Kapitel 6
Peter Weiss und die Reise der Bilder!

Zur Forschungssituation. Methodologische und terminologische Vorkldrung
zum Begriff des Bildes und der Metapher

DaB die Frage nach dem Verhéltnis von Wort und Bild bei Peter Weiss ins Zen-
trum seiner Asthetik fiihrt, ist unbestritten; es gibt keinen zentralen poetologi-
schen Text von Peter Weiss und auch keinen literarischen, der nicht an promi-
nenter Stelle die Begriffe Wort und Bild zueinander oder gegeneinander fiihrt.
Und nicht zuletzt die Tatsache, daB ,der Schriftsteller (...) Peter Weiss urspriing-
lich Maler werden“? wollte — und es auch wurde, wie Martin Rector betont — legt
nahe, dem Spannungsfeld von Bildlichkeit und Sprache eine eingehende Analy-
se zu widmen. Das Interesse an der angezeigten Fragestellung hat sich im Laufe
der Jahre in vielen Einzelbeitrdgen bekundet und mit dem Sammelband Die
Bilderwelt des Peter Weiss® eine monographische Form gefunden.

Diesem Interesse und den anhaltenden Bemiihungen der Forschung ent-
spricht indessen kein angemessenes semiologisches und bildlichkeitstheoreti-
sches Problembewultsein. Warum das so ist, bleibt unerklirlich. Viele Verkiir-
zungen der Forschung haben ihren Grund gerade darin, da unter dem Begriff
des Bildes subsumiert wird, was sich nicht unter einem einheitlichen Konzept
des Bildes versammeln 146t. Damit ist nicht nur gemeint, daf das Bild je nach
Medialitét an verschiedenen medienkonstitutiven Eigenschaften und Defizien-
zen partizipiert und insofern eine jeweils getrennte Analyse zu erfahren hét-
te, d.h., daB das Bild, verstanden als Traum, Trauma, Angstvorstellung oder
Obsession, Erinnerung oder antizipierende Vorstellung, grundsétzlich von den
Bildern des Films und der Malerei, stérker noch von sprachlichen Bildern eben
in Abhéngigkeit von der Medialitét, in der sie artikuliert sind, zu unterscheiden
wire. Gemeint ist auch, dafl — niher besehen — innerhalb der jeweiligen Medien

! Eine Vorarbeit zu diesem Kapitel ist bereits 1998 im Peter-Weiss-Jahrbuch erschienen:
Klaus MULLER-RICHTER, Bilderwelten und Wortwelten: Gegensatz oder Komplement? Pe-
ter Weiss” Konzept der Bildlichkeit als Modell dynamischer Aisthesis, in: Peter-Weiss-
Jahrbuch 6 (1996), 116-137.

2 M. RectoR, Laokoon oder der vergebliche Kampf gegen die Bilder. Medienwechsel und
Politisierung bei Peter Weiss, in: Peter Weiss-Jahrbuch 1 (1992), 24-41; 24.

3 A. Hovorp und U. ScHremBer (Hrsg.), Die Bilderwelt des Peter Weiss. Mit Beitréigen v. N.
Badenberg u. a., Hamburg 1995.
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die Unterschiede zwischen den Bildern, begriindet durch den Grad ihrer Arti-
kuliertheit, gewaltig sind, und demnach die Idee einer einheitlichen Bildtheorie
von vornherein fraglich scheint. Darauf wird zurtickzukommen sein.

Peter Weiss, das soll nicht unterschlagen werden, hat zu diesen Ungenau-
igkeiten beigetragen, insofern er den Bildbegriff, ohne die entsprechenden be-
grifflichen Unterscheidungen vorzunehmen, auch dort invariant einsetzt, wo er
sachlich, d.h. medial sehr Verschiedenes und Unterscheidbares meint. Einen
einheitlichen Bildbegriff oder eine einheitliche Bildtheorie hat Peter Weiss
nicht vorgelegt. Aus dieser Beobachtung, dafl ndmlich der Bildbegriff bei Peter
Weiss konzeptionelle Differenzen einebnet, die er onomasiologisch einhilt und
bewahrt, ergibt sich ante litteram ein methodologischer Vorbehalt gegen Positio-
nen der Forschung, die von einem einheitlichen Bildkonzept ausgehen.

Das Gesamtbild der Forschung in dieser Frage sieht, typologisch verein-
facht, etwa folgendermalen aus. Drei Hauptstréinge lassen sich unterscheiden*.
Der erste, solitdr von Karl Heinz Bohrer formuliert, iiberspringt die mediale
Frage vollig und ordnet die Bilder bei Peter Weiss einer Asthetik des Schreckens
zu®. Durch die Uberfiihrung der Schreckenserfahrungen in die Fiktionalitiit der
Kunst bleibt es sich laut Bohrer schlieBlich gleich, welchem medialen Kontext
die Bilder entstammen und durch welche Ausdruckstriger sie konstituiert sind.
Die Punktualitit und Plétzlichkeit®, die Weiss mit der Sphiire der Bilder verbin-
det, reicht fiir Bohrer als Beweisgrund fiir den iiber die Bildlichkeit forcierten
Austritt aus dem Politischen und den Eintritt in den transmundanen Bereich
der Phantasie, welche die Katastrophenbilder er6ffnen — ein Bereich, der eben
nicht nur seine Referenz auf Aullersprachliches einbii3t, sondern iiberdies die
Gebundenheit an seine Medialitét abzuschiitteln vermag.

Der zweite Hauptstrang sieht eine Verschiebung in der postulierten Hier-
archie zwischen Bild und Wort in Abhéngigkeit der Werkchronologie von Peter

* Alternativ hierzu G. Burzer, Der groteske Korper des Widerstands. Pieter Brueghel d.

A. und Peter Weiss, in: Peter Weiss Jahrbuch 14 (2005), 101-122. Auch Butzer teilt die
Peter Weiss-Forschung mit Blick auf die Analyse des Medienzusammenhanges bzw. der
Mediendifferenz zwischen Schrift und Bild bereits riickblickend in historische Phasen ein.
Die Phasen sind: Ikonologie, Ikonographie, Ekrphrasis.
K. H. Bouger, Katastrophenphantasie oder Aufklirung. Zu Peter Weiss* , Die Asthetik des
Widerstands®, in: Merkur. Zeitschrift fiir européisches Denken 30 (1976), 85-90; DERs., Die
Tortur. Peter Weiss® Weg ins Engagement — Die Geschichte des Individualisten, in: DERS.,
Die geféihrdete Phantasie. Surrealismus und Terror, Miinchen 1970, 62-88. Zur Kritik an
Bohrers Position vgl. u. a.M. HormaNN, Der éltere Sohn des Laokoon. Bilder und Worte in
Peter Weiss' Lessingpreisrede und in der Asthetik des Widerstands, in: Peter Weiss-Jahrbuch
1 (1992), 42-58; 48f.; K. R. Scurrpg, Kampf gegen die Selbstaufgabe. Asthetischer Wider-
stand und kiinstlerische Authentizitéit in Peter Weiss* Roman, in: DErs. und K.-H. Gotze
(Hrsg.), Die ,Asthetik des Widerstands® lesen. Uber Peter Weiss, Berlin 1981, 57-73; 67f.
Vgl. K. H. BoHreR, Plotzlichkeit. Zum Augenblick des dsthetischen Scheins, Frankfurt
a.M. 1981; pERs., Das absolute Priasens. Die Semantik #dsthetischer Zeit, Frankfurt a.M.
1994.
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Weiss bzw. in Abhéngigkeit von der poetologischen Ausrichtung seiner Kunst im
politischen Funktionsgefiige; aufgrund der Subjektivitét des Bildes und der In-
tersubjektivitét des Wortes — eine Unterstellung, die Peter Weiss zwar hier und
da suggeriert, jedoch keineswegs durchhélt — fithre die Politisierung von Weiss
Mitte der 60er Jahre zu einem ,Kampf gegen das Bild*’. SchlieBlich aber reha-
bilitiere Weiss die Bildsphére, insofern sie ,,nicht mehr nur als primérer Impuls-
geber fiir das verindernde Wort anerkannt, sondern (...) auch aufgewertet [wird]
als bleibendes notwendiges Korrektiv gegen die Worter, als Resistenzpotential
gegen die sich zu blindem Dogmatismus deformierende Vernunft“®.

Der dritte Strang interpretiert Bilder und Worte als grundsétzlich ,ver-
schiedene Zugangsweisen zur Wirklichkeit (...), die gegeneinander irreduzibel
sind“?, wobei das Verhéltnis dieser beiden grundverschiedenen Stémme des #s-
thetischen Vermogens bei Weiss durchaus variieren kann: es reicht von einer
dualen Anlage von Bild und Sprache auf der einen Seite des Extrems bis hin zu
einem dialektischen Ineinandergreifen von Bild und Sprache auf der anderen®.
Michael Hofmann, der diese Linie am iiberzeugendsten vertritt, ist nun nicht
vorzuwerfen, daB} ihm die Vielfalt dessen, was unter den Bildbegriff versammelt
wird, entgangen wire. Doch die obstinate Wiederholung der Trennlinien in der
Bildersphére, jener zwischen der mentalistischen und &sthetischen sowohl wie
jener Trennung zwischen bildender Kunst und Literatur, zeugt weniger von diffe-
renzierendem Geschick als vielmehr davon, dafl ihm die terminologische Streuung
des Bildbegriffes, wie Weiss ihn einsetzt, nicht ganz geheuer ist. Letzten Endes
ist er weder zu einer systematischen Bildtypologie gelangt noch ist er von der
Uberzeugung abgewichen, daB eine einheitliche Bildlichkeitstheorie aus dem poe-
tologischen und literarischen Werk von Peter Weiss doch zu entwickeln wire.

Worin — so die These Hofmanns — alles, was Bild ist, iibereinkommt und
gegen die Sprache bzw. das Wort pointiert wird, ist dreierlei: seine Visualitét,
seine Emotionalitédt und vor allem seine epistemische Opposition zum Ratio-
nalen; diese Trias sichert dem Bild eine Intensitét der Wirkung, die dem Wort
bzw. dem Sprachlichen generell abgeht. Ohne jede Deckung durch das Werk von
Peter Weiss ist diese Bestimmung nicht gesprochen. Namentlich aus der Laoko-
on-Rede' lieBen sich in dieser Hinsicht einige Belegzitate beibringen; doch eine

" Rector, Laokoon oder der vergebliche Kampf gegen die Bilder, a.a.O., 30.

8 Rector, Laokoon oder der vergebliche Kampf gegen die Bilder, a.a.0., 40; vgl. hierzu auch
A. SOLLNER, Peter Weiss und die Deutschen. Die Entstehung einer politischen Asthetik
wider die Verdrangung, Opladen 1988, 132ff.

? Hofmann, Der #ltere Sohn des Laokoon, a.a.0., 49.

10" Es ist allerdings darauf hinzuweisen, daB, wie immer bei oppositionellen Relationen, die
jeweils extremen Pole nicht zugleich vertreten werden kénnen; wer folglich versdumt,
auf die Unvereinbarkeit der Optionen hinzuweisen, verféngt sich in den Fallstricken der
eigenen Analyse.

I Fiir die Literatur von Peter Weiss werden folgende Siglen verwendet: AAW: Asthetik des
Widerstands, Bd. 1, Frankfurt a.M. 1975; Bd. 2, Frankfurt a.M. 1978; Bd. 3, Frankfurt
a.M. 1981; AvE: Abschied von den Eltern, Frankfurt a.M. 1964; F: Fluchtpunkt, Frank-
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durchgéngige oder auch nur von Weiss vorrangig vertretene Einschétzung ist dies
nicht. Keine der drei genannten Eigenschaften 146t sich mit Blick auf eine ein-
heitliche Bildtheorie ohne gréfiere Schwierigkeiten formulieren. Wahrend sich
die Qualitdt des Visuellen der Malerei und dem Film ohne Probleme beilegen
148t, solange man damit nicht einen bedeutungs- bzw. sprachneutralen Transport
von Inhalten suggeriert, so muBl man im Bereich des Mentalen bereits Zweifel
anmelden. Im linguistischen Bereich von Visualitédt zu sprechen und dabei den
Bedeutungsaspekt der Zeichen, also die Signifikatebene zu meinen (und nicht
den graphematischen der Materialitdt von Sprache), verféllt dann vollends den
substantialistischen Suggestionen des Bildbegriffes und dem vorstellungstheore-
tischen Fehlschluf, wonach die wesentliche Funktion von Sprache und insbeson-
dere von Metaphern in der Erweckung von visuellen Vorstellungen liegt.

Wer im literarischen bzw. sprachlichen Kontext Bildlichkeit als visuelle Re-
présentation und nicht als ein semantisches Verfahren kennzeichnet, geht unbe-
wubt die Schritte riickwirts, welche die Metapherntheorie des 20. Jahrhunderts,
aber auch schon die Bildlichkeitstheorie von Herder und von den romantischen
Vertretern bis hin zu Nietzsche vorwérts gegangen sind und die — wie Anselm
Haverkamp so eindringlich formuliert hat — ihre eigene metaphorologische
Pointe hat: ,An die Stelle des im Bild transportierten ,Gehalts® tritt die Technik
des sprachlichen Transports; die Metapher als Terminus des Transports ersetzt
das Bild als Metapher der ,Gestalt’ (,Figur‘). Das entspricht der allméhlichen
Verlagerung des literaturwissenschaftlichen Interesses vom ontologischen Sta-
tus des literarischen Kunstwerks® zur kommunikativen Funktion literarischer
Texte und zur Dynamik der literarischen Kommunikation'2.“

Vergleichbare Schwierigkeiten ergeben sich fiir die Verbindung von Bildlich-
keit und Emotionalitét. Historisch gesehen, datiert sie zuriick bis in die antike
Rhetorik, wo Bildlichkeit iiber den Begriff des movere mit Gemiitsbewegungen
und Affekten des Horers assoziiert ist. Die Diskussionen der auf Descartes fol-
genden Rationalisten werten dann die Bildlichkeit als Sprache der Emotionen
im Lichte eines in die Krise geratenen Evidenzkonzeptes auf; dem Wahren, das
sich nicht mehr einfach von selbst versteht, muf} fortan mit der emotionalen
Evidenz des figurativen Diskurses aufgeholfen werden; zum anderen ist die
insbesondere von Lessing begriindete Engfithrung von Metaphorik und Natiir-
lichkeit wichtig, die unter dem Gesichtspunkt der semiotischen Unterscheidung
natiirlicher und kiinstlicher Zeichen geschieht; hier erscheint durch die Inhi-
renz der Bedeutung im Zeichenkorper ein unmittelbarer Bezug der Zeichen auf

furt a.M. 1965; R1: Rapporte, Frankfurt a.M. 1968; R2: Rapporte, Frankfurt a.M. 1971;
N1: Notizbiicher 1960-1971 (Hefte 1-21), 2 Bde., Frankfurt a.M. 1982; N2: Notizbiicher
1971-1980 (Heft 22-46), 2 Bde., Frankfurt a.M. 1981; hier: Laokoon oder Uber die Grenzen
der Sprache, in: R1, 170-195.

12" A. Haverkamp, Einleitung in die Theorie der Metapher, in: DErs. (Hrsg.), Theorie der
Metapher, Darmstadt 1983, 1-27; 2.



Peter Weiss und die Reise der Bilder 139

ihre Benutzer gegeben'. Wie leicht zu sehen ist, will weder die Assoziation von
Emotionalitét und Metaphorik bzw. Bildlichkeit noch die These der unmittelba-
ren Wirkung des Bildlichen auf die Sprachverwender im Kontext der Moderne
sonderlich iiberzeugen™.

Besonders bedenklich aber ist die dritte Eigenschaft, die Hofmann unter
Berufung auf die Lessingpreisrede der Bildlichkeit zuordnet: ihre epistemische
Opposition zur Wortlichkeit, wobei das Wort immer schon, wie Hofmann sug-
geriert, als rationalistisch gedacht ist — eine Opposition, welche die historisch
lokalisierbare, dennoch theoretisch fragwiirdige Logik von Urspriinglichkeit auf
der Seite des Bildes und Abkiinftigkeit auf der Seite des Wortes, Unmittelbar-
keit und Authentizitét auf der einen, Mittelbarkeit und Verallgemeinerung auf
der anderen Seite wiederholt. Solche Oppositionen mogen einen historischen
Ort und Sinn in den Polemiken um die Kantische Philosophie und deren ver-
meintlichen Zwang des Verniinftigen besitzen, spétestens mit dem linguistic
turn sind sie obsolet geworden. Bedenklich ist der Widerspruch zwischen Wort
und Bild nicht nur, weil er auf einen vorkritischen Gedankenstand zuriickf#llt,
den — wie sich noch erweisen wird — Weiss nie vertreten hat. Bedenklich ist er
vor allem in einer zweiten Hinsicht.

Insofern Hofmann in den ,Bilder(n) das geeignete Medium zur Artikulation
und Darstellung von Schmerz“* sieht, unterstellt er die Selbsterschlossenheit
und Durchsichtigkeit des Eigenpsychischen, die fiir Weiss gerade das fundamen-
tale Problem seiner Asthetik darstellt und zugleich das entscheidende agens fiir
das artikulatorische und kompositorische Unternehmung der Kunst ausmacht.
Denn der Schmerz ist wie das, was ihn anzeigt, der Schrei, gerade das, was noch
nicht artikuliert ist und was einer Artikulierung bedarf, um dargestellt werden
zu kénnen. Und um in einem darstellenden Medium artikuliert zu sein — das
hat sich Peter Weiss eingestanden —, muf} der Schmerz, der eine individuelle
origo besitzt, allgemein werden, d.h. in einen sprachlich erschlossenen Horizont
eintreten, der nicht mehr individuell, sondern intersubjektiv und intersubjektiv
verstandlich ist. Peter Weiss hat keine reprisentationalistische, sondern eine
expressivistische' Sprach- und Kunsttheorie vertreten".

8 Vgl. hierzu ,, Kampf der Metapher!*, insbes. Kap. 5 und 6.

1 Zur Geschichte der diskursiven Verbindung zwischen Bildlichkeit und Emotionalitiit vgl.
W.J.T. Mitchell, Iconology. Image, Text, Ideology, Chicago / London 1986.

> Hofmann, Der éltere Sohn des Laokoon, a.a.0., 43.

16 Zum Konzept einer expressivistischen Sprachtheorie vgl. Charles TAYLOR, Be-
deutungstheorien, in: DErs., Negative Freiheit? Zur Kritik des neuzeitlichen Indi-
vidualismus, mit einem Nachwort von A. Honneth, Frankfurt a.M. 1989, 52-117, 63f;
im Zusammenhang mit dem Begriff der Artikulation werden wir die Grundziige einer
expressivistischen Sprachtheorie nachzeichnen.

" Eine sonderbare Stellung in dieser Diskussion nimmt Jiirgen Nieraad ein (J. NIERAAD,
Kunstwerk und Sprachwerk. Bilderfahrung und Erzéhlverfahren in der deutschen Ge-
genwartsliteratur, in: Asthetik, Revolte, Widerstand: zum literarischen Werk von Peter
Weiss, hrsg. v. J. Garbers, Jena 1990, 173-206); einerseits verfillt er nicht der irrigen
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Unterwegs zu einer Typologie der Bilder

Oben wurde angedeutet, daf} ein analytisches Unternehmen, das mit Blick auf
Peter Weiss Bildlichkeit und Sprache gegeneinander fiihrt und im Rahmen die-
ser Opposition Eigenschaften dem einen und dem anderen Pol zuweist, fehlge-
hen mul, wie immer das Zusammenspiel der beiden Vermégen spéterhin be-
stimmt wird. Dies liegt nur bedingt an den medialen Differenzen, iiber die ein
einheitlicher Bildbegriff hinwegsieht. Der ndheren Analyse erschliefit sich eine
fundamentale Opposition, die ein semantisches Differential durch beide Oppo-
sitionsglieder legt, durch Bild und Sprache. Dieser Gegensatz bleibt die zentrale
asthetische Spanne, die existentiell jedes Individuum in seiner Sozialisation und
lebensweltlichen Auseinandersetzung, welche die Gesellschaft im Geschichts-
prozeB, aber auch und vor allem die Kunst sowohl in produktionsésthetischer
als auch in rezeptionsésthetischer Hinsicht durchlaufen mub: es ist dies der kon-
tinuierliche Gegensatz zwischen dem Unartikulierten und dem Artikulierten's.
Eine Analyse der Bildlichkeitstheorie von Peter Weiss macht nicht eher Sinn
als auf dem Niveau dieses Differentials. Denn unzweifelhaft gibt es fiir Peter
Weiss Bilder, die sich nicht mehr weiter artikulieren lassen; Bilder, die, ohne die
Erinnerung an ihren Ursprung und die Spuren, die der Prozel} des Artikulierens
gekostet hat, zu 16schen, das Produkt eines jahrelangen Ringens darstellen und
als solche auch entfaltet werden. Géricaults Flof der Medusa wére ein solches
Bild; es ist bildlich in seinem Medium, artikuliert in dem Maf} seiner Komposi-
tion. Aber sowie es Bilder gibt, deren Grad der Artikulierung sich nicht mehr
weiter steigern lift, so gibt es fiir Peter Weiss sprachliche AuBerungen, die nahe
dem Pol des Stammelns sind und jede semantische Kontur abgeworfen haben, die
also privat, aber dadurch auch vage und sinnlos sind wie der erste Schrei des Kin-
des, der nicht mehr, aber auch nicht weniger als dessen Existenz anzeigt oder der
Schrei des Schmerzes, der auf die Tortur verweist, die dem Schreienden angetan

Meinung, Bildlichkeit (und was ihr vermeintlich nahesteht: die visuelle Wahrnehmung)
hintergehe den bedeutungsgeleiteten Prozell der WelterschlieBung; andererseits aber fin-
det die Frage der sogenannten ,Schrift-Bild-Konkurrenz“ (ebd., 179), die am Leitfaden
von Maurice Merleau-Pontys Phéanomenologie kenntnisreich und ausfiihrlich entfaltet
und bis in die historischen Tiefen des frithen 18. Jahrhunderts verfolgt wird, nur eine sehr
beildufige und unspezifische Anbindung an die Position von Peter Weiss (man hére: ,An
diesem Punkt nun sollen die Uberlegungen Merleau-Pontys, die ja in Feststellungen miin-
den, wie sie wohl auch Peter Weiss hiitte treffen konnen ...“ [ebd., 186]). Was allerdings
Nieraad iiberzeugend gelingt (auch in der Anwendung auf Weiss), ist der Nachweis, daf}
die Verbindung zwischen der Zeichenregel und ihrer Anwendung, zwischen langue und
parole weder als eine kausale noch als eine logisch-nezessierende gedacht werden kann;
wir werden diesen Gedanken spéter als Divination néher bestimmen und als Rezeptions-
struktur der doppelten Umkehr bezeichnen.

8 Vgl. hierzu auch A. Larcati, Der Kampf des Gefesselten um Artikulation. Eine Motiv-
konstellation bei Ingeborg Bachmann. Mit Seitenblicken auf Paul Celan, Peter Weiss und
andere, in: Peter Weiss Jahrbuch 15 (2006), 113-136.
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wird. , Unter jedem Wort“, heilit es in der Lessingpreisrede, das der Schriftsteller
»in seiner Schrift festzuhalten vermag, liegen die Anfangsgriinde des Wortes, es
liegt ein Stammeln und Lallen in jedem Wort und tiefer darunter noch sind unar-
tikulierte Gerdusche herauszuhoren, ein Zungenschlagen, ein Lippenklappern,
und in der Machtlosigkeit ist der Schrei und dann nur noch die Stille“*.

Besonders aufschluBreich ist in diesem Zusammenhang eine Analyse der
Bildfelder, in denen die Pole des Gegensatzes ,unartikuliert’ versus ,artikuliert’
umschrieben werden. In dieser Hinsicht hat sich Peter Weiss keine Abweichung
gestattet. Zustdnde des Unartikulierten und Prozesse, die sich auf diesen Pol
zubewegen, werden mit Metaphern des Liquiden, des Stromens und FlieBens ge-
kennzeichnet oder in Verbindung gebracht mit Bildern des Amorphen, des unbe-
stdndigen Materials, in dem sich eine Schrift nicht halten 146t. Die temporalen
Metaphern, die Weiss im Zusammenhang mit dem Unartikulierten verwendet,
sind Motive des Punktuellen und des Augenblickes, der die nur transitorische
Geltung des Geschehens oder Bedeuteten anzeigt: ,Der einzige Sinn der Arbeit
war die Bewegung, das Umkreisen, das Beleuchten von ein paar auftauchenden
Augenblicken, die wieder verschwanden®.”

Wer nun die Texte von Peter Weiss durchgeht, wird bemerken, daf diese
Metaphernfelder unabhéngig davon aktiviert werden, ob vom Bildlichen im Sin-
ne pikturaler Zeichen oder vom Sprachlichen die Rede ist, etwa: ,Was ich sa-
gen wollte, war ebenso gestaltlos wie die Bilder. Die Worte, die sich einstellten,
deckten nichts. Ein unartikuliertes Stammeln lag darunter®.“ Entscheidend ist
vielmehr das Vorhandensein einer Krise, in der entweder noch keine signifi-
kanten Einheiten artikuliert sind (fiir Weiss léige diese Situation am Anfang des
Erst- oder Zweitsprachenerwerbs, also in der Kindheit oder im Exil vor) oder in
der eine bestehende Auslegung des Daseins aufgehoben wird, sei diese Erschlos-
senheit auf einen kollektiv tradierten Sprachhorizont, auf die Schematisierung
einer bestimmten Wahrnehmungsform oder auf einen bestimmten lebensweltli-
chen Hintergrund eines klassenspezifischen Herkommens bezogen®.

Wenn in der Weiss-Philologie bisweilen, wiederum meist unter Bezug auf
die Rede Laokoon. Uber die Grenzen der Sprache, die Opposition von Bild und
Sprache mit dem Gegensatz von Statik und Dynamik zur Deckung gebracht

1 R1, 170.

2 F, 101.

21 F, 38.
An dieser Stelle sei auf den interessanten Zusammenhang zwischen Exilerfahrung, dem
Verlust tradierter Sprachhorizonte und der Sensibilitdt fiir die ErschlieBungsinitiative
der Literatur verwiesen, den Gilles Deleuze und Félix Guattari (G. DELEUZE und F. Guat-
TARI, Kafka. Fiir eine kleine Literatur, Frankfurt a.M. 1976) unter dem Stichwort Deterri-
torialisierung an Kafka entfalten (vgl. die Kurzdarstellung der Deterritorialisierung und
ihrer erkenntnistheoretischen und semiologischen Konsequenzen im Celan-Kapitel), der
sich aber auch mit gleicher Berechtigung an Paul Celan und Peter Weiss demonstrieren
lieBe. Vgl. hierzu J. Vocr, Treffpunkt im Unendlichen? Uber Peter Weiss und Paul Celan,
in: Peter Weiss-Jahrbuch 4 (1995), 102-121. Vgl. Fn. 38, S.128.
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wird?, so ist dies, wie aus dem Vorangegangenen zweifellos hervorgeht, dem
Grunde nach zweifelhaft (auch wenn man die Geltung der Argumentation auf
die Lessingpreisrede einschrénkt), da in diesem Gegensatz der letztlich haltlose
Widerspruch von Bild und Wort vorausgesetzt ist. Aber wichtig ist der Gegen-
satz zwischen Statik und Dynamik dennoch. Denn metaphorologisch findet sich
sehr wohl eine starke Affinitdt des Unartikulierten zu Motiven des Statischen,
Starren, Unverdnderlichen oder der Lihmung und Versteinerung®. Man wird
dies als inkonsistent zu der ersten Analyse der Bildfelder empfinden, die zu dem
Schluf} kam, daf gerade das scheinbare Gegenteil zutrife: dafl das Unartikulier-
te als Liquiditét der Signifikanten metaphorisiert wiirde.

Doch auch hier lohnt es sich, genau hinzusehen. Die Bilder des Stromens
und FlieBens, des Verwitterns und Zerrinnens beziehen sich auf die signifikative
Dimension: Bedeutung bedarf eines dauerhaften Mediums, um sich einzuschrei-
ben; die Riickkehr zum Amorphen 16scht diese aus. Das Statische hingegen be-
zieht sich auf die Bedingungen, unter denen der Mensch die Frage, was er mit
sich anfangen, was er tun und was er tunlichst unterlassen soll, zu beantworten
vermag. Die dynamis, die aus der Auflésung oder Abwesenheit signifikanter
Zusammenhénge resultiert, kippt — handlungspsychologisch gesehen — in Le-
thargie um. Das Statische und das Dynamische beziehen sich also auf verschie-
dene Aspekte oder Begleitphdnomene einer Krise des Unartikulierten.

Aus dieser Vorklirung ergibt sich nun der Fortgang der weiteren Uberlegun-
gen. Zunichst soll am Leitfaden des erarbeiteten Differentials zwischen dem
Unartikulierten und dem Artikulierten eine typologische Ausdifferenzierung
dessen geschehen, was Weiss mit dem Bildbegriff einheitlich kennzeichnet. Das
wird auch die Gelegenheit geben, dem Begriff der Artikulation oder des Artiku-
lationsprozesses geistesgeschichtliches und sprachphilosophisches Profil zu ver-
leihen und anzudeuten, wie die einzelnen Bildtypen verfahrenstechnisch in der
literarischen Praxis umgesetzt werden. Der zweite Hauptteil erarbeitet dann
die ungeschriebene Lehre der Bildlichkeit von Peter Weiss, die sich von allen
substantialistischen Vorgaben 16st und die Bildlichkeit als semantischen Prozef3,
als Verfahren des Metaphorischen deutet.

Nahe am Pol des Stammelns: Bilder des Traums — Traum der Bilder

Traumbilder, in Sprache abgeleitet und theoretisch reflektiert, sind aus dem
poetologischen und literarischen Werk von Peter Weiss nicht wegzudenken. Sie
treten als erzihlte Tag- oder Nachttriume, zumeist aber als Alptréume auf. Ihre
Eigenschaften und Potentiale, nicht zuletzt ihre Funktion fiir und in der Kunst

2 Vgl. Rector, Laokoon oder der vergebliche Kampf gegen die Bilder, a.a.0., 32.

2 Vgl. das folgende Zitat (R1, 181): ,Fiir ihn, dem es die Stimme verschlagen hatte, bestand
zeitweise nur die Erstarrung. Die Bilder, die vor ihm auftauchten, waren reglos und spie-
gelten seine Ohnmacht.”
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werden in immer wiederkehrenden Erkundungen erortert. Der Essay Avant-
garde Film® ist weniger eine Darstellung der Filmgeschichte als vielmehr eine
Theorie des surrealen Traums bzw. ein beharrliches Aufsuchen dessen, was an
Filmen traumartig ist und an Traumen surreal.

Wie wichtig diese Theorie des surrealen Traums in seiner eigenen Asthetik
ist, zeigt Peter Weiss unter anderem durch die Stelle an, in der sie in der As-
thetik des Widerstands reflektiert wird: der letzte Brief Heilmanns® vor seiner
Hinrichtung — dadurch, dal er an unbekannt adressiert ist, die Struktur dessen
nachvollziehend, was er theoretisiert — legt in Form einer Traumtheorie dessen
Vermichtnis nieder. Der Brief ist, durch seine strategische Positionierung im
SchlufBiteil des dritten Bandes iiberdies hervorgehoben, das Legat an die nach-
folgende Generation derer, die den politischen Kampf, dem er in Kiirze zum
Opfer fallen wird, wiederaufnehmen und weiterfithren werden; und er zeigt an,
unter welcher Leitfunktion und in welchem Lichte dies geschehen soll: im Lich-
te des Traums. Spétestens hier wird deutlich, dal der Traum als ein episte-
mischer Prozel} angesprochen wird, der, weil er die eingespielte Ordnung der
Dinge anarchisch hintertreibt, &sthetische und politische Konsequenzen nach
sich zieht. Im Essay Avantgarde Film ist nicht von ungefdhr von der Kunst als
eines ,fruchtbare(n) Anarchismus“?’ die Rede.

Dazu stimmt es, dafB} als Traum auch das gekennzeichnet wird, was nur des-
sen Struktur trégt oder dessen é&sthetische Eigenschaften erfiillt, im eigentli-
chen und engeren Sinne aber gar kein Traum ist. Zu denken wére etwa an den
groffen Trawm des Brieftrigers Cheval®®, der die jahrelange (Traum-)Arbeit an
einem Bauwerk zum Gegenstand hat; an die in den biographischen Romanen
Abschied von den Eltern und Fluchtpunkt vom Erzéhler-Ich als solipsistisch insi-
nuierte Malerei des Exils, der traumhafte Eigenschaften zugesprochen werden;
an die aus der exilbedingten Sprachverwirrung entbundenen ,freistrémenden
Monologe*, die eine ,magische, beschworerische Wirkung“ entfalteten, aber die
wie alle ,,Schatzkisten, die im Traum auftauchten®, doch wieder ,verschwanden
und (...) Leere zuriick[lieBen]“*.

Ihren epistemischen und &sthetischen Stellenwert erhalten die Tréume auf-
grund der Ndhe zum Beginn eines Prozesses miihevoller Gestaltgewinnung,
welche die Ausdifferenzierung des im prégnanten Wortsinne Gleich-Giiltigen in
einem auf Alteritdt hin angelegten Medium der Sprache zum Ziel hat: Traume
sind unartikuliert wie das Stammeln und direkt wie der Schrei. Die Konstrukti-
on, mit der Peter Weiss die anzeigende Kraft des Traumes bzw. des Schreis ana-
lysiert, erscheint zunéchst dulerst gewagt. Der Schrei, die reduzierteste Form
der verbalen Sprache, oder der Traum zeigen den Schrecken, der sie auslost, und

» R, 7-35.

% AdW, 3, 199-210; 203f.
7 R, 12.

% R1, 36-50.

» F, 64.
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den Schmerz, der sie verursacht, an, aber meinen sie nicht. Der Schrei bekundet
die Existenz eines Wesens, aber er qualifiziert weder dieses Wesen noch das,
was ihm angetan wird; um von einem Schmerz zu sagen, er sei dieser und nicht
jener, ist immer schon eine ausdifferenzierte Reihe von Schmerzbezeichnungen
vorausgesetzt — also das differentielle Geprage einer Sprache.

Die unartikulierten Traumbilder und alles, was ihnen im Grad an signifika-
tiver Ausformung gleichgestellt ist, zeigen also die Beschédigung, von der sie
Zeugnis geben, an, aber meinen sie nicht. Hieraus ergibt sich die ambivalente
Bewertung dieser Bildform, wobei die Einschéitzung der Ambivalenz oder die
Akzentuierung innerhalb dieser Ambivalenz durchaus wechseln kann. Fiir Weiss
schlégt negativ zu Buche, daf} Bild und Schrei aus der , Einmaligkeit eines Au-
genblicks“* geboren sind und iiber diesen Augenblick hinaus keine Bedeutung
haben; sie sind, was semiologisch damit zusammenhéngt, privat in dem Sinne,
daB sie an ein Individuum gebunden sind und getrennt von diesem auch noch
ihren rudimentéren Zeichencharakter, nimlich das Anzeigen einer vorhande-
nen Existenz, einbiien®; sie sind sinn-los, weil der semantische Gehalt und die
semantische Kontur eine Differenz zu anderen Einheiten des Sprechens vor-
aussetzt, weil die Differenzqualitét der Zeichen wiederum ihrerseits holistisch
das Ganze des Sprechens zur Basis hat und weil schlieBllich die Bedeutung des
Ganzen der Sprache nicht nur einmal, sondern immer wieder in der Kommu-
nikation hergestellt und bestimmt werden muB, folglich eine soziale Tatsache
darstellt und der Sozialitét notwendig bedarf.

Das ist also die eine Seite der Ambivalenz: der Schrei mag zwar von der
»Hoffnung® getragen sein, ,dafl jemand mit der Stimme zu erreichen sei“*?, die
Ausgesetztheit ausdriicken und diese dadurch allgemein werden lassen kann er
nicht. Ebenso die Traumbilder: ,Hinter den diinnen aufgespannten Hauten der
Bilder lag ein Chaos, in dem es keine Wegzeichen gab, sondern nur ein Toben
und Schreien, eine Verzweiflung, gegen die die gemalten Figuren, mit den Ge-
sten des Schreckens, sich auflehnten?.“

Aber auch wenn Bilder und Schreie wie eine schmerzverzerrte Grimasse kei-
nen bestimmten kognitiven Inhalt haben und den Hang besitzen, privatistisch

3 F, 65.

31 Das Haben von Schmerzen ist notwendig individuell; niemand anderes als ich selbst kann
meine Schmerzen haben. Nicht individuell ist aber das Qualifizieren, das Ansprechen des
Schmerzes. Was meinem Schmerz Bedeutung verleiht, ist ein sozial geteilter Raum, in
dem der Schmerz artikuliert ist. Man konnte also auch sagen, daf der Schrei das Haben
von Schmerzen anzeigt und daf} folglich auch dieses Anzeigen nur individuell gelingen
kann; denn obwohl ein anderer meinen Schmerzen auf eine wahre Weise Eigenschaften
beilegen kann (ich kann meinen Schmerz in seiner Beschreibung wiedererkennen), kann
dennoch ein anderer meinen Schmerz durch seinen Schrei nicht anzeigen. Dies wiirde
weiterer Zeigepriadikate bediirfen. Vgl. hierzu M. Fraxnk, Die Grenzen der Versténdigung,
Ein Geistergespréich zwischen Lyotard und Habermas, Frankfurt a.M. 1988, 39.

32 R1, 171.

3 T, 46.
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zu sein, so ist dies doch noch einen entscheidenden Schritt von der Indifferenz
der Tatenlosigkeit und Lethargie entfernt:

Dieses Ganze, diese Entladung, leicht zu zerreilen, zu verbrennen und fortzuwerfen, stell-
te die Unzulénglichkeit der Mittel dar, driickte aus, dafl Sprache und Bild nicht mehr
ausreichten und nur noch Abfall waren. Und doch mufite noch etwas anderes in dieser
Besessenheit liegen, mit der sich die Entwertung und der Zerfall alles Bekannten angrei-
fen lieB, denn wenn es wirklich nichts mehr zu fassen gébe, dann wiirde ich auch nichts
mehr zu sagen haben, und die Lethargie, die oft verfithrerisch auftauchte, akzeptieren.
Es war aber befriedigend, der Katastrophe noch ein paar Hieroglyphen abzugewinnen,
und ich war immer noch ein Schopfer, solange ich mir die Zerstérung und die Zerfetzung
beschreiben konnte®*.

Hier kiindigt sich die andere Seite der Ambivalenz an: Zum einen ist die Pri-
vatisierung zumindest in einer Hinsicht vor allen allgemeinen Begriffen ausge-
zeichnet. Wahrend ein Begriff das ist, was mehrere Menschen mehreren Dingen
zugleich zusprechen, hingt der Schrei oder das Traumbild ganz wesentlich (weil
urséchlich) mit der Existenz des Schreienden oder Triumenden und iiberdies
(wiederum urséchlich) mit der ,Einmaligkeit eines Augenblicks“®® zusammen:
~lch mufite mich an die kleinen fragmentarischen Bilder halten, die meine ei-
genen Erfahrungen spiegelten. Nur in diesen Bildern konnte ich erkennen, auf
welche Weise ich in die Zeit gehorte, alles andere mufite Konstruktion blei-
ben?.*

Wichtiger ist aber ein zweiter Aspekt des Unartikulierten, der positiv zu
Buche schlégt. Auch wenn die Unartikuliertheit der Bilder schlieBlich verhin-
dert, dabB sie zu einer ,Waffe“*” werden kénnen, und dies, weil ,wirkungsvoll
(...) ein Vorgang nur (wurde), wenn er eine Verstindigung dariiber zulie“%®; die
Abwesenheit eines allgemeinen sprachlichen Horizonts, der vor und iiber allen
Individuen als verbindlich anerkannt wire, erscheint doch als Unvoreingenom-
menbheit, die, so sie nur transitorisch gelingt, die kurzfristig iiberschrittenen
Schematisierungen der Welterfahrung um so fragwiirdiger erscheinen lassen
(die nur transitorische Uberschreitung semantischer Regeln gehért zu den im-
mer wiederkehrenden Wahnerfahrungen von Peter Weiss, und dies sowohl in
weltgeschichtlicher oder politischer als auch in personlicher Hinsicht*):

Und wenn es manchmal war, als wiren meine Sinne so unvoreingenommen, als sihen sie
alles wie zum ersten Mal, so wirkten die Begrenzungen, die dann wieder auftauchten, und
an denen sonst niemand Anstol nahm, betdubend auf mich. (...) Ich dréingte gegen die
Begrenzungen an, und wenn es gelang, sie an einer Stelle zu erweitern, sackte ich wieder

3 F, 103.

% T, 65.

%, 60.

57 F, 65.

# RI, 177.

¥ Vgl. AVvE, 119, 137; F 38, 99; R1, 81; 165.
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zuriick, ich verstand weder, was ich gewonnen hatte, noch, was diese Begrenzungen ei-
gentlich vorstellten.

Was zunéchst als die entscheidende Schwéche des Unartikulierten erschien,
die Unméglichkeit einer Qualifizierung, ist somit zugleich eine entscheidende
Stérke, man sollte genauer sagen: eine notwendige Vorbedingung im #stheti-
schen Prozel. Sie ist im Begriff des Anarchischen angedeutet: iiber die Unvor-
eingenommenbheit hinaus, welche die Abwesenheit vorgéangiger Verstéandigungen
iiber die Welt erzwingt bzw. ermdglicht, wendet sich die Gewalt, die nur den
Schrei bzw. das unartikulierte Bild zuldt und die keinen differenzierten Aus-
druck findet, gegen den tradierten Horizont des Ausdrucks, die vorgéngige Er-
schlossenheit der Welt selbst.

Auftallig hdufig wird bei Weiss die Umkehrung der Gewalt, die dem Sub-
jekt angetan wird, wiederum in Metaphern physikalischer oder korperlicher
Gewalt (Impuls, Schlag) ausgedriickt. Die gewaltsame Destruktion ist geradezu
die Fundamentalqualitédt des Traumes: Die epistemische Auslegung, die dem
einzelnen zunéchst Orientierung erméglicht, ihm dann aber als Gewalt des Ver-
festigten oder Dogmatischen gegeniibertritt, wird nicht in einem kritischen oder
argumentativen ProzeB aufgehoben; sie wird nicht in den Bereich kontroversen
Wissens gebracht und dann falsifiziert; es ist vielmehr so, daB} der dsthetische
ProzeB kraft der dynamis, die dem Unartikulierten eignet, fithlbar macht, daf
die eingespielte und fiir wahr gehaltene Ordnung der Dinge nicht die einzige
und einzig mogliche ist. Bedingt durch diese dgnamis der Zeichen zerfallt der
kulturelle Horizont vorausliegender Erschlossenheit.

Eine Theorie des surrealen Traumes: der Essay ,Avantgarde Film*“

Die analysierte Ambivalenz des Bildlichen und des Sprachlichen, so diese in
der Nihe des Unartikulierten anzusiedeln sind, findet sich nicht nur in den bio-
graphisch orientierten Romanen Abschied von den Eltern und Fluchtpunkt als
dsthetische Vorbehalte gegen die eigenen &sthetischen Versuche, seien diese
nun verbaler oder piktoraler Natur. Auch in dem Essay Der grofie Traum des
Brieftrdgers Cheval schreiben sich diese Vorbehalte in die zunédchst emphatisch
begriiite Traumkunst als nachgereichte Vorwiirfe des Privatistischen ein — Vor-
wiirfe, die durch die Wahl des Metaphernfeldes, in dem die Kritik gefiihrt wird,
an Deutlichkeit nichts fehlen lassen; es heif3t:

Er (Cheval, Anm. d. Verf.) hat sich in seinem Traum verschanzt, sein Traum ist seine
Festung, draullen, hinter der Gartenmauer, ist das Dorf, der Alltag, hier drinnen baut er
sich in immer dichteres Filigranwerk ein. (...) Vielleicht verspottet er den Beschauer nur,
(...) vielleicht verlacht er ihn oben hinter den Schiefscharten seiner héchsten Traumho-
hen.

0 F, 99.
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Und weiter unten unmiBverstédndlich: ,Er will seine Ruhe haben*'.“ Nicht
zu iibersehen ist der Quietismus des Privaten. Indem die Traumwelt sich dem
anderen verschliefit, verliert sie ihr Wesentliches: ihre anarchische Mission.
Der sezessionistische Impetus, den Weiss diesem Traumgebilde unterstellt,
wiederholt also die Enttduschung des Biirgertums, dem Cheval sich eigentlich
entgegenzusetzen meint, und dies, indem er ebenso wie dieses den Glauben an
die Moglichkeit einer umfassenden politischen und #sthetischen Partizipation
verloren hat. Der sezessionistische Zug vereitelt, da die Unvoreingenommen-
heit, die in der traumgeleiteten Auflésung der bestehenden Ordnungen und Be-
deutungen moglich wird, als individualistisches Angebot eines einzelnen an die
Gemeinschaft gelten und dadurch allererst revolutiondr wirksam werden kann.
Das Rétsel und das Labyrinthische seiner Losungen, die nach einer Deutung
verlangen und erst in der Deutung mit (handlungsrelevanter) Bedeutung begabt
wiirden, bleiben hermetisch (eben hinter dem ,immer dichteren Filigranwerk’
verborgen) und deshalb trotz ihrer anarchischen Form wirkungslos.

Anders liegen offenkundig die Dinge im Film, zumindest wenn man das Fazit
von Peter Weiss zugrundelegt; zunéchst aber tiberwiegen, im Traumbegriff gebiin-
delt, die Ahnlichkeiten zum solipsistischen Baubemiihen des Brieftrigers Cheval.
Die Analyse zu Dziga Vertovs Film Der Mann mit der Kamera etwa lautet:

Hier gilt nichts der Unterhaltung, der Vorspiegelung, er zeigt nur das Rohmaterial des Le-
bens, chaotisch gehauft, Augenblicksbilder, Pulsschlige, Fakten. Die Kamera vergroBert
die kleinen Bruchstiicke, sie entwickelt die Moglichkeit des Assoziierens, sie stellt ver-
wandte oder gegensitzliche Dinge nebeneinander, und weist unerwartete Relationen auf,
o6ffnet so den Blick zu einem neuen Sehen. In heftigen Kontrasten stellt er Interieur gegen
Exterieur, Beengendes gegen Offenheit, Rundes gegen Kantiges, Hartes gegen Weiches.
Er hat nie Zeit, einen Eindruck zu vertiefen, iiberwiiltigt von den optischen Moglichkeiten
seines Kameraauges flackert er iiber die d&uBeren Schichten des Daseins hin*2.

Hier wie bei anderen Filmen sucht Weiss immer wieder die Abldufe von Er-
eignissen oder die punktuelle Zusammenstellung von Gegensténden auf, die ei-
ner erwartbaren Ordnung der Handlungen und der Dinge zuwiderlaufen und in
denen infolgedessen die Gewalt, die aus den eingespielten Ordnungen resultiert,
gegen diese selbst gekehrt ist. Dem Zuschauer, der den Ordnungen als Leitideen
seiner Orientierung vertraut, teilt sich die Umkehrung als ,Faustschlag“?, als
»Schlag ins zentrale Nervensystem“*, als Schock mit: ,Was er jetzt in der Folge
der Bilder erlebt, ist ein Zerreillen der alltdglichen Beherrschtheit, der Gleich-
giiltigkeit und der Erstarrung. Er wird hineinversetzt in heftige, aufwiihlende
Emotionen, in denen eine urspriingliche Kraft sich unaufhérlich auflehnt gegen

die Gewalt der Moralgesetze*.“

4 R, 48.
2 R1, 29.
3 R1, 28.
“ R, 1L
% RI, 2L
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An dieser Stelle nun wird eine entscheidende Frage dringlich. Wodurch,
wenn doch in ihrer signifikativen Verfassung den unartikulierten Traumen ver-
gleichbar, unterscheiden sich die Bildbeispiele aus dem Film (die ja, nach Weiss,
auch Tréume sind) von jenen privatistischen des Traumers Cheval oder den
selbstbezogenen Bildern der Exilzeit oder den autistischen Alptréumen in der
Kindheit. Die Antwort ist, wie wir gleich sehen werden, in ihrer letzten Konse-
quenz erstaunlich, wirft aber bereits von hier aus ein Licht auf die dialogische
Grundauffassung der Kunst von Peter Weiss: Was die Bilder des surrealisti-
schen Traums (bzw. Films) auszeichnet, ist die Intentionalitit des Unartikulier-
ten, die gleichsam schon Anleihen nimmt an einer neuen, jetzt aber noch nicht
iiberschaubaren semantischen Klarheit.

Nur so kann sie wirklich revolutionér sein: Von Indifferenz und schierer
Sinnlosigkeit sind die surrealistischen Tréume némlich durch das télos ihres
Ausdrucks getrennt, der noch nicht vollsténdig bestimmt ist und nicht vollstén-
dig bestimmt sein kann, wenn es sich um einen &dsthetischen, und das heilt fiir
Weiss immer: einen offenen und innovativen Prozefl handeln soll. In der aktu-
ellen Indifferenz des Beginnens liegt die potentia der Artikulation, sowie umge-
kehrt im ausgefiihrten Bild oder im literarischen Text, d.h. in der Artikulation
in actu, die Spuren des Ursprungs als ,Male der Zerriittung“‘’, um mit Adorno
zu sprechen, erhalten bleiben miissen.

Allerdings ist zu betonen, daB fiir Peter Weiss die Male der Zerriittung doch
eine ganz andere Funktion besitzen als in der Negativen Asthetik Adornos. Sind
sie bei Adorno die Echtheitsgarantien einer Kunst, die sich der Korrumpierung
durch das Bestehende und der Gewalt der instrumentellen Vernunft nur da-
durch zu entziehen weil3, daf sie ihr Sinnangebot fragmentiert oder in der Frag-
mentierung Sinn iiberhaupt verweigert, so sind Probleme der Form fiir Peter
Weiss — genau besehen — das Gegenteil: sie sind der Einla8, durch den der um
eine Deutung bemiihte Rezipient in den noch laufenden Prozef3, welcher der
Text ist, hineingelangt. Von dort aus geht die Rezeption den Spuren des bis zu-
letzt Unartikulierten auf den Grund, und zwar bis zu jenem Punkt, an dem diese
ganz virulent werden und einer erneuten Deutung bediirfen — einer Deutung,
die notwendig einen divinatorischen Charakter trigt*.

4 T W. AporNo, Asthetische Theorie, hrsg. v. G. Adorno und R. Tiedemann, Frankfurt
a.M. 1973, 41; vgl. auch W. Benxsamiy, Uber die Malerei oder Zeichen und Mal, in: DEgs.,
Gesammelte Schriften, unter Mitwirkung v. T. W. Adorno und G. Scholem, hrsg. v. R.
Tiedemann und H. Schweppenhéuser, Bd. 2, Frankfurt a.M. 1977, 603-607.

Der Begriff der Divination ist im Sinne Schleiermachers gemeint; in dessen Hermeneutik
heifit divinieren soviel wie Sinnstiftung ohne letzten positiven ,Riickhalt beim Regelsy-
stem der Sprache oder des Textes“. Manfred Frank (F. D. E. ScHLEIERMACHER, Hermeneu-
tik und Kritik. Mit einem Anhang sprachphilosophischer Texte Schleiermachers, hrsg.
und eingeleitet v. M. Frank, Frankfurt a.M. 1977, 46) erkldrt das treffend so: ,Da man
vielmehr, um den freien Akt der Sinnbildung als solchen zu erfassen, vom Ensemble aller
kodifizierten Daten (grammatischer nicht minder als biographischer) sich 16sen muB, gilt
es einen selbst freien Akt zu vollbringen, zu dem der Text die Interpretation zwar moti-

4
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Ist die Spur des Unartikulierten im artikulierten Kunstwerk bei Weiss der
Eroffnungsgrund einer tétig-deutenden Auseinandersetzung, so arretiert oder
narkotisiert die Dissonanz bei Adorno zunichst den Prozell der Sinnstiftung;
sie enthiillt am Negativen erst iiber die Dialektik von Verweigerung und Kri-
tik dessen, dem die Verweigerung gilt, iiber die Dialektik von Autonomie und
Subversion den postulatorischen Charakter eines abwesenden Utopischen und
wieder Heilen®.

Das zweite Zwischenfazit nach diesem Exkurs in die Asthetik Adornos lautet
also, daB} die surrealistischen Trédume ihren solipsistischen Verwandten nicht
durch den Grad ihrer tatsdchlichen Artikulierung iiberlegen oder von ihnen
unterschieden wéren; der Unterschied liegt in ihrem potentiellen Vorgriff auf
Sinn begriindet, der im Horizont einer polyphonen und kommunikativ gelosten
Konzeption der Lektiire von Kunst* sichtbar wird.

Auf dem Hintergrund dieser Rezeptionsstruktur lassen sich nun eine Reihe
von weiteren Fragen beantworten und Beobachtungen erklédren, die sich aus
dem kunstphilosophischen Thesenbestand und der formalen Anlage der Tex-
te von Peter Weiss ergeben. Seine hermeneutische Grundiiberzeugung lautet:
Kunst, ebensowenig wie die Wirklichkeit, ¢st nicht, sondern wird im Prozef3 ihrer
kommunikativ gefiihrten Interpretation konstituiert. Im Falle der Kunst ist die-
se Interpretation zunéchst die produktive Umkehr des Artikulationsbemiihens,
das der Kiinstler investiert hat, indem sie den Griinden und Spuren des Unar-
tikulierten, der Male der Zerriittung, nachspiirt. Am zweiten Umkehrpunkt, an
dem alle signifikanten Schnitte wieder gel6scht sind, nimmt sodann der rezepti-
ve Prozef} den freien Akt der Sinnbildung auf, der vorhin im Begriff der Divina-
tion angezeigt wurde; Freiheit ist von daher das Kernstiick seiner Asthetik.

viert, ohne ihr indessen eine bestimmte — durch ,strukturale Kausalitit® (Althusser) vor-
gezeichnete — Verfahrensweise an die Hand zu geben. Es entsteht so ein methodologisches
Vakuum, das sich durch keinerlei Positivitdten auffiillen 146t und die hermeneutische
Aufgabe zu einer ,unendlichen’ verhélt.“ Soweit wir sehen, hat sich Weiss zumindest nicht
an prominenter Stelle auf Schleiermacher berufen; im zweiten Hauptteil aber werden wir
eine Reihe von sachlichen Affinitéten finden, die zu dieser Verbindung berechtigen.

Hier zeigt sich auch, wie weit Weiss den vorhermeneutischen und vorkritischen Materia-
lismus einer aus sich selbst, d. h. aus ihrer Materialitét heraus sinnvollen Kunst hinter
sich gelassen hat, auf die Adorno mit seiner Kritik des Formalen noch vertraut, ohne
dabei freilich die grundsétzliche Negativitdt seiner Kunsttheorie aufzugeben. Das for-
malistische Moment der Kunst gilt Adorno als Fortsetzung der subjektiven Herrschaft:
LVersohnung als Gewalttat, dsthetischer Formalismus und unversshntes Leben bilden
eine Trias“ (Adorno, Asthetische Theorie, a.a.0., 78; vgl. auch 91). Zum Zusammenhang
von Autonomie und Subversion vgl. Ch. MexkE, Die Souverénitit der Kunst. Asthetische
Erfahrung nach Adorno und Derrida, Frankfurt a.M. 1991.

Der Begriff einer polyphonen und kommunikativ gelosten Lektiire, als Gegenmodell ,ei-
nes einsam sich in ein Objekt versenkenden und im Nachvollzug es wieder erschaffenden
Rezipienten“ entworfen, stammt von Albrecht WELLMER, Zur Kritik von Moderne und
Postmoderne. Vernunftkritik nach Adorno, in: DERS., Zur Kritik von Moderne und Post-
moderne. Vernunftkritik nach Adorno, Frankfurt a.M. 1985, 48—114; 67.
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Die Rezeptionsstruktur einer doppelten Umkehr erklirt auch die mogliche
und notwendige personliche Anbindung der Rezeption; gelingt es nicht, an ei-
nem Kunstwerk oder an einem historischen Ereignis die Aktualitdt im Sinne
eines Zwangs zur personlichen Stellungnahme zu enthiillen, bleibt das eine wie
das andere, das Kunstwerk wie das historische Ereignis, totes Datum.

Peter Weiss hat dies an einem der sensibelsten Punkte der deutschen Ge-
schichte entfaltet: an Auschwitz. Der Aufsatz Meine Ortschaft ist, wovon er
handelt und was er theoretisiert: Er ist neben dem Nachdenken iiber die M6g-
lichkeit der Vergegenwirtigung des Grauens, das an diesem Ort geschah, der
fortwihrende, in immer neuen Anlédufen ansetzende Versuch einer personlich
nachempfindenden, divinatorischen und antizipatorischen Vergegenwértigung®
dessen, wovon die Zahlen nur Zeichen sind. Das Possessivpronomen im Titel ist
demnach sowohl rezeptionstheoretisches als auch kunstésthetisches Programm.
Wenn es nun gegen Schlul} des Essays heilt:

Der Lebende, der hierherkommt, aus einer andern Welt, besitzt nichts als seine Kennt-
nisse von Ziffern, von niedergeschriebenen Berichten, von Zeugenaussagen, sie sind Teil
seines Lebens, er trégt daran, doch fassen kann er nur, was ihm selbst widerféhrt. Nur
wenn er selbst von seinem Tisch gestofen und gefesselt wird, wenn er getreten und ge-
peitscht wird, weiB er, was dies ist™

— wenn es so heilit, dann widerlegt der Text allein dadurch, daB er ¢st, und
nicht zuletzt durch die Eindringlichkeit seiner Wirkung performativ seine eige-
ne SchluBithese, die eben von der Unmoglichkeit dessen, was ja der Text schon
ist, tiberzeugt scheint. Auch der Text Meine Ortschaft ist also &hnlich wie Dan-
tes Jenseitsreise (im Gesprdch iiber Dante), die spiter noch analysiert wird, ein
Versuch, ,die Erniedrigung auszuforschen®, dem ,rettungslosen Verurteiltsein
Bilder und Worte abzugewinnen“ und ,dieses scheinbar UnfaBbare“s® zu be-
schreiben.

Der Freiheitsgrad der Rezeption ist aber nicht nur die Vorbedingung dafiir,
daBl Kunst gegenwértig, d.h. als ein Aktuelles uns zur Stellungnahme aufgege-
ben ist; der Freiheitsgrad ermoglicht dariiber hinaus auch eine Umkehr dritten
Grades: daBl ein Kunstwerk, obwohl sowohl das, was es darstellt, als auch sei-
ne Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte eine ununterbrochene Historie der
Unterdriickung ist, dennoch in der Entbindung divinatorischer Energien zur
Unterbrechung der Unterdriickung fithren kénnte, also zur Unterbrechung des-

% R, 113-124.

5 Die nichtssagende, eben nur faktische Skizze des Situationsplanes von Auschwitz, die dem
Essay vorangeschickt wird, macht sofort die Aufgabe und #sthetische Spanne erkennbar,
die der Essay sich vornimmt. Die literarischen Verfahren, die Peter Weiss verwendet, um
die historisch zuriickliegenden, nicht personlich durchlittene Katastrophe Auschwitz sich
nahezuholen und die Zeitebenen kollabieren zu lassen, entsprechen weitgehend jenen, die
wir spéter an der Géricault-Passage beobachten kénnen.

2 R, 124.

5 Alle Zitate R1, Gesprdch iiber Dante, 142-169.
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sen, wovon es eigentlich und zunéchst Ausdruck war: von unheilvoller Macht. In
diesem Sinne sagt Heilmann mit Blick auf den Pergamonfries, ,dafl Werke wie
jene, die aus Pergamon stammen, immer wieder neu ausgelegt werden miiten,
bis eine Umkehrung gewonnen wére und die Erdgeborenen aus Finsternis und
Sklaverei erwachten und sich in ihrem wahren Aussehn zeigten“.

Da der divinatorische Akt, der in der Rezeption geschieht — oder doch ge-
schehen muf}, wenn diese ihre emanzipatorische Aufgabe erfiillen soll —, auf eine
im pragnanten Wortsinne radikale Weise individuell und innovativ ist, kann
dieser Akt sinnvoll nur als ein kommunikativer gedacht werden. Dies ist der
eigentliche Grund, warum fiir Peter Weiss in der Kindheit und im Exil die Uber-
schreitung semantischer Regeln nur transitorisch gelingt und als eine nur tran-
sitorische geschildert und durchlitten wird: weil die sinninnovative Initiative ei-
nes einzelnen, als privatistisches Unternehmen konzipiert, notwendig fehlgehen
mul; nur wenn den Regeliiberschreitungen, den Entwiirfen und Neuerungen,
den Erkundungen in das noch vage bestimmte Feld der eigenen Schmerzen und
eigenen Gefiihle ein Widerlager aus der gemeinsamen Verstéandigung zuwéchst,
wenn es ihnen also gelingt, sich in das gemeinsame sprachliche Repertoire ein-
zutragen, dann und nur dann kommt den neu konstituierten Zeichen semanti-
sche Bestimmtheit zu, und zwar, ohne dafl das Innovatorische ihres Ursprungs
und das Innovative ihrer Bedeutung in der intersubjektiven Versténdigung und
Ubereinkunft geopfert wiirde.

Es kommt also nicht von ungefihr, daB die Asthetik des Widerstands sowohl
auf der konzeptuellen wie auf der figurativen Ebene des Romans an Modell-
beispielen einer kontroversen, von individuellen Ausgangspunkten begonnenen
Rezeption besonders reich ist und daf diese Rezeptionsprozesse trotz der In-
dividualitdt ihres jeweiligen Ausgangspunktes ein konstruktives Gesprich in
Gang zu halten versuchen, sei dieses nun mit dem Leser gefiihrt oder als ein
Gespréch zwischen den Figuren angelegt.

»Fliefender Stoff, der langsam in der Phantasie Gestalt annehmen konnte®.

Géricaults ,, Flof3 der Medusa® als auskomponiertes Bild

Wir haben unsere Untersuchung damit begonnen, die in der Forschung h#ufig
vertretene These zu priifen, daB bei Peter Weiss Wort und Bild in ein kontra-
res Verhiltnis treten. Die Gegenthese lautete, dal} nicht etwa die Opposition
zwischen Bild und Wort, sondern jene zwischen Unartikuliertem und Artiku-
liertem die Asthetik von Peter Weiss wesentlich bestimmt. Der erste Beweis
wurde metaphorologisch gefiihrt; die Bildfelder, die Weiss um den Pol des Un-
artikulierten gruppiert, Punktualitéit der Geltung (Augenblick), Liquiditét bzw.
Unbesténdigkeit des Signifikanten (Stromen und Verwittern der Zeichentréiger)

# AdW, 1, 53.
% AdW, 1, 18L.
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und Gleich-Giiltigkeit aller Handlungen (Lihmung, Lethargie, Starre, Stupor)
blieben ohne jeden Zweifel neutral gegeniiber der Unterscheidung von Wort und
Bild. Der metaphorologische Befund lief} sich zweitens auch sachlich bestétigen,
insofern sowohl Wort als auch Bild in krisenhafter Dynamik oder aufgrund ei-
ner dsthetischen Strategie ihre distinkte Bedeutung preisgeben kénnen.

Der dritte Beweis liegt nun in folgendem: Peter Weiss fiihrt nicht nur ver-
balsprachliche Texte als Beispiele artikulierter Kunst an (Kafka, Beckett, u. a.);
ebenso bezeichnet er Beispiele aus der bildenden Kunst (Pergamonfries, Picas-
sos Guernica, Bilder von Brueghel, Géricaults Flof$ der Medusa u. a.*) als ,voll-
endet komponiert“”; diese Bilder stehen, was den Grad ihrer Artikuliertheit
anlangt, den literarischen Zeugnissen um nichts nach; nicht selten werden sie
in unmittelbarste Néhe zueinander geriickt®®. Eine der ausfiihrlichsten Passagen
nun, in der uns eine Probe auf das Exempel der bildenden Kunst gemacht wird,
bezieht sich auf Géricaults Bild Das Flof der Medusa, das die vollig entkrifteten
Schiffbriichigen nach ihrer langen und opferreichen Odyssee in genau jenem
Augenblick zeigt, in dem am Horizont die rettende Fregatte sichtbar wird®.

Vorwegzuschicken ist, dafl es sich hier nur sehr bedingt um eine Bild-
beschreibung handelt. Allein der gemessen am Ganzen geringe Umfang rein
analysierender und darstellender Abschnitte spricht dagegen®. Das literarische
Verfahren, das die produktionsésthetischen und die rezeptionsésthetischen Ebe-
nen ineinander spiegelt, wird spéter noch eingehender analysiert; doch bereits
an dieser Stelle konnen wir festhalten, dafl Verschiedenstes in unmittelbaren
Kontakt und textlichen Zusammenhang gebracht wird: Biographische Einzel-
heiten aus dem Leben Géricaults werden mit dem Entstehungsverlauf des Bil-
des zusammengefiihrt; aus literarischen Quellen beigebrachte Details iiber das
Vor- und Nachspiel des Schiffbruchs werden mit zeitgenossischen Reaktionen
auf die Tragodie aus dem Paris des frithen 19. Jahrhunderts und gleichzeitig mit
den aktuellen Rezeptionsumstéinden des Erzdhlers (gut hundert Jahre spéter)
in vielfaltige und bedeutungsvolle Verbindungen gebracht. Dies allein zeigt, daf
es dem Ich-Erzéhler um mehr und anderes zu tun ist, als ideologisch gewichte-
te Betrachtungen und kunsthistorische Beobachtungen anzustellen. Man kann
sogar sagen, daf} die kunsthistorische Wiirdigung und Einordnung eher fliichtig

5 Nana BADENBERG gibt mit ihrem Kommentierten Verzeichnis der in der LAsthetik des Wider-
stands“ erwdhnten bildenden Kiinstler und Kunstwerke (in: Honold und Schreiber [Hrsg.],
Die Bilderwelt des Peter Weiss, a.a.0., 131-230) einen Eindruck davon, wie breit gestreut
und umfassend das Interesse von Peter Weiss an bildender Kunst war.

1 AdW, 1, 350.

% So stehen etwa Kafka und Brueghel unmittelbar zusammen (AdW, 1, 172). Eine iiber-
zeugende Analyse der Textfunktion ekphrastischer Passagen findet sich in Butzer, Der
groteske Korper des Widerstands. Pieter Brueghel d. A. und Peter Weiss, a.a.0.

% Als komprimierten Kommentar mit Hinweisen zu Verfahren, vor allem aber zu Vorstudi-
en fiir Das Flof der Medusa und Géricaults Gesamtwerk vgl. Nana Badenberg, Kommen-
tiertes Verzeichnis, a.a.0., 183-186.

% Vgl. Nieraad, Kunstwerk und Sprachwerk, a.a.O., 178.
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als wissenschaftlich geschieht; sie beschréankt sich fast vollstéandig auf eine kurze
Vorabvorstellung des Bildes am Ende des ersten Bandes® und auf wenige Sétze
am Ende der Passage® im zweiten Band.

Das zweite, worin sich die Auseinandersetzung mit Géricaults Flofs der Medu-
sa von einer Bildbeschreibung ganz wesentlich unterscheidet, ist der Umstand,
daB das Hauptaugenmerk der Betrachtungen keineswegs auf dem fertigen Bild
liegt; wie schon bei der Betrachtung von Picassos Guernica werden vielmehr die
Stufen seiner Entwicklung diskutiert®, detailliert der Prozef seiner Entstehung
und das ,Jahr des Entwerfens“ verfolgt, das dann als ,Zusammenfassung” in
Form eines ,groBen Bildes in Erscheinung“® tritt. Das prozessuale Moment ist
also nicht, wie man zunéichst annehmen kénnte, der Ubertragung des Bildes
in die Linearitét linguistischer Zeichen geschuldet, sondern dem Vorgang der
Schopfung des Bildes.

Es kann nun kaum verwundern, dafl dieser Entstehungsprozel bis in die
metaphorologischen Details der Beschreibung hinein nach dem Modell der Ar-
tikulation skizziert ist, von dem oben schon mehrfach die Rede war: Von Vor-
studien zu Vorstudie — so die Analyse — verliere sich das Vage, das ,Gérende,
Traumhafte” und das Visionére, das zunéchst ,noch keine Festigkeit angenom-
men hatte“®; Schritt fiir Schritt gewinne die Aussage an semantischer Bestimmt-
heit und werde ,der Prozell der Bildschopfung® der endgiiltigen ,Konzeption
der Geschlossenheit“® entgegengefiihrt. Das Bild ist von daher auch nicht die
Ubersetzung eines schon Ausgemachten und Ausgedachten; die ,Handlung® des
Malens® macht das Katastrophengeschehen auf eine bestimmte Weise und aus
einer bestimmten Perspektive allererst zugénglich und ist folglich selbst schon
Niederschlag eines Prozesses.

Weiss” kompliziertes Verfahren einer (bisweilen iiberanstrengten) Paralle-
lisierung verschiedenster, erzéhltheoretisch und sachlich trennbarer Ebenen
macht es nicht immer leicht, die Beziige zu ordnen und einen klaren Uberblick
zu bewahren. Das soll auch gemi dem konzeptionellen Kalkiil des Textes gar
nicht gelingen. Aber tiberdeutlich ist die Engfiihrung der aus literarischer Quelle
eingebrachten langwierigen Vorgeschichte des Schiffsungliicks mit der ebenso
langwierigen Entstehung des Bildes; je mehr der Tod auf dem Flof um sich
greift, desto mehr gleicht sich Géricault dem Tod, den er darstellen will, an, sei
es durch die Studien, die er in Leichenhallen anfertigt, sei es durch Auszehrung,
die er wihrend der Entstehungszeit des Bildes provoziert, um dem Dargestellten
nahe zu sein. Uber Géricault heiBt es: ,Ohne das Durchleben der dreizehn Tage

6 AdW, 1, 344f.
2 AdW, 2, 33.

63 AdW, 1, 332ff.
64 AdW, 2, 9.

6 AdW, 2, 22.

66 AdW, 2, 16.

o AdW, 2, 28.
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und Néchte der Qual (so lange dauerte die Odyssee des FloBes, Anm. d. Verf.)
hétte er nicht den Augenblick der Endgiiltigkeit finden und die iibriggebliebne
Gruppe in ihrer Unteilbarkeit darstellen kénnen®.“ Géricault betreibt Mimikry
ans Katastrophale, ans Tote. So wie die Zahl der Uberlebenden sich reduziert,
so minimiert sich auch das zur Komposition erwogene Figurenensemble®.

Durch die harte Fiigung der Ebenen erreicht Weiss, dafB in vielen Féllen
die Entscheidung, ob sich eine Aussage auf den kompositorischen Proze3 oder
den Verlauf der dargestellten Schiffskatastrophe bezieht, nicht eindeutig mog-
lich ist; es heiBt etwa: ,In der ausbrechenden Meuterei, da die Besatzung, die
ein WeinfaB zerschlagen und sich vollgetrunken hatte, mit Axten und Messern
auf ihre Vorgesetzten losging, im Gedrdnge um den Mast, wo die Offiziere ih-
ren Platz mit den Pistolen behaupteten, sah der Maler die Moglichkeit zu einer
groBen Komposition entstehen™.“ Nach diesem plétzlichen Sprung auf die ent-
stehungsgeschichtliche Bezugsebene der Bildkomposition setzt das obige Zitat
wieder im Raum des Erzdhlgeschehens fort, ohne dafl die mehrfache Beziig-
lichkeit der narrativen Sétze ganz geloscht wére: ,Zu viele aber waren es noch,
die sich dort an die Planken klammerten, die kopfiiber ins Wasser hingen, zu
viel Wirrnis war noch in diesem Anstiirmen gegeneinander, diesem Kampf um
Vorherrschaft auf winzigem Boden™.*

Der Schopfungsakt des Bildes wird so einerseits zum Spiegelbild der Schifts-
katastrophe und andererseits zur personlichen Katastrophe des Malers selbst
(die in Géricaults frithem Tod endet); zugleich aber ist der Schopfungsakt des
Bildes auch Spiegelbild fiir den Hoffnungsschimmer am Ende der Katastro-
phe — eine Hoffnung, welche die Uberlebenden mit dem auftauchenden Schiff
assoziieren, der Maler mit der angestrebten Wirkung seines Bildes und mit wei-
teren Kompositionsplénen, die er noch auf dem Sterbebett hegte, verbindet™.

Noch zweierlei ist mit Blick auf Géricaults Bild bzw. auf die Passage, die die-
ses Bild zum Gegenstand hat, in unserem Zusammenhang zu kléren; einmal die
Frage, wie die Figur des Erzéhler-Ich in den Erzidhlvorgang (Erzihlerstandort
und Erzihlverhalten) eingehéingt ist; dann die Frage, inwiefern das Bild die
in Aussicht gestellte Geschlossenheit der Konzeption erreicht. Wir beginnen
mit der ersten Frage. Vergegenwirtigt man sich die Stellung des Erzihler-Ich
im Verlauf der Passage, so féllt auf, daB} diese enormen Schwankungen unter-
worfen ist. Nicht nur leiht das Erzéhler-Ich dem Maler immer wieder da sei-
ne literarische Imagination, wo das Bild schweigt und schweigen muf}, weil die
Dynamik der Katastrophe in der medienkonstitutiven Statik der Malerei nicht

® AdW, 2, 17.

9 AdW, 2, 16: ,Je geringer die Anzahl der Menschen auf dem Flof wurde, desto niher kam
der Maler der Konzentration, die er fiir die endgiiltige Fassung seines Bilds benétigte.“

" AdW, 2, 14.

 AdW, 2, 14.

” AdW, 2, 27.
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wirklich ibernommen werden kann™. Auch riickt es damit seinen Standort mit-
ten in die erzéhlte Welt. Vor allem die Fusion des Erzidhlerdiskurses mit dem
Vorstellungsraum des Katastrophengeschehens zeigt die Niahe des Erzahlers zu
dem an, was er darstellt.

Die Textverfahren, die Weiss anwendet, um die erzéhltheoretische Trennung
zwischen erzéhlerbezogener Diegesis einerseits und Figurendeixis und Text-Welt-
Semantik™ des Katastrophengeschehens andererseits durchlissig zu machen,
sind verschieden. Ein wichtiges Mittel ist das Zusammenfallen der Erzéhlfor-
men unter Verzicht auf vermittelnde Kontaktsétze. Ich-Erzéhlung und Er-Form
werden asyndetisch ineinandergeschaltet. Oben war auch schon von einem wei-
teren Mittel, der Ambiguisierung der Beziiglichkeiten, die Rede, die Weiss zur
Fusion der Erzéhlperspektiven einsetzt: gegenldufig zur expliziten und seltsam
exakten Nennung der Zeitdaten (Tag, Monat, Jahr der Schiffskatastrophe, der
Publikation der Katastrophenschilderung, des Rezeptionsverlaufs usw.) erstel-
len Zeitdeiktika einen alle Ebenen iibergreifenden Bezugsraum; etwa: ,Jetzt,
bei Morgengrauen, war die See ruhiger geworden, zehn Mann hatte das Meer
verschlungen, weitere zwolf hingen festgesteckt, verendet, zwischen den Bohlen
und Brettern. Ich ging die Rue Saint Dominique entlang ...“™. Oder #@hnlich:
»,Und wéhrend das FloB dahinrauschte, im schdumenden blaugriinen Wasser,
angehoben von der einen Woge, iiberschiittet vom harten Schwall der néchsten,
im fortwidhrendem Auf und Ab, drang der Tag des einundzwanzigsten Septem-
ber von drauBen auf mich ein™.“ Ein weiteres wichtiges Mittel ist das asynde-
tische Verfugen verschiedener Diskursebenen, die sachlich streng zu trennen
wéren, etwa das Ineinanderlegen von kunstphilosophischem Diskurs iiber Sinn
und Funktion der Museen und der erzéhlten Welt des Schiffsungliicks.

Das ist oft, mehr oder minder erzihltheoretisch exakt, untersucht worden™.
Die Frage nach der Funktion dieser Verfahren indes ist noch nicht angemessen

™ So etwa die beeindruckende Beschreibung der Schiffsriumung (AdW, 2, 13f.): ,Die Vor-
stellung von diesem Einschiffen, unter Gebriill und Hieben, wéhrend die Wogen die
Schanzkleidung und die Maststiimpfe der gekenterten Fregatte zertriimmerten, das Hin-
unterklettern auf Strickleitern, an Seilen, die Hilferufe der ins Meer Gestiirzten, die ver-
zerrten Miinder, die aufgeriBnen Augen, emporgestreckten, gespreizten Hénde ...*
™ Der Begriff der Text-Welt-Semantik stammt von J. S. Petofi (J. S. Perori, Thematisie-
rung der Rezeption metaphorischer Texte in einer Texttheorie, in: Poetics 13—16 [1975],
289-310). Er besagt zunéchst vor allem, daf jeder Text die strukturelle Verfafitheit seiner
erzéhlten Welt mitliefert; erst in Abhéngigkeit von den Gesetzen, die in der Text-Welt-
Semantik enthalten sind, kann iiber die narrative Wahrheit einer Aussage befunden wer-
den. Konkret: ob die Aussage ,Die Wiese lacht’ Nonsens, eine mehr oder weniger subtile
Metapher oder eine plane Wahrheit ist, héingt wesentlich von der Welt ab, die der Text
erstellt.
Der Erzéhler befindet sich, als er dieses Geschehen imaginiert, auf einem morgentlichen
Spaziergang in Paris; AdW, 2, 13f.
™ AdW, 2, 22.
" Vgl. Nieraad, Kunstwerk und Sprachwerk, a.a.0., 175; G. Scauiz, ,Die Asthetik des Wi-
derstands’. Versionen des Indirekten in Peter Weiss’ Roman, Stuttgart 1986.

S
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beantwortet. Nun 146t sich aber zeigen, daf die Schwankungen der Erzéhlerpo-
sition einem subtilen Kalkiil folgen. Je weiter der Erzihler in die Entstehung
des Bildes (sukzessive Artikulation), in die epische Rekonstruktion des in ihm
Dargestellten eindringt, je groflere Kenntnis er tiber die Produktionsumstédnde
bzw. iiber die Biographie Géricaults gewinnt, desto mehr verliert er die Sicher-
heit™, die er zunichst iiber die herangezogene Katastrophenschilderung zwei-
er Uberlebender erlangt hatte. Es ist reizvoll zu sehen, wie das Erzihler-Ich,
zunéchst gegen die Richtung der langsam aus Vorstudien gestaltgewinnenden
Komposition des Bildes und konsequent begleitet von Bildfeldern des Unarti-
kulierten™, seiner Teilhabe an einer, wie sie der Erziéhler nennt, ,unumstoBli-
chen Ordnung“® verlustig geht. Deutlich ist also die gegenlédufige Dynamik der
beiden Prozesse: De-Artikulation auf seiten des Ich, Artikulation auf seiten des
Bildes. Aber an genau der Stelle, an welcher der Erzéhler das Bild Géricaults
einerseits als Bild von dessen eigener ,persénlicher Katastrophe“®!, aber eben-
so, andererseits, als Zeichen der ,Zersplitterung“ seiner eigenen ,Generation“®
wahrnimmt, erkennt er auch in den Auflssungen, zu denen ihn die Auseinan-
dersetzung mit dem Bild gefiihrt hatte, die sténdige Aufforderung zu einer divi-
natorischen Begabung der Welt mit innovativer Bedeutung. Der divinatorische
Akt der Rezeption wird auch hier als Prozef} der doppelten Umkehr inszeniert.

Die zweite Frage 1aBt sich schneller beantworten: oben wurde, in Abgren-
zung von Adornos Asthetik, die These vertreten, daf Peter Weiss in der Dis-
paratheit der Form den Erméglichungsgrund und die Offnung des Werkes fiir
eine produktive Aneignung sieht. Unsere Analyse hatte zeigen kénnen, wie
wortlich Weiss dieses Postulat erzéhlkonzeptionell genommen hat. Was den
Schopfungsvorgang als Artikulation und die Interpretation als Re-Artikulation
unter innovativen (historischen) Bedingungen betrifft, so hat Weiss auf konse-
quenteste Weise den produktionsisthetischen und den rezeptionsésthetischen
Verlauf — wie an der Géricault-Passage demonstriert — zunéchst gegenléufig und
sodann gleichgerichtet ineinandergelegt. Aber auch die ,Konzeption der Ge-
schlossenheit” ist — will man der Analyse des Erzéhlers glauben —, bezogen auf
Géricaults Bild, letzten Endes Desiderat geblieben; es iiberwiegen die Male der
Zerrittung. Eigentlich wiirde der im Bild gewéhlten Augenblick der baldigen
Rettung ein Gefiihl der Spannung und Hoffnung nahelegen; das Bild wird al-
lerdings — kontraintuitiv — durch ,ein Gefiihl der Ausweglosigkeit“®® bestimmt:

™ Es heibt (AdW, 2, 7): ,Von den Siitzen auf den vergilbten Seiten ging eine ungemein be-
ruhigende Wirkung aus, obgleich der Bericht sich mit Gewilheit auf die Katastrophe
hinbewegte.“

™ Einige Beispiele: ,etwas FlieBendes®, ,Schwindel®, ,Umnachtung® (AAW, 2, 14); ,Beses-
senheit*, ,Rausch®, ,Jmpuls* (AdW, 2, 15); ,Giirendes, Traumhaftes* (AdW, 2, 22).

80 AdW, 2, 18.

AW, 2, 22.

82 AdW, 2, 23.

8 AdW, 2, 21.
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»,Nur noch Schmerz und Verlorenheit waren aus der gewaltsam geb#@ndigten
Komposition abzulesen“®; und die Gewalt der formalen Béndigung bleibt als
Spur des Unartikulierten lesbar, die, und hier ist eine erstaunliche Néhe von
Peter Weiss zu Elementen der kantischen Asthetik zu ahnen, verhindert, daB
das Kunstwerk letztgiiltig auf den Begriff oder ein fixes ideologisches Dogma
zu bringen wire; daf} es, anders formuliert, aufhort, uns als Priifstein unserer

Uberzeugungen und als Anlaff immer neuer Auslegungen zu dienen.

Die ungeschriebene Lehre der Bildlichkeit von Peter Weiss

Am Anfang dieses Kapitels stand die Kritik bislang angestellter Analysen des
Bildlichkeitsbegriffs bei Peter Weiss. Entscheidend war dabei der Nachweis so-
wohl substantialistischer Voraussetzungen als auch substantialistischer Impli-
kationen des dort vorgeschlagenen Bildbegriffes. Nun hat sich im Fortgang un-
serer Typologisierung der Bilder etwas Erstaunliches ergeben. Denn die Pointe
des Metaphorischen, verstanden als semantisches Verfahren, ergab sich bereits
aus einer genauen Betrachtung der Bildkonzeption, die zunéchst die substantia-
listischen Voraussetzungen noch iibernahm. Es zeigte sich, daf} das Bild als Me-
tapher (Ubertragung) eines schon Gegenwiirtigen bzw. eines kodierten Inhalts
zuriicktritt und einer Auffassung das Feld iiberlaft, die auf die dgnamis des
innovativen Prozesses abstellt und das Bild, und zwar gegen die in ihm sugge-
rierte Statik, als Uberschreitung bestehender Regeln und Ordnungen bestimmt.
Peter Weiss verfolgt nun — so lautet unsere Abschluthese — eine metaphorische
Doppelstrategie, die aber auf etwas Gemeinsames zielt: eine umfassend geistige
und — daran anschlieBend — eine umfassend politische Revolution.

Die erste Strategie betont iiber ein Analogisierungsverfahren die Identitdt
des Verschiedenen. Hieraus resultiert der Schock, dafl die Gewalt, von der die
Kunst auf verschiedenste Weise Zeugnis ablegt, noch immer fortdauert und
auch als destruktive Macht gegen den Rezipienten gerichtet ist, wenn dem Re-
zipienten die individuelle Aktualisierung gelingt. Die zweite Strategie betont,
nur scheinbar gegenléufig zur ersten, die Verschiedenheit des Identischen. Peter
Weiss hat immer wieder dem Wunsch nach endgiiltiger Synthese der antago-
nistischen Bestandteile sowohl der Kultur und Politik als auch der Kunst vehe-
ment entgegengearbeitet.

Mit der Formel ,Verschiedenheit des Identischen® ist allerdings noch etwas
anderes gemeint. Wenn oben von einer Nithe zwischen der Asthetik Kants und
jener von Peter Weiss die Rede war, so bezog sich dies auf die gemeinsame
Betonung dessen, was am Kunstwerk trotz beharrlichem Bemiihen begrifflich
unausschopflich bleibt®. Allerdings sieht Weiss anders als Kant in dem unab-

s AdW, 2, 21. .
% Vgl. das folgende Zitat (AdW, 1, 172): ,Thr Realismus (gemeint ist der Brueghels und Kaf-
kas, Anm. d. Verf.) war hineinversetzt in Ortschaften und Gegenden, die sofort erkennbar
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schlieBbaren Kreislauf von Reflexion und Bestimmung nicht den Uberstieg in
eine Metaebene, von der aus die Erkenntnisvermégen als solche iiberblickt wiir-
den. Weiss formuliert daraus vor allem eine sprachtheoretische These d&uBerster
Brisanz, die erst mit der Ablehnung des Kantischen Apriorismus und mit der
Kritik seines Konzeptes einer universellen Vernunft nétig und ganz verstéand-
lich wurde. Denn fallt das transzendentale Bezugsschema aus, in dessen Licht
sich die kategoriale Bestimmung der Welt, das explanandum unserer Analy-
se allererst konstituiert, dann verfiigt die welterzeugende Subjektivitiat nicht
mehr iiber eine transindividuell garantierte, vollstéindig gegliederte, eindeutig
und durchgéngig interpretierte Ordnung der Dinge®’; Welt wird zur sprachli-
chen Option, die immer wieder neu in einem unabléssig gefiihrten Dialogspiel
ergriffen werden muf}. Nun muB} den Zeichen, vermittels deren wir die Welt ge-
meinschaftlich zu distinkten Einheiten gliedern, von Mal zu Mal ein neuer Sinn
verliehen werden, denn solange divergente Erweiterungen unserer sprachlichen
Praxis immer méglich sind, kénnen Zeichen nicht die Regeln ihres Gebrauchs
fiir die Zukunft mitliefern®.

Die Divination, verstanden als notwendig freier Akt der Sinnstiftung, ist
demnach weniger Lizenz eines individuellen Umgangs mit Zeichen als vielmehr
unumgénglicher Zwang zu interpretatorischer Erneuerung. Ohne diese wiirde
Sprache ihr Gliederungs- und Orientierungsvermogen verlieren; sie wére als
identische Wieder-Holung® schlieflich nur noch das sinnlose Gesamt abgels-
ster, von der Welt abgewendeter Zeichen.

Obwohl also Sprache (wie alle Urteile, in denen Dingen Eigenschaften zuer-
kannt werden) in jedem Augenblick, von Sprecher zu Sprecher und von Gene-
ration zu Generation neu gedeutet werden muf}, will sie ihr Sinnangebot nicht
verlieren, so miissen ihre Einheiten eine minimale Sinnidentitéit bewahren, eine
Familiendhnlichkeit zur vorherigen Anwendung des Kodes — eine Familienahn-
lichkeit, fiir die allerdings den Sprechern kein von der Zustimmung der Sprach-

waren und sich doch wieder allem bisher Gesehnen entzogen, alles war voll vom Gespiir,
von den Gesten, Regungen, Handhabungen des Alltéglichen, alles war typisch, zeigte
Wichtiges, Zentrales auf, nur um im gleichen Augenblick schon fremdartig, absonderlich
zu wirken.
Vgl. hierzu J. HaBERMAS, Individuierung durch Vergesellschaftung. Zu George Herbert
Meads Theorie der Subjektivitét, in: Ders., Nachmetaphysisches Denken. Philosophische
Aufsitze, Frankfurt a. M. 1992, 187-241; 191.
Vgl. zum Problem des Regelfolgens L. WITTGENSTEIN, Das blaue Buch, Werkausgabe in 8
Bde., Bd. 5, Frankfurt a. M. 1984, 60; DERs., Philosophische Untersuchungen, Werkausga-
be in 8 Bde., Bd. 1, Frankfurt a. M. 1984, §§ 81-86; pErs., Uber GewiBheit, Werkausgabe in
8 Bde., Bd. 8, Frankfurt a. M. 1984, §§ 140-144; siehe auch H. PurnaMm, Vernunft, Wahrheit
und Geschichte, Frankfurt a. M. 1982, insbes. Kap. 3, Zwei philosophische Perspektiven,
75-106.
Das Sprachspiel stammt von Kierkegaard; vgl. S. KierkecaarD, Die Wiederholung. Ein
Versuch in der experimentierenden Psychologie von Constantin Constantius (1843), in:
Gesammelte Werke, 5. u. 6. Abteilung, iibers. v. E. Hirsch, Giitersloh 1980, 1-97.
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gemeinschaft verschiedenes Kriterium zur Hand ist®. Sowohl das Festhalten an
einer minimalen semantischen Identitét der Zeichen als auch die Notwendigkeit
permanenter Semiosis, die sich der vorausliegenden Ubereinkiinfte bestenfalls
als Motivationshintergrund versichern kann, stellen die sprach- und kunsttheo-
retischen Grundiiberzeugung von Peter Weiss dar.

Nun sollen abschliefend die beiden metaphorischen Verfahren, die wir aus-
gemacht haben, an den Texten von Peter Weiss sachliches Profil gewinnen.
Uber das erste, den Schock der Analogie, 1ift sich konzeptionell wenig mehr
aussagen als das, was wir in diesem Kapitel bereits entwickelt haben. So sach-
lich iiberzeugend es oft Weiss gelingt, iiber Jahrhunderte hinweg die homologen
Strukturen der Unterdriickung herauszuarbeiten — man denke an den Eingang
der Asthetik des Widerstands, die Passage iiber den Pergamonfries —, so zwei-
felhaft ist bisweilen die verfahrenstechnische Umsetzung der Homologisierung.
Denn die Suche nach einem tertium der Analogisierung zwingt nicht selten dem,
was in Beziehung gebracht werden soll, ein stereotypes Korsett des Identischen
auf. Wo immer biographische Zusammenhénge eine Rolle spielen (bei Dante,
Strindberg, Géricault, Kafka, um nur einige zu nennen), werden Strukturen
herausprépariert, die Weiss’ eigener Biographie zum Verwechseln &hnlich sind:
die traumatische Erfahrung einer Regeliiberschreitung, die nur transitorisch
gelingt, die indessen den Riickfall um so tragischer und die endgiiltige Uberwin-
dung des vorgéingig Reguldren um so dringlicher erscheinen 1a6t.

Das zweite metaphorische Verfahren hingegen, das darauf abstellt, an je-
der Kontinuitét das Potential einer Innovation und endgiiltigen Sprengung des
Alten freizulegen, erweist sich zunéchst thematisch auf der figurativen Erzéhl-
ebene als Versuch einer Ablosung aus einer alten, als strukturelle Gewalt emp-
fundenen Kultur und tiberkommenen Sprachstrukturen, sodann auf der poeto-
logischen Ebene als subjektives Verfahren der Semiose, die den Text generiert,
oder als Allegorie der Lektiire, die in den Texten selbst sténdig und ausfiihrlich
praktiziert wird.

Metapher als Figur der Sprengung: Die Odyssee des Sinns oder das Ringen
um das Artikulierte nach der Explosion

Man koénnte an jedem wichtigen Werk aus dem (Euvre von Peter Weiss de-
monstrieren, dal jeweils an prominenter Stelle des Textes in den Figuren eine
entscheidende geistige Verianderung oder Krise vor sich geht. Die Verédnderung
besteht in folgendem: Die Innovation, um die sich die Figuren so nachdriicklich

% Dies hat Manfred Frank gegen Jacques Derridas Argumente ins Treffen gefiihrt, wonach
durch die Wiederholung der Zeichen die semantische Identitét der Zeichen nicht nur
nicht mehr eindeutig entscheidbar, sondern beliebig interpretierbar wird. Vgl. M. FRANK,
,Zerschwatzte Dichtung® vor ,Realer Gegenwart’, in: DERs., Conditio Moderna. Essays,
Reden, Programm, Leipzig 1993, 156-171; 169ff.
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bemiihen, bzw. die Eréffnung eines grundlegend neuen Horizontes von Sinn tritt
aus dem transitorischen Status in ein Stadium der Dauer ein. Besonders klar aus-
gefiihrt sind die euphorischen Befreiungserlebnisse, in denen die unanfechtbare
Gegenwart des Augenblicks iiber diesen hinaus sich konsolidiert, am Ende des
Romans Fluchtpunkt oder am Ende der Lessingpreisrede. Weniger deutlich, aber
deshalb nicht minder eindriicklich dort, wo die Befreiung als geistiger Prozef3
die korperliche und soziale Vernichtung nicht aufhalten kann oder diese gar
urséchlich nach sich zieht; wo eingerdumt und verstanden wird, ,dafl man sich
auf dieser Entdeckungsreise verbrennt“®. Zu denken wire an Heilmanns Ver-
méchtnisbrief vor seiner Hinrichtung am Ende der Asthetik des Widerstands, an
Weiss’ Darstellung der Selbstzerstorung von Strindberg und Géricault.

Fragen wir nach der Symptomatik und dem phénomenalen Befund, so er-
reicht die Zerstérung der bisher bestehenden, als unumsto8lich erfahrenen Ord-
nung offenkundig eine Gewalt, die jene iibertrifft, welche von dieser Ordnung
ausging. Durch die Wucht der Sprengung ist die Gefahr einer restitutio des Frii-
heren gebannt. Indessen bleibt vollig unklar, wodurch sich der Befreite davor
schiitzen kann, — so zitiert Weiss Strindberg — ,iibermiidet vor Anstrengungen
ins Alte zuriickzufallen“”; worin diese Regeliiberschreitungen, anders gefragt,
sich wesentlich von jenen Ausbriichen unterscheiden, die vom Uberkommenen
wieder eingeholt wurden.

Diese Unklarheit zieht sofort eine zweite Frage nach sich: Wenn doch im
~Augenblick der Sprengung“®”? unweigerlich ,alle Bezeichnungen ihren Sinn“®
verlieren, dann bedarf die ,Freiheit, in der ich jedem Ding einen Namen ge-
ben“®* kann, eines Prinzips — eines Prinzips, um so die Freiheit nicht als Zwang
ohne jeden MaBstab, als ,Ausgesetztsein®, als ,Verlassenheit“® erscheinen zu
lagsen. Dieses ,Ausgesetztsein® und die ,Verlassenheit® ist fiir Weiss nur durch
eine kommunikativ gelosten Erschliefung der Kunst und der Wirklichkeit zu ei-
ner tragféhigen Stiftung von Sinn zu beheben — eines Sinnes, der, weil er nichts
Vorgegenwértiges abbildet, zur Odyssee seiner Konstitution gerét.

Mit diesem Gedanken sei eine metaphorologische Schluflerkundung in die
Poetik von Peter Weiss eingeleitet. Um das Ergebnis der Erkundung vorwegzu-
nehmen: Ohne jeden Zweifel ist die Reise oder die Vagabundage die zentrale,
wenngleich verborgene poetologische Metapher der Texte von Peter Weiss; sie
ist auch die heimliche Homologie, die er zwischen Kunst und Leben setzt und
unentwegt inszeniert. Dal} Peter Weiss seine eigene Biographie als Reise ver-
standen hat, ist mehr als nur ein Reflex der Exilerfahrung. Wo vom Verlust des
Heimatbodens und der Muttersprache, wo vom Neubeginn im Fremden die Rede

% R1, Gegen die Geselze der Normalitiit, 72—82; 81.
% RI, 81.
2 F 194.
% F, 196.
% F, 196.
% F, 195.
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ist, vom Ungewohnten, Unerschlossenen und von der Hoffnung, vielleicht ,eines
Tages Boden“® unter den Fiilen zu gewinnen, da wird allgemein Kiinstlertum
und #sthetische Aufgabe thematisiert; die ,Wanderschaft® oder das ,Umher-
irren“?, als realer Vorgang oder als ésthetischer und schlieflich epistemischer
Prozel gedacht, ist fiir Weiss ein unverzichtbares Konstituens jeder Kiinstler-
biographie, mégen die Kiinstler nun Dante®, Kafka, van Gogh oder Géricault
heifen. Géricaults Bild, so die Analyse in der Asthetik des Widerstands, hat nicht
nur eine Odyssee zum Bildgegenstand, sondern speichert in den formalen Disso-
nanzen die Erinnerung an die kompositionelle Odyssee seiner Entstehung und
an die biographische seines Malers.

Dariiber hinaus ist die Reisemetapher, bezogen auf den Gesamttext der As-
thetik des Widerstands, der geheime Konvergenzpunkt zwischen dem deiktischen
System des Erzdhler-Ich und der Struktur seiner Diegesis: dem Vagabundieren
des Textes durch verschiedene Diskursebenen und Zeitstufen entspricht der von
politischen Unwigbarkeiten beherrschte drift des Erzéhlers iiber die (politische)
Topographie Europas. Das dritte hdngt mit dem Begriff der Avantgarde und
ihren militdrischen Konnotationen zusammen. Unter Avantgarde werden ge-
wohnlich jene Kréfte verstanden, die, auf alle Gefahr hin, Erkundungsgénge in
fremdes, feindliches Gebiet unternehmen. Weiss héilt nun der historischen Avant-
garde-Bewegung und allem, was er ihr typologisch an die Seite stellt, genau dies
zugute: dal sie, auf alle Gefahr hin, sich dem Unternehmen verschreibt, ,zum
Unméoglichen, zum Unbekannten vorzustofien“”’, Erkundungslinien zu legen in
die terra incognita'. Wenn dies richtig ist, dann finden wir aber schlieflich in
dem Motiv der Reise nicht nur eine Metapher fiir das zentrale Verfahren der
Texte von Peter Weiss und eine Allegorie ihrer eigenen divinatorischen Lektiire
(sowohl jener, die in den Texten angestellt werden, als auch jener, die der Leser
der Lektiiren zu leisten hat), sondern dariiber hinaus ist das Motiv der Vagabun-
dage eine Metapher fiir die Metapher, die in Verschiedenem das Identische der
immer noch herrschenden Gewalt erkennt und am vermeintlich Identischen das
Potential fiir das uneinholbar Innovative enthiillt.

% AVE, 120.

7 F, 102.

% Diesen Namen neben Kafka, van Gogh und Géricault zu finden, versteht sich nicht von
selbst; in den Notizbiichern (N1, 678) riickt Weiss Dante an die Seite von Hélderlin und
Rimbaud; aber spéter werden wir sehen, dafl und durch welche Argumente diese Zuord-
nung gerechtfertigt ist.

% R1, 81.

1% Wieder taucht aus der historischen Tiefe zur Uberraschung des Lesers der Name Dantes
auf, ein wahrlich frither Vertreter der Avantgarde. Nicht auf den genauen Gehalt und
Kontext dieser Passage kommt es an, sondern auf die aktivierten Metaphernfelder. Im
Gesprich tiber Dante, formuliert vom Unterredner A, heift es (R1, 158): ,Und da begibt er
(Dante, Anm. d. Verf.) sich hinein in das Gebiet, in dem alle Feindlichkeit aufgespeichert
liegt, in dem alles versammelt ist, was diese Bemithungen hemmt. Er begibt sich hinein,
um es zu erforschen.
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Beide metaphorischen Verfahren, das der Analogie und das der Regeliiber-
schreitung, welche sich der ,explosiven Glut“ der ,angestauten Verzweiflung“!”!
des ersteren bedient, verschrénken sich in einem Gespréch iiber ein Buch, das
nicht von ungeféihr eine Jenseitsreise beschreibt: iiber Dantes Divina Comme-
dia'?. Das Grundprinzip, nach dem der Text verfihrt, kennen wir bereits aus der
Passage tiber Géricaults Flof der Medusa: Den Text durchzieht eine Vielzahl von
strukturellen Ebenen, die analog aufeinander abgebildet sind; die Konsistenz der
Ebenen selbst und die Stimmigkeit ihrer Relation auf das, was ihnen homolog
ist, erreicht Weiss wiederum durch die Erstellung eines alle Ebenen tiberwol-
benden Erzéhlraumes. Konkreter: Gleichsam um die Spiegelachse der Analogie
zwischen dem historischen Dante und der historisch kontextualisierten Biogra-
phie der beiden Gesprichsteilnehmer schichten sich sowohl Beobachtungen und
Bemerkungen iiber die sukzessive Entstehung der Divina Commedia als auch die
Sukzession ihrer Lektiire. Uber diese zweite Schicht legen sich noch die Stufen
der Jenseitsreise, welche in der Divina Commedia durchlaufen werden'®.

Was die Dinge entscheidend kompliziert, ist die Tatsache, daf alle ausdiffe-
renzierten Strukturebenen des Textes kraft ihrer analogen Ausrichtung gleich-
zeitig aufeinander Bezug nehmen. Dadurch kollabieren nicht nur Vergangenheit
und Gegenwart, eine Fusion, die der Text iiber Anachronismen und eine skiz-
zierte Aktualisierung der Divina Commedia hervorkehrt; dariiber hinaus wer-
den aufgrund der Identifikationen tiber Ebenengrenzen hinweg die getroffenen
Aussagen vieldeutig: Indifferent in der Benennung tritt Dante als historische
Person auf, die ,aus seiner Heimatstadt Florenz verjagt® wird, ,ein Todesur-
teil iiber sich hingen“ hat und ,irgendwo im Exil [sitzt] und schreibt“!; Dante
wird angesprochen als abstrakter Autor, der die ,Gesidnge“ der Divina Comme-
dia konzipiert, dem aber in das ,Stiick fiktiven Bodens“'%, von dem er sich im
Schreibakt distanzierend zuriickzuziehen hofft, doch eigene Enttduschungen,
Katastrophen und Liebesdesaster hineingeraten; Dante ist aber schlieBlich drit-
tens auch noch das Erzdhler-Ich, das die Jenseitstopologie durchlduft und im
Paradies, das wiederum je nach Referenzebene, auf das es bezogen ist, variant
interpretiert wird, ins Ziel kommt.

1 AVE, 127.

102 Zur Textgenese, Funktion des Dante-Komplexes fiir Weiss’ literarisches Schaffen vgl. Su-
sanne Knocte, Die Hélle der Gegenwart und ihre Asthetik als Potential des Widerstands.
Bildanalogien zwischen Peter Weiss und Dante, in: Honold und Schreiber (Hrsg.), Die
Bilderwelt des Peter Weiss, a.a.0., 48-63.

13 Hinzuweisen ist auch darauf, daB das Gesprich iiber die Jenseitsreise der Divina Comme-
dia einen intertextuellen Bezug auf literarische Werke setzt, in denen gleichfalls die Rei-
se als zentrale poetologische Metapher fungiert, d. h. eine Fusion zwischen den Raum-
Zeitkordinaten (deiktisches System) des Erzihler-Ichs und der Art der Entfaltung seines
Stoffes (Diegesis) vorliegt. Im Gespréich wird auf Walt Whitmans Leaves of Grass und auf
Ulysses von James Joyce verwiesen.

104 R1, 150.

15 R1, 145.
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Fast unheimlich in seiner metaphorologischen Folgerichtigkeit wird nun die
Lektiire selbst als eine Reise konzipiert, in der die beiden Leser und Wider-
redner Gewohntes, bislang fiir wahr Gehaltenes durchbrechen; Dantes Karrie-
re ist in diesem Zusammenhang beachtlich: er beginnt als ,Portalheilige(r) zur
abendléindischen Kunst“!” und endet als Avantgardist der ersten Reihe. Die
Lektiire, als Gespréch angelegt, kldrt zunéchst ihre Pramissen, ihre Vor-Urteile
(wobei — sicherlich von Weiss bewul3t so angelegt — nicht klar wird, ob das Welt-
bild Dantes oder die erzihlte Welt der Divina Commedia gemeint ist). Es heilit
zunéchst, Dantes Weltbild sei ein heiles, ein metaphysisches Weltbild. Darin gilt
eine ausgegliederte, durchgéngig gedeutete Ordnung, die sich als identische im-
mer wiedererkennen lift; sie ist demnach unverinderlich und — das ist entschei-
dend - sie speist sich aus einem transzendenten Prinzip, das fiir die Giiltigkeit
und Dauer der Ordnung einsteht. ,,So wie das Ganze vollendet ist, ist jeder Teil,
aus dem sich das Ganze zusammenfiigt, vollendet'"”.”

Nun aber beginnt die Lektiire Schritt fiir Schritt mit der Revokation ihrer
Vorurteile, die sie am ,Anfang“!® fiir giiltig hielt. Dies geschieht — auch die-
ses Verfahren ist uns bekannt — im Aufsuchen und Aktualisieren jener Spuren
im Text der Diwina Commedia, die hinter- und untergriindig gegen die ,Ge-
schlossenheit und Uberzeugung“'* einer metaphysisch, daher vortrefflich ein-
gerichteten Weltordnung opponieren'. Es ist wichtig zu bemerken, daB es kei-
ne spezifizierten oder artikulierten Gegenoptionen sind, die ins Feld gefiihrt
werden, sondern ,Irrungen, Zweifel, Begierden, Befiirchtungen und Hoffnun-
gen“!"!: die Lektiire aktualisiert demnach gerade das, was sich einer vollende-
ten Artikulierung verweigert, was in seinem unartikulierten Status anarchisch
bleibt. Die Widerredner lesen gegen den Strich, gegen die Textoberfliche der
Divina Commedia: ,nicht in der Richtung, die zu einer kosmischen Allmacht
fithrt, zu einer Versohnung, zu einem mystischen Gleichgewicht, sondern zu den
Ausgangspunkten der UngewibBheit, der Verwirrung, des Zweifels“!'%. Sie lesen
Dante als Ketzer. Unter der Oberfldche, die er den Méchtigen zukehrt, — so
die These der Widerredner — spricht der Text anders (in ihm wandert ja auch

106 R1, 142.

107 Ebd.

108 Ehbd.

109 Ebd.

110 Dieser Punkt ist gegen Susanne Knoche (ihnlich M. Rector, Ortlichkeit und Phantasie.
Zur inneren Konstruktion der ,Asthetik des Widerstands®, in: A. Stephan (Hrsg.), Die
Asthetik des Widerstands, Frankfurt a.M. 1983, 104—133) zu betonen, der zwar nicht die
Dynamik der Jenseitsreise in der Divina Commedia, aber offenkundig doch der Prozef
ihrer Rezeption entgangen ist; der Witz der Lektiire und ihres Fortganges besteht ja
gerade darin, jene Elemente des Danteschen Textes zu verstérken, die fiir dessen Zweifel
an der Geschlossenheit des Weltbildes sprechen (vgl. Knoche, Die Holle der Gegenwart,
a.a.0., 56).

R1, 144.
12 R1, 148.

11

=



164 Peter Weiss und die Reise der Bilder

das Erzihler-Ich zunichst unter die Erdoberfliche, in die Holle), er offenbart
seine Briiche, die textuellen Niederschlidge der ,Verwirrungen®, aus denen es
nur einen ,Ausweg (gibt), durch das Wort, durch das Artikulieren“'"® hin ,zum
Verstehen“!™,

Schicht fiir Schicht 146t sich nun die Geschichte der Emanzipation, jener aus
dem Beengten zur Freiheit, aus dem Vagen und Ungeféihren zum Verstehen,
freilegen. Der historische Dante, angetreten im ,Vertrauen in seine eigene Aus-
dauer und in die Kraft und Versténdlichkeit seiner Sprache“!*?, ist als Scholasti-
ker Philosoph der wohlgeordneten Hierarchiebeziehung alles Seienden auf alles
Seiende und auf das erste Wahre, Gott. Als Politiker ist er ein Vertreter des
Feudalstaates'®. Aber dieser Dante verliert dann, im Laufe seiner Biographie,
nachdem er Partei ergriffen hat, den heimatlichen Boden. Auch davon schreibt
er im Exil. Als Exilant zeichnet er , das subjektive Bild von einem Menschen, der
sich vom diistren Ballast des Mittelalters befreit und vor einer neuen Welt steht,
die sich mit einer ungeheuren Aktivitit erweitert“!"”.

Dies spricht dafiir, dal der Verfasser der Divina Commedia das metaphysi-
sche Weltbild, das ihm anfinglich unterstellt wurde, als ,, Arbeitshypothese“!®
betrachtete, die dann, bei nédherer Priifung, dieser nicht standhielt: aus der Hol-
le im Jenseits wird das Diesseits als Holle, wird der Alptraum des Starren und
Unverénderlichen. Aus diesem hilft nur der Weg iiber das Paradies hinaus. Das
Paradies jedoch erfahrt nun eine andere, nicht mehr primér theologische Inter-
pretation: ,Alles, was er in seinem Paradies angesammelt hat, und was mir in
meiner beschmutzten und bedréangten Welt zum groBten Teil verborgen bleibt,
sind Augenblicke des Gliicks, der Selbstbefreiung, der Zuversicht, und diese ge-
sammelten Sekunden aus einem ganzen Leben schlieffen sich zu einem einzigen
euphorischen Zustand zusammen“'".

So kommt das Gesprich, also die Lektiire, die selbst, wie die Reise im Text,
der gelesen wurde, ein langer Weg zum Verstehen war, im Argumentationsraum,
der alle Ebenen des Textes iiberspannt und als homologe integriert, zeitgleich
mit der ,Divina Commedia“ als Text zu Ende; der historische Dante kommt in
seiner personlichen Emanzipation zeitgleich mit der Erzéhlerfigur der Jenseits-
reise ins Ziel. Und das Ziel ist wahrlich hoch gesteckt, es ist nichts Geringeres
némlich als dies: ,Er muBite eine neue Sprache finden oder die bekannten Wor-
ter mit einem neuen Sinn fiillen'?.“

BRI, 157.
4RI, 158.
15 R1, 147.
16 R, 154.
7 R1, 163.
18 R1, 148.
1w RY, 148.
120 RY, 167.



