber vielleicht eine Durchquerung ohne Linie und ohne unteilbare Grenze.«*
Die Frage (aporia) ist die Folge des Nicht-Wegs (aporia) und erzeugt die Hoffnung
der Er6ffnung eines neuen Weges.

Dieses Stiick wird mit der Entwicklung einer aporia schliefRen. Was diese Apo-
rie erzeugt, entweder ein »Unwegliches« oder eine Fragestellung zur Eréffnung ei-
nes neuen Weges, kann von der Leser*in des Texts und Zuschauer*in des Stiicks er-
forscht werden. Die zweideutige Aporie ergibt sich tatsichlich aus der Fragestel-
lung: Welche Rolle spielt der hier vorgeschlagene inszenatorische Ansatz fiir das Phianomen
der Intermedialitit? Bringt er eine Katastrophe der traditionellen Theorieperspektive der Inter-
medialitit mit sich? Oder bietet er eine alternative Losung zur epistemologischen Debatte und
einen neuen Weg zur intermedialen Asthetik? Die Antwort auf diese aporia bestimmt das
Genre des Dramas. Dadurch wird in der Struktur des Dramas eine kleine Spannung
erzeugt: In den letzten Weg wird diese Aporie geworfen, die sowohl als »leichtes
Hindernis«, als auch als »entfernte Méglichkeit gliicklicher Lésung«® dienen kann
und das Werk zwangsliufig beendet.

6.2. Szene 2: Ein Blick hinter die Kulissen

Die Verfasserin des Texts und Regisseurin des Theaterstiicks muss sich nun fir
das Ende des Werks entscheiden. Die Schwierigkeit dieser Entscheidung liegt
allerdings in dem hybriden Charakter des Werks. Ist es ein Theaterstiick oder geht
es eher um eine wissenschaftliche Arbeit in Form einer Dissertation, die auf be-
stimmte Ereignisse zielt — sogar auf einen Doktortitel? Und was passiert, falls das
Theaterstiick, das zunichst als Maskierung der wissenschaftlichen Arbeit diente,
die Physiognomie des Werks radikal verindert hat? Wenn die Maske keinen ver-
hiillten Raum schiitzt, sondern eher eine Gussform ist, die die Eigenschaften eines
Gesichts bildet?

4 Ibid., 33.
5 Freytag, Die Technik des Dramas, 122.



6. Akt 5: Exodus (Katastrophe/Ldsung): Die Entwicklung einer aporia

Die textuelle Inszenierung des vorliegenden Projekts sah am Anfang eine me-
thodologische Strategie vor, um ein bestimmtes Ziel zu erreichen: dem epistemolo-
gischen Labyrinth zu entfliehen und die Komplexitit des intermedialen Spektakels
mit den bloflen Augen einer Zuschauerin zu betrachten. Das Intermedialititsphi-
nomen sieht sich in der Regel mit einer Ausriistung von Fachbegriffen konfrontiert,
in der die lateinischen Prifixe trans-, inter-, intra- sich vermischen und Grenzen
verwischen. Das Bediirfnis nach der Deterritorialisierung des Intermedialititspha-
nomens — hinaus aus dem epistemologischen und monolithischen Bau — hat die
Form der Inszenierung und die Entwicklung eines Theaterstiicks ins Spiel gebracht.
Intermedialitit wurde so als rhizomatisches Plateau betrachtet, bei dem die media-
len Mannigfaltigkeiten — bildliche und schriftliche — Gaben austauschen, sich be-
rithren und einander inszenieren.

Im vorliegenden Projekt erhalten alle Konzepte, Begriffe oder Ideen einen phi-
nomenologischen Charakter und werden zu Kérpern oder gar zu Mimen des Thea-
terstiicks. Zunachst wurden die literarischen und malerischen Zeichensysteme als
mediale Korper betrachtet, die stindig in Kontakt kommen und das intermedia-
le Ereignis tiberhaupt erst ermoglichen. Diese medialen Kérper stellen den Chor
(xopdq) des Stiicks dar. Sie bewegen sich im Stiick gemeinsam und berichten vom
Schicksal der Protagonist*innen. Das vorliegende Projekt beschiftigt sich mit die-
sen intermedialen Beispielen, in denen die Grenzen zwischen den verschiedenen
Medien unsichtbar werden. Dieses Phinomen wurde als inszenierte Intermediali-
tit definiert. Die Inszenierung stellt folglich nicht nur die Form des Werks, sondern
auch den Inhalt des Projekts dar. Text und Textur sind verflochten und bringen ein
phidnomenologisches Ereignis hervor.

Die Form des Theaterstiicks, nimlich die Inszenierung der Dissertation, hat zu-
sitzliche Anderungen am Charakter und Inhalt des Werks verursacht, die zu Be-
ginn des Projektvorhabens nicht absehbar waren. Die dsthetischen Kategorien, die
als zentrale methodologische und hermeneutische Werkzeuge zur Analyse und In-
terpretation der inszenierten intermedialen Beispiele dienten, erhielten ebenfalls
Rollen im Theaterstiick. Die dsthetischen Kategorien der artsemblance, der Stimmung
und der Negation sind daher keine Geringeren als die Hauptfiguren des hier pra-
sentierten Dramas. Diese Figuren mobilisieren die Handlung und erméglichen die
Offnung neuer Wege im Feld der Intermedialitit. Die Kategorien kénnen folglich
statt als erkenntnistheoretische Begriffe als lebendige Kérper, als nomadische Figu-
ren rezipiert werden, die zwischen Diskursfeldern wandern und ihre eigene Kar-
tografie erschaffen. Die phinomenologische Anniherung an die sthetischen Kate-
gorien kann zu einem Verstindnis davon beitragen, wie es moglich ist, eine Figur
mit langer theoretischer Tradition — wie beispielsweise jene der Stimmung — neu zu
definieren, um dadurch Phinomene wie das der Intermedialitit neu zu entdecken.

Zusammengefasst ist die Inszenierung der Dissertation nicht nur eine rheto-
rische Strategie und ein methodologischer Vorschlag zur Analyse der inszenierten
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Intermedialitit. Sie hat den gesamten Charakter der Arbeit verandert. Nicht nur die
Intermedialitit wird zum Spektakel: Erhalten die theoretischen Konzepte und Ka-
tegorien auch Rollen im Schauspiel, so werden relevante Schlussfolgerungen még-
lich. Warum? Weil die Verschiebung von theoretischen Konzepten aufkulturelle und
anthropologische Paradigmen dazu beitrigt, neue Perspektiven im Feld der Inter-
medialitit zu 6ffnen. Das Phinomen der Intermedialitit gewinnt damit einen dy-
namischen Charakter, der Abstand von den trockenen epistemologischen Begriffen
gewinnt.

6.3. Szene 3: Drei aporetische Wege oder pn&ikéAcuBog sein

Hier werde ich drei aporetische Wege aufzeigen, die durch das gesamte Projekt fith-
ren. Diese vermdogen eher als Fragestellungen (Aporien) zu fungieren, die neue We-
ge erdffnen, statt als Nicht-Wege (Aporien) im Phinomen der Schrift-Bild-Wech-
selbeziehungen zu verbleiben. Alle drei Aporien beginnen mit der W-Frage »War-
um?«: Warum Intermedialitiit? Warum inszenierte Intermedialitit? Warum die Wanderung
und das Flanieren der dsthetischen Kategorien? Die Warum-Frage ist die naheliegendste,
sieht man sich mit einem Nicht-Weg konfrontiert. Damit ist nicht gemeint: Warum
ist mir das passiert? Warum habe ich den falschen Weg gewihlt? Die Frage ist eher: War-
um sollich dies machen, um einen Ausweg zu finden, und nicht etwas vollig anderes?
Um das Wohin? zu entscheiden, gilt es zunichst, das Warum? zu verstehen. Die War-
um-Frage impliziert auch eine ontologische Suche: Warum ist dieser Weg geeignet?
Nun, weil er dies oder jenes ist. Moglicherweise wirken diese Aporien simpel, doch
sie sind relevant, um gewohnliche Gegebenheiten mit neuen Augen zu betrachten.
Mittels dieser drei Wege versucht das Projekt zu erkliren, warum das Feld der Inter-
medialitit relevant ist und wie Innovation in der Forschung vorangetrieben werden
kann.

6.3.1. Erster aporetischer Weg: Warum Intermedialitat?

Das Projekt ist an dem ersten Kompositionsglied des Wortes >Intermedialitit« (vin-
ter->) interessiert, welches mit der Bedeutung >zwischen, unter< verbunden ist. Das
>inter-<setzt eine gewisse Adressierbarkeit voraus, ein aristotelisches »pros-ti« (Wor-
auf bezieht sich etwas?). Der Gegenstand der Intermedialitit ist folglich weder ein
literarisches oder bildliches Medium, noch ein Bedeutungstriger wie Sprache oder
Bild, sondern die Beziehung an sich, der Kontakt zwischen Schrift und Bild.

Die Intermedialitit ist ein Raum des Kontakts mit einer rhizomatischen Struk-
tur. Die Mannigfaltigkeiten aus verschiedenen Zeichensystemen begegnen sich und
erzeugen eine mediale Verflechtung. Die Voraussetzung, die diese Begegnung er-
moglicht, ist, dass die medialen Formen Kérper, also lebendige Organismen sind.
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Wenn sie das intermediale Plateau betreten, dann operieren sie vielfiltig. Interme-
dialitit ergibt sich folglich aus einer stindigen Bewegung. Es gibt ein dynamisches
Plateau, auf dem die medialen Korper in Bewegung sind, sich berithren, Gaben aus-
tauschen und ihre eigenen Reprasentationsweisen kommunizieren und mit-teilen.

Strukturell gesehen konnen die verschiedenen Medien im Beispiel der Interme-
dialitit unterschiedlich organisiert werden: nebeneinander, ineinander, gegeniiber
voneinander, zwischeneinander. Die medialen Kérper nehmen verschiedene Posi-
tionen ein und lernen, zusammenzuleben (Symbiose). Die Intermedialitit ermog-
licht in einem Werk die Chance auf eine mehrstimmige dsthetische Kommunikati-
on. Das intermediale Werk — als Produkt von unterschiedlichen Zeichensystemen —
erweitert die dsthetischen Wahrnehmungsmaoglichkeiten.

Die Intermedialititsforschung beschiftigt sich zumeist mit zwei Unterordnun-
gen von intermedialen Beispielen: Die erste betrifft diejenigen Beispiele, bei denen
zwei distinkte Medien in Kontakt kommen. Es geht um Beispiele der sogenannten
Schriftbildlichkeit, die sowohl als Texte als auch als Bilder rezipiert werden kénnen.
Die zweite Unterordnung, die das vorliegende Projekt interessiert, betrifft dieje-
nigen intermedialen Phinomene, bei denen zwei Medien innerhalb eines einzigen
Mediums in Kontakt kommen. Letzteres wurde im vorliegenden Projekt als insze-
nierte Intermedialitit definiert.

6.3.2. Zweiter aporetischer Weg: Warum inszenierte Intermedialitat?

In der inszenierten Intermedialitit ist lediglich ein Medium (Objektmedium) sicht-
bar, das ein fremdes Medium (Referenzmedium) in seiner medialen Szene trigt. Die
Sichtbarkeit impliziert keine Dominanz des Objektmediums. Das Referenzmedium
wird durch seine Unsichtbarkeit sichtbar (Sichtbarmachung). Das Verflechten der
medialen Grenzziehungen bleibt allerdings unsichtbar. Es geht um eine Symbio-
se verschiedener medialer Korper innerhalb eines medialen Korpers. Dies ist keine
parasitire, sondern eine supplementire Beziehung. Die medialen Verkniipfungen
sind unhierarchisch, azentrisch und antigenealogisch.

Die erzihlende Figur des jeweiligen literarischen oder malerischen Werks
nimmt die Position eines Mimen ein, der ein fremdes Medium imitiert. Die Mi-
menfigur imitiert die Darstellungsformen und die Reprisentationsweisen des
fremden Mediums. Die inszenierte Intermedialitit gehorcht der Logik des »Als-
ob Charakters«®. Ein Text, der erzihlt, »als ob« er ein Bild wire und ein Bild, das so
wirkt, »als ob< es ein Text wire. Die Als-ob-Logik im Phinomen der inszenierten
Intermedialitit ist eine realisierte Méglichkeit. Das >Als-ob« bleibt nicht Theorie,
sondern wird im Rahmen eines Mediums aktiv verwirklicht.

6 Vgl.: Rajewsky, Intermedialitit, 39.
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Im vorliegenden Projekt wurde das Phinomen der inszenierten Intermedialitit
durch unterschiedliche Operationen beschrieben: Leibphinomenologie, Berithrung
und Gabe-Theorie sind die zentralsten.

Die Leibphinomenologie (Merleau-Ponty) der inszenierten Intermedialitit: Das
Medium, das als bewegter Korper rezipiert wird, kann fremde mediale Kérper sehen
beziehungsweise betasten und ist sich zugleich bewusst, dass es selbst sicht- und
spirbar ist. Es handelt sich um ein doppeltes Seh- und Tastvermégen. Der mediale
Korper hat in seinem habituellen Leib die vertrauten kulturell-historischen Hand-
lungen seiner eigenen Materialitit abgelagert, was seine spezifischen medialen Er-
innerungen sowie gewisse narrative Gewohnheiten pragt. In der inszenierten In-
termedialitit tritt der aktuelle Leib auf und zwingt zur medialen Verinderung. Dies
passiert, weil das Medium als Kérper immer offen fiir neue Méglichkeiten ist. Der
mediale Leib wird wihrend der inszenierten Intermedialitit aktualisiert, ohne sei-
nen medialen Habitus zu verlieren (Beispiel des Phantomglieds).

Das Phianomen der inszenierten Intermedialitit in Analogie zur Gabe-Theorie:
Nehmen die Medien die Rollen von Geber*in und Empfinger*in ein, so beginnt ein
Prozess der Gabe. Wihrend des inszenierten Dialogs zwischen den Medienkorpern
wird ein Mechanismus der Ubertragung von Reprisentationsmodi von einem me-
dialen Korper zum anderen aktiviert. Das jeweilige sGeschenk« ist medial distinkt,
daeseine spezifische mediale Identitit trigt. Gleichzeitig sind die Darstellungswei-
sen (der Geist des Geschenks, das hau) miteinander verwoben. Wenn beispielsweise
dasliterarische Medium das bildliche inszeniert, dann ist die Malerei das geschenk-
gebende Medium und die Literatur das geschenknehmende Medium. Mit der Gabe
wird ein Teil des geschenkgebenden Mediums angeboten, nimlich sein hau, seine
Reprisentationsweisen. Nimmt die Literatur das Geschenk an, so wird die insze-
nierte Intermedialitit verwirklicht. Der literarische Kérper ist nicht mehr nur lite-
rarisch, sondern auch bildlich; dies ist das Ergebnis der Gabe eines fremdmedia-
len Kérpers an den Korper des Objektsmediums. Die Reprisentationsmoglichkei-
ten des empfangenen Mediums werden somit bereichert. Allerdings muss das Ge-
schenk zuriick- oder weitergegeben werden, sowie das geschenknehmende Medi-
um zuriick zu seinen eigenen Darstellungsformen kehren muss. Andernfalls ent-
steht die Gefahr, Schaden zu erleiden. Der literarische Text kann mit Bildern erzih-
len oder sogar so tun, als sei er ein Bild, aber nur in begrenzter Weise. Kehrt er nicht
zu seiner medialen Normativitit zuriick, so liuft er Gefahr, seinen medialen Cha-
rakter, nimlich seine Literarizitit zu verlieren.

Die Berithrung zwischen Medienkorpern in der inszenierten Intermedialitit:
Sind zwei fremdmediale Korper miteinander in Berithrung, so ist nur ihre Ober-
fliche in Kontakt: Das literarische Medium, das das malerische Medium inszeniert,
kann nicht mit Farben und Linien erzihlen, aber es ist in der Lage, so zu erzdhlen,
»als ob< es malerisch sei. Dieser >Als-ob Charakter«ist durch die Einschrinkung des
Berithrens zu verstehen. Kommen die medialen Kérper in Kontakt, dann stof3en sie
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sich an ihren eigenen medialen und materiellen Grenzen. Unberithrbar bleibt die
Substanz des Mediums, die aus der Kombination von Materialitit und Reprisen-
tationsweisen besteht. Distanzieren sich die medialen Kérper auf dem Plateau, so
I6sen sich das Berithren und die inszenierte Intermedialitit unmittelbar auf.

6.3.3. Dritter aporetischer Weg: Warum die Wanderung und das Flanieren
der asthetischen Kategorien?

Um die inszenierten intermedialen Beispiele zu analysieren, wurden im Projekt drei
isthetische Kategorien entworfen: die Kategorie der artsemblance, die der Stimmung
und die der Negation. Diese Kategorien vermogen die medialen Grenziiberschrei-
tungen sowohl auf der Produktions- als auch auf der Rezeptionsebene zu interpre-
tieren. Die drei Kategorien sind paradigmatisch. Es bleibt jedoch ein offenes Pro-
jekt, das neue Kategorien in seine Liste aufnehmen kann. Das vorliegende Projekt
interessiert das Schema der Wanderung der Kategorien und des Flanierens der s-
thetischen Kategorien. Die Auswahl der Kategorien ist begrenzt, aber nicht zufillig.
Die drei Kategorien sind relevant fir die Anniherung an inszenierte intermediale
Beispiele, weil sie dsthetische Paradigmen betreffen, die hiufig mit dem Phinomen
der Intermedialitit korrelieren.

Die Kategorien wandern als nomadische Figuren unter verschiedenen Diszipli-
nen, bis sie dsthetisiert werden und das Feld der (inszenierten) Intermedialitit be-
treten. Nachdem sie dort eingebiirgert sind, verlieren sie ihre Mobilitit nicht; sie
flanieren auf den ikonoschriftlichen Strafien und eréffnen neue Wegstrecken auf
der intermedialen Kartographie.

Betritt also eine Kategorie das jeweilige Feld, dann aktiviert sie die entsprechen-
den Bewusstseinsmoglichkeiten, um ihr Kommunikationsziel zu erreichen. Welches
Ziel ist das? Es ist das Ziel, zu iberleben, sich zu integrieren, den prekiren Zustand
des Neuankémmlings, des>Fremden<zu bewiltigen. Die jeweilige Kategorie ist stets
bereit, ein Feld hinter sich zu lassen und weiter zu wandern. Das Feld der inszenier-
ten Intermedialitit stellt ein potentielles Ziel der Wanderung dar, keinen Endzweck.

Nachdem die Kategorien im Feld der Intermedialitit angekommen sind, unter-
laufen sie den Prozess der Asthetisierung, bevor sie fiir die Analyse der Bild-Schrift-
Wechselbeziehungen angewendet werden kdnnen. Der Prozess der Asthetisierung
ihnelt einem Ubergangsritus, einer Integrationsphase der nomadischen Kategorie.
Wahrend dieses Ritus’ werden die Kategorien in den isthetischen Diskurs einge-
biirgert und beteiligen sich an der Analyse des Nexus zwischen Bild und Schrift.
Wenn die nomadischen Kategorien >einreisens, verzichten sie nicht auf ihre kultu-
rellen Einschreibungen und eingepragten Traditionslinien. Sie bleiben dank ihrer
theoretischen Wanderung reich an Erfahrung. Dies macht sie zuverlissiger fiir ei-
ne inszenierte intermediale Analyse.
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Und warum ist die Strategie der Wanderung iiberhaupt wichtig fiir die Asthetisierung der
jeweiligen Kategorie? Wenn die nomadische Kategorie das Feld der Intermedialitit be-
tritt, ist sie kein neutraler Kérper. Sie hat durch die Wanderung neue Kommunika-
tionsfihigkeiten entwickelt. Diese machen sie iiberlebensfihig in den komplexen
Schrift-Bild-Wechselbeziehungen. Sowohl durch ihre Wanderung als auch durch
ihre Einbiirgerung in verschiedene begriffliche Systeme hat sie sich zwei wichti-
ge Elemente angeeignet: Polyphonie und Hybriditit. Ihre Mehrstimmigkeit, die sie
offen fiir Alteritit macht, hat die nomadische Kategorie durch die verschiedenen
Wanderziele gewonnen.

Sind die Kategorien im intermedialen Feld angesiedelt, ist der Zweck der Wan-
derung erreicht. Nichtsdestotrotz bleiben sie in dieser Konstellation nicht immo-
bil, sondern beginnen zu flanieren, angeregt durch ein stindiges Pendeln zwischen
Schrift und Bild. Durch das Flanieren ebnen die dsthetischen Kategorien neue Wege
auf dem Feld der (inszenierten) Intermedialitit. Das Flanieren fithrt zur Kartogra-
phie neuer intermedialer Richtungen.

6.4. Szene 4: Zusammenfassung eines Dramas

Der Chor nimmt seinen Platz auf dem intermedialen Plateau ein: Die medialen Kor-
per der Literatur und Malerei bewegen sich in der Szene und beginnen zu interagie-
ren. Sie berithren sich, tauschen Gaben miteinander aus und imitieren einander.
Sie werden zu Mimenfiguren, die verschiedene materielle Masken tragen. Haupt-
eigenschaft des Chors ist die Synchronisierung der Schritte und Stimmen seiner
Mitglieder. Diese singen und tanzen zusammen und berichten vom Schicksal der
Protagonist*innen. Eben diese Synchronisierung realisiert die Intermedialitit. Es
handelt sich um mediale Mannigfaltigkeiten, die sich begegnen. Dies ist der erste
Akt des Dramas, die Exposition des Themas, die als Ubergang zum erregenden Mo-
ment dient.

Im zweiten Akt beginnt das erregende Moment: Hebel fiir die Mobilisierung der
Handlung ist die Erzahlung der dsthetischen Kategorien, die zwischen verschiede-
nen Feldern wandern, bis sie das Feld der Intermedialitit erreichen. Dort werden
sie dsthetisiert und beginnen zu flanieren und eine neue intermediale Kartografie
zu skizzieren. Die Kategorien sind die Hauptcharaktere und ihre Reise stellt die Ka-
tastase des Dramas dar. Der Wanderungswille erwacht in der Seele der Kategorien,
und so beginnt die Handlung. Die Wanderung ist notwendig, um den Héhepunkt
des Dramas zu erreichen. Die Peripetie erfolgt, wenn die drei dsthetischen Katego-
rien der artsemblance, der Stimmung und der Negation das Feld der Intermedialitit
betreten.

Im dritten Akt befindet sich die Klimax des Dramas. Das Element der Peripe-
tie in der klassischen Tragédie ist mit dem plétzlichen Umschlag des Zustands der
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Held*in verbunden. Dasselbe gilt fir die drei Kategorien, die, nachdem sie in die
Intermedialitit eingebiirgert sind, eine neue Identitit und eine neue intermedia-
le Definition erhalten. Damit werden neue methodologische und hermeneutische
Richtungen angeboten.

Im vierten Akt findet das retardierende Moment statt. Das heifst, dass die
Held*innen des Dramas, die dsthetischen Kategorien, ein neues intermediales Le-
ben erfahren. Die Erfahrung der neuen Lebensform wird durch die Durchfithrung
der Kategorien in zwei inszenierten intermedialen Beispielen veranschaulicht:
Marcel Proust und Christos Bokoros — ein Roman, der Bilder verschriftlicht und
drei Bilder, die Gedichte und Erzahlungen verbildlichen. Innerhalb eines einzigen
Mediums finden eine Berithrung und ein Gaben-Austausch von verschiedenen
medialen Kérpern statt. Proust und Bokoros sind die >Ortes, die die dsthetischen
Kategorien bewohnen und deren Straflen sie durchschreiten beziehungsweise
durchfithren, um neue Wege zu eréffnen. Der Wendepunkt des (Un)Gliicks wurde
akzeptiert (retardierendes Moment), aber eine Spannung bleibt: Es beginnt das
»Sich-Einleben¢, das >Neue-Leben-Lernen, das Flanieren.

Das Ende naht, wihrend diese Zeilen verfasst werden, und offen bleibt, ob das
Leben der 4sthetischen Kategorien im intermedialen Feld gliicklich verlaufen wird
oder nicht. Werden die Kategorien ihren Ort wieder verlassen und weiterwandern,
oder etablieren sie sich an ihren neuen ikonoschriftlichen Orten? Was die Verfasse-
rin des Texts und Regisseurin des Stiicks vermag, ist kein geschlossenes Ende anzu-
bieten, sondern neue Wege im Feld der Intermedialitit zu er6ffnen, pnéikérevbog zu
sein.
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Epilog: Der Vorhang fallt - Erdffnung zur Welt

Widerstindiges Denken vollzieht sich schlief3-
lich nie in Einsamkeit. Es ist nicht nur ein
Denken von >Etwas« (ein Etwas, das selbst
nicht Denken ist), sondern immer ein Mit-
Denken. [..] Es ist eine soziale Praxis, die,
wenn sie nicht folgenlos bleiben will, mit An-
deren zusammen in Dialog und Kontroverse
gelebt werden muss, als Mit-Denken, aber
auch Cegen-Denken. [...] Es ist der Wind, der
die Segelschiffe der Theorie zugleich bedroht
und antreibt."

Das Stiick ist zu Ende, der Vorhang fillt und die Leser*innen des Texts und Betrach-
ter*innen des Spektakels werden zu ihren Gewohnheiten zuriickkehren. Falls das
Stiick erfolgreich war, dann sind die Rezipient*innen nach jener dsthetischen Er-
fahrung nicht mehr dieselben: Ein Drama — und in noch viel grofierem Maf3e eine
Dissertation — konnen die reale Welt nicht verindern, aber sie sind in der Lage, zu
welten, eine fiktionale Realitit aufzubauen, in der es freie Plitze fiir das Mitmachen
und Mit-Denken gibt. Theorie besitzt eben diese Macht, die Wahrnehmungsmoglich-
keiten so mannigfaltig und intensiv auszudehnen, dass alle festen Gedanken und
Glaubenssitze deformiert werden. Verzichtet man auf Vorkenntnisse und stabiles
Wissen und begibt sich in die Hinde der Theorie, so genief3t man eine seltene Frei-
heit: die Freiheit, alles neu zu denken und zu erleben.

Wenn das vorliegende Projekt als Werk rezipiert wird, als intermediales Spek-
takel, in dem verschiedene mediale Koérper in Kontakt kommen und theoretische
Figuren zu Nomad*innen werden, die wandern und flanieren, dann findet ein is-
thetisches Ereignis statt. Dieses Geschehen, das sich aus einer fleifligen istheti-
schen Arbeit ergibt, erzielt eine dsthetische Erfahrung beziehungsweise Erziehung
des Menschen. Es ist aber zugleich eine Ausitbung von Schonheit, die zusammen

1 Haas, Annika; Jonas Hock, Anna Leyrer und Johannes Ungelenk. »Einleitung, in: Widerstdn-
dige Theorie. Kritisches Lesen und Schreiben, herausgegeben von Annika Haas, Jonas Hock, Anna
Leyrer und Johannes Ungelenk. Berlin: Neofelis, 2018, 7—15, hier: 9.
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mit einer ethischen und politischen Verpflichtung einhergeht: den Widerstand ge-
gen alle Grausamkeit, die die Souverinitit hervorbringt, gegen eine ganze Reihe von
Michten, die das Subjekt seiner menschlichen Identitit berauben wollen, um es zu
unterwerfen.

Wird das Projekt als eine wissenschaftliche Dissertation gelesen, dann ist die
Verantwortung noch grofRer, da die entsprechende Fakultit den Geisteswissen-
schaften angehort. Die Geisteswissenschaften, so Derrida, sind der privilegierte
Ort der Prisentation des Unbedingtheitsprinzips, das eine unbedingte, bedingungslo-
se, von jeder einschrinkenden Bedingung freie Universitit verspricht.” Um dieses
Prinzip zu bewahren, gilt es, kritisch zu denken und das Recht umzusetzen, »alles
zu sagen, [..] es 6ffentlich zu sagen, es zu veréffentlichen.«® Diese Dissertation
versucht, ihren Ort in der Topologie der unbedingten Universitit zu finden und das
Prinzip der Unbedingtheit zu bekunden. Die Intermedialitit bietet diesbeziiglich
ein ideales Forschungsfeld, da der Gegenstand der Recherche selbst die inter-
diszipliniren Verkniipfungen und Verflechtungen sind. Um solch rhizomatische
Strukturen zu erforschen und das Vertigo eines asymmetrischen, azentrischen
und unhierarchischen >Ensembles< zu bewiltigen, gilt es, stets >in-Bezug-auf« zu
denken; alle Bedingungen zu entwurzeln.

2 Vgl.: Derrida, Jacques. Die unbedingte Universitit, ibersetzt von Stefan Lorenzer. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp, 2001, 9, 16, 19.
3 Ibid., 14.
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