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EINLEITUNG

EIN BIOGRAPHISCHESV ORWORT

Am 21. August 1991 starb Wolfgang Hildesheimer ifteA von 75
Jahren in seinem selbstgewahlten Schweizer Exdlam kleinen Ort
Poschiavo im Kanton Graubinden. Er ist der einzdgutsche
Schriftsteller, der — wenn man so sagen will — maiins Exil ging, in
den Jahren 1933 und 1957.

1946, ein Jahr nach Kriegsende, kehrte Hildesheiemey Palastina,
wohin er mit seiner Familie geflohen war, in dienBasrepublik heim
und lief3 sich in Ambach am Starnbergersee als Maggfer. In seinem
Atelier im Lekker-Haus (Seeheim, Seeleiten 65), @voim Jahr 1949
zusammen mit seinem Freund, dem Komponisten WoléeRloerg,
wohnte und an den Wintertagen so entsetzlich ffass er in das kleinere
und warmere Schlafzimmer umziehen musste, wo eszabéunkel zum
Malen war, schrieb er — gewissermalRen in Ermangelemer
sinnvolleren Tatigkeit — seinkieblosen Legendeniiber die Hyldrych
Blanke einmal gesagt hat, dass sie ,so lieblostrict. 1953, ein Jahr
nach dem Erscheinen deegenden dieses auch international auf3erst
erfolgreichen Erzéhlbands, siedelte Hildesheimeshnilinchen Uber.
Vier Jahre spater verliel3 er gemeinsam mit seiag,Fter Malerin Silvia
Hildesheimer, die bayerische Heimat, um sich incR@ayo in der
Schweiz niederzulassen, der letzten Station ,oeahadyssey® die ihn
nach Berlin, Kleve, Nijmegen, Mannheim, Farnhamugdalem, London,
Nurnberg, Ambach und Minchen gefihrt hatte.

Die Ubersiedelung in die Schweiz gestaltete si¢brdihgs nicht ohne
anfangliche Schwierigkeiten, denn die eidgendssisailemdenpolizei in
Bern verweigerte das ,Gesuch” des Kunstlerpaars nurdmit grof3em

Einsatz, &arztlichem Attest und Garantien seineslager durch den

1 vgl. HeiRerer (2002)Das Paradies der falschen Voges. 27; dazu Jehle (Hrsg.) (1989):
Wolfgang HildesheimesS. 19

2 Blanke (1967)<Sein oder Nichtsein, das ist hier die Frage> EinegBgnung mit Wolfgang
HildesheimerS. 36; Blanke betont den gesellschaftskritischepekt im Werk Hildesheimers

3 Lea (1979):Wolfgang Hildesheimer and the german-jewish expeeieReflections on Tynset
and MasanteS. 21



Zuricher Anwalt Dr. Wettstein sowie mit Hilfe derifsprache eines
prominenten Vertreters des ,geistigen Lebens” im 8ehweiz, des
Schriftstellers Friedrich Durrenmatt, konnte am &rein ,Rekurs der
behérdlichen Verweigerung® doch noch erwirkt werden

Hildesheimer fuhrt in seinem Brief an Durrenmats &rund fur die
beabsichtigte Ubersiedelung das bayerische Klimaater dem er leide,
was nicht sonderlich tberzeugend klingt. Wahrsdioker ist, dass
Hildesheimer sein eigentliches Motiv Dirrenmatt sebweigt, das in
dem Wunsch bestanden haben mag, sich aus demsguditi und
kulturellen Leben der Adenauer-Ara zuriickzuziehetgas ohne
weltoffene Linke wieder in restaurative Denkstruktu zurickfiel und
den Heimkehrer — wie Blanke schreibt — davon abhigich ,des
wiedergefundenen Vaterlands® ,zweifelnd [zu] vehsim“> In einem
Interview mit Paul Schorno, das am 9. August 19@5der Basler
National-Zeitung erschienen ist, auf3ert Hildesheinder gelegentlich
vorgab, sich Uber politische Dinge nicht &uRerrwalien, dass er einer
,heimatlosen Linken* angehofeBei genauerer Betrachtung gewinnt
man hingegen den Eindruck, dass sein freiwilliges| Bicht nur
politische Grinde gehabt haben dirfte, sondern da&ds hier ein
Kinstler von der ganzen Welt zurtickziehen will, deég sein Alter Ego
in Tynset(1965) daran zweifelt, ob es sich Uberhaupt natiné zu
handeln und etwas bewirken zu wollen. Anneliesdl&bérkennt in dem
Zweifel eine versteckte ,Aufforderung zum Tun“ ungeist auf
Hildesheimers widersprichliches Weltgefiihl hin, dash zwischen
.Resignation, einer Verzweiflung sogar* und ,aggigsr Auflehnung
gegen alle den Menschen unterdrickenden und defenden
Mechanismen* bewegeso ist Hildesheimer zwar iiberzeugt, dass ,der
Kapitalismus abgeschafft werden muf3, [...]. Daf@nderen Worten, die

Gesellschaft verandert werden mfiRtum nicht wie die Insel der

4Vvgl. Wolfgang Hildesheimer (19998riefe, S. 70ff; fortan zitiert nacBriefe + Seitenzahl

® Blanke (1967)Sein oder Nichtsejrs. 36

® Lea (1997)Wolfgang Hildesheimers Weg als Deutscher und JBd28

" vgl. Loffler (1979):Von Verzweiflung, Wachsein und Tun. Wolfgang Hildiesrs Werke in
DDR-Verlagens. 7

8 Hildesheimer (1991)5esammelte Werkéier Bd. VII, S. 145; fortan zitiert nadBW + Bd.- +
Seitenzahl.



Marchesa Montetristo unterzugehen, glaubt abert nitdss dieses Ende
noch abzuwenden ist.

In seinem grofRen Prosa-Monoldgnset (196p berichtet Hildesheimer
von seinen Motiven fir diesen Rickzug in die ergleg Schweizer
Provinz; sein Alter Ego ifynset das sich in der Nachkriegswirklichkeit,
die ihm absurd erscheint, nicht mehr zurechtfindegtht sich hinter die
im Winter unpassierbaren ratischen Alpen zurtic&,ddis Val Poschiavo
von der Metropole Zirich abriegeln, um hier Abstamdgewinnen von
der Zeit und ihren Anschauungen. Auch handelt els siehr um eine
Flucht als um einen geordneten Rickzug, womit aem ditel des
tagebuchartigen Bericht®ie Flucht aus der Zeitles Dadaisten Hugo
Ball® angespielt werden soll, der 1927 in der Schweldipiert wurde,
und in dem Ball das Leiden an der mechanistischelpebsform zum
Thema gemacht hat; der von Ball gedulRerte Zwesteles ,irgendwo*
im ,Stillen Ozean“ eine ,kleine Insel* gebe, diea,unberiihrt* set?
konnte auch von Hildesheimer stammen, dessen wadbsekepsis mit
einer immer kompromissloser werdenden Kritik an @&genwart und
den in Kurs befindlichen Wertesystemen und Ide@oginhergeht. Die
Formeln des ,absoluten Abstands” und ,absolutenif&lg, mit denen
etwa der Frihsozialist und Utopist Charles Foufier72-1837) die
Distanz beschrieben hat, die den Kiinstler von seleé trennt, liefern
zugleich Beschreibungskategorien fur dessen Bedimkitit. Es ist die
Haltung des Skeptikers, die bei Fourier den sahas Blick erzeugt,
dem die Kultur zur Farce wird und die Hildesheinrerseinem Werk
methodisiert:! Der Hinweis auf Fourier erscheint auch nicht agsldift
gegriffen, denn zum einen haben die Sozialwisseisah der 60er
Jahre, allen voran das Institut fur Sozialforschudg revolutionar-
utopistischen Schriften Fouriers fir sich vereimmalund zum anderen
bestand eine Verbindung zwischen Hildesheimer utgtodor W.

Adorno, der wie dieser mit dem utopischen Surrealis sympathisierte.

® Der Dadaismus focht fir die Erkennung eines Noti#a, in den die Zeit und auch die Kunst
geraten waren und gebrauchte seine Scherze fim egeen Humanismus. Die Riickentwicklung
des Dadaismus in den Surrealismus bedeutete eirshfBae&ung auf die Kunst; siehe Schifferli
(1957):Als Dada begann. Bildchronik und Erinnerungen detir@ler,S. 74

10 Ball (1927):Die Flucht aus der ZeisS. 4

1 vgl. Fourier (1966)Theorie der vier Bewegungen und der allgemeineriBesingens. 7ff.



Dietmar Pleyers SkizzZ@/olfgang Hildesheimer. Wo wir uns wohlfihlen.
Mitteilungen aus Italien und Poschiay®006)gewéhrt einen Einblick in
das private Leben Hildesheimers in dem beschaulicdBeaublndner
Stadtchen, wohin er sich bereits Ende der 50ereJatir seiner Familie
zurickzog. Im Gegensatz zur landlaufigen Rezeptdia, sein Werk
unter dem Aspekt des Scheiterns sieht, hinterlidastBuch in seinen
Ansichten von Mensch und Landschaft einen positiveman maochte
fast sagen — idyllischen Eindruck, was insofern édenswert erscheint,
als Hildesheimer in seinen Arbeiten der Idylle stai Leibe rickt und es
sich zur Aufgabe macht, diese als den modernen d8ydu Uberfihren.
Dieser unauflosbare Widerspruch zwischen der Selhmhsuach heiler
Welt einerseits und ihrer Verneinung in der Retlidererseits
dynamisiert Leben und Werk des Kinstlers, der inmot zu Mozart
(1977) die Leser auffordert, die ,Schwarmer*, dieht mehr in die Zeit
passten, doch leben zu lassen.

Hildesheimers Tatigkeit als Simultandolmetscher Ben Nurnberger
Prozessen sowie seine Exiljahre werden in der Rarsg als die
entscheidenden Faktoren angefiihrt, die Hildeshemeseiner Asthetik
des Scheiterns veranlasst hatten aber auch dahuass dem deutschen
Literaturbetrieb zuriickzuziehen, in dem er als Augéger und ,graue

Eminenz®?

galt. Dieser Analyse tritt Hildesheimer in sein€@aspréch
mit Hanjo Kesting entgegen, wenn er betont, dasstnindividuelle
Faktoren, wie die ,personlich deprimierenden Umdédes Exillebens*
oder die Zugehorigkeit zum Judentum, die er als g@thnisches
Vorurteil**® betrachte, sondern die Katastrophenerfahrungen 2es
Jahrhunderts der Grund fur ,seine Verzweiflung“eseieiner nicht
subjektiven sondern ,objektiven Verzweiflunf* wie auch die

Erfahrung des Exils — so Hildesheimer — vom Kigrstder

12 Hirsch (1997): Zwischen Wirklichkeit und erfundener Biographie. Zigiinstlerbild bei
Wolfgang HildesheimelS. 107

13 Uber Hildesheimers Verhéltnis zum Judentum vgkudelermann (Hrsg.) (1993Wolfgang
Hildesheimer: Ich werde nun schweigen. Gesprach mamsHHelmut Hillrichs in der Reihe
>Zeugen des Jahrhunderts<S. 18ff; Hildesheimer weist auch darauf hin, sdasas ,Wort
>Jude< in seiner Familie selten vorkam und deutsghdturgut in ihr ,eklatant* vorhanden war.
1 vgl. Kesting (1982)Dichter ohne Vaterland. Gespréache und Aufsatzd itaratur, S. 52ff.



Nachkriegszeit objektiviert werden misse und ajskdlvierte Erfahrung
einen festen Bestandteil seines inneren Mikrokostaostelle'

Auch wenn Hildesheimer stets darauf verweist, sichJudentum nicht
verwurzelt zu fuhlen, wird man doch nicht umhin kén zu bemerken,
dass hier ein judischer Intellektueller mit dem turéllen Erbe
Deutschlands ringt, dem die deutsche Sprache,atiterKunst und vor
allem die Musik am Herzen liegt, dieser Liebe aber Ausdruck zu
geben vermag, indem er sie ins Bizarre und Abswea&det, mit
Zuhilfenahme eines ganz besonderen und wie Henrlyea.ihn nennt
.antic surrealist humor, der allerdings nicht melon der Angst des
Fremdseins erlésen kahh.

Wie Hilde Domin, die 1954 nach 22jahrigem Exil iarfo Domingo, wo
unter anderem André Breton ihr Gast in deenida Independencia 94
war, in die Bundesrepublik heimkehrte, so z&hlthatidldesheimer zu
den Neuanfangern aus den Kreisen der Emigrantenddaul3en” friher
mit dem Surrealismus in Berihrung gekommen waren uimre
Erfahrungen nun einbrachtéhWahrend seiner Zeit in London, wo er
von 1937 bis 1939 an d&entral School of Arts and Craftgeichnen
und Buhnenbildnerei studierte, gehdrte Hildesheieieem Kreis junger
Adepten des Surrealismus an, der ihn — wie er 1859einen
Empirischen Betrachtungesthreibt — ,gepragt‘ habe. Der Surrealismus,
dieser viel beriichtigte ,radioaktive Kadav&r“stellte in der sich nach
1945 weiter verscharfenden Bewusstseinskrise degéng im Hinblick
auf die Bewaltigung der dringenden Fragen der Ge&ggrein geistiges
Reservoir dar, aus dem die Nachkriegsliteratur bietient hat und das

bis heute nicht erschopft ist.

15 Die Forschung schléagt Hildesheimers monologiscls#Fynset(1965) undMasante(1973)
irrtimlicherweise der Exilliteratur zu; dazu Le&@{B): Wolfgang Hildesheimer and the german
jewish experience: reflections on Tynset and Masafe 19 u. ders. (1997)Wolfgang
Hildesheimers Weg als Jude und Deutscher

18vgl. Lea (1979)Wolfgang Hildesheimer and the german-jewish expegied. 25f.

17vgl. Domin (1974)Von der Natur nicht vorgesehe®. 40

18 Breton (1960):Nadja, Ubers. u. Nachwort v. Max Holzer, S. 9; Titel deanzosischen
Orginals von 1928Nadja
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ZUR VORLIEGENDENSTUDIE

Anders als die werkgeschichtliche Untersuchung rPétanenbergs
Geschichte im Werk Wolfgang Hildesheimgr889), die vor allem auf
die Chronologie und Néhe zu den ihr zugrunde gefeditexten Wert
legt, beleuchtet die vorliegende Studie das Werkldsheimers unter
historisch-6kologischen, philosophisch-asthetischekspekten und
versucht dieses als radikale Protestfigur gegere diultur, die
Auschwitz hervorbrachte und deren vollstdndige Heneng bis heute
aussteht zu deuten. Dabei wird besonders auf zp@icBproduktionen,
die monologisierende Pro3gnsetund das formale ExperimeMarbot.
Eine Biographie (1981) eingegangen, da diese beiden Blcher den
Radius, die Reich- und Tragweite seines gesamtemstleiischen
Schaffens bezeichnen. Der spezifische Beitrag dieStidie zur
Modernereflexion und zur Diskussion um eine modekathetik besteht
darin, den Einfluss des Surrealismus auf das WeikieBheimers
kenntlich zu machen, indem die gleichgerichteteteritionen von
Surrealismus und Kritischer Theorie aufeinanderogen und Parallelen
zwischen Hildesheimers asthetischer Praxis und ddredV. Adornos
kunsttheoretischen Schriften, die ihre Voraussezuim Walter
Benjamins dialektischem Materialismus der Gesckichhaben,
aufgezeigt werden. Benjamin hatte in den 30er daden Surrealismus
in sein Projekt einbezogén.Da das letzte Jahrzehnt ein wachsendes
Interesse an Adornos asthetischen Schriften sowie wachsendes
Interesse am Surrealismus mit sich gebracht’Hagt es nahe Adornos
Asthetik im Zusammenhang mit dem Surrealismus zuete wobei von
der Nahe eines Kunstwerks oder Kinstlers zu Adoaub seine
Wahlverwandtschaft mit dem Surrealismus geschlogszden kann. So
verweist etwa Werner Spies mehrfach legitimierend Adorno, um
Elemente und Charakteristika der surrealistischellsBrache Max

Ernsts wie etwa die Marginalisierung des Themaéschbei

19 Unter dem Einfluss des Surrealismus stehend hgaiémder Idee des geschlossenen Systems
eine Absage erteilt und ihm das gleichsam kompisttoe VVerfahren konstellativer Darstellung,
genannt Montage, entgegengestellt.

20 vgl. Bernstein (2006)intact an fragmented bodies: Versions of ethicgeafiuschwitz¢ S.

31f.



gleichzeitigem Anstieg der Reflexion des Materidleoretisch zu
fundieren?' Elisabeth Lenk, die Autorin voer springende Narzif3.
André Bretons poetischer Materialism{@®71), legt schliissig dar — dass
der Surrealismus die Praxis war und ist die zutisaien Theorie passt
und umgekehrt die Kritische Theorie die Theorie wad noch ist, auf
die hin die surrealistische Praxis angelegfist/enn der Surrealismus —
wie Dietrich Hol3 und Heinz Steinert in ihrer Eitle#lg zum
Sammelband/ernunft und Subversion. Die Erbschaft von Sursealis
und Kritischer Theori€1997) darlegen, gerne von seinen Manifesten her
verstanden werde, habe Kritische Theorie in desdfeAdornos eine
Affinitat zur Kunst vor allem zur Musik, aber auctur Literatur®®
Surrealismus und Kritische Theorie weisen demnaoénegemeinsamen
asthetisch-theoretischen Nenner auf und lassen sigteinander
verrechnen. In der ,Kunstfeindlichkeit” der deutsnhpolitischen Kultur
erkennt Lenk den eigentlichen Grund fur das Miggdm der
Surrealismus-Rezeption in Nachkriegsdeutschlandn(-Dritten Reich
war die Beschaftigung mit dem Surrealismus verh)dtedenn weder die
Surrealisten noch Adornos &sthetische Schrifterenset wie Lenk
schreibt — im deutschsprachigen Raum adéaquat estzipordert>

Die Studie ist in vier Teile gegliedert: Der ergl bezieht Surrealismus
und Kritische Theorie aufeinander, die als Verfahder Geschichts- und
Rationalitatskritik deklariert werden und bietet nem
schwerpunktmaRigen Uberblick tber den jingeren dStager
Surrealismus-Forschung, tber Arbeiten, die fireli®sidie mal3gebend
sind. Der zweite Teil unternimmt die Kritik der Gaghte mit Hilfe
Benjamins und Adornos, wobei die Dialektik von Kunad Geschichte
— wie sie Adornos Asthetik zugrunde liegt — vorassgzt wird ( —
moderne Kunst ist immer auch Kritik der Kunst bzvhrer

geschichtlichen Bedingungen). Der dritte Teil keistinen Beitrag zur

21 yvgl. Spies (1988)Max Ernst. Collagen. Inventar und Widersprugh 19

22y/gl. Lenk (1997)Kritische Theorie und surreale Praxis. 19

23 vgl. HoR/Steinert (1997)Vernunft und Subversion. Die Erbschaft von Sursealis und
Kritischer Theorie S. 8

24 Dazu Biirger (1996)Der franzésische Surrealismus Studien zur Avanigtisdhen Literatur
Birger geht in seinen Studien von einem MisslingenSUrrealismus-Rezeption in Deutschland
aus

S vgl. Lenk (1997)Kritische TheorieS. 19



Modernereflexion, indem er nach den Chancen undlibtidgiten der
Literatur nach 1945 auch im Hinblick auf die frasis&he Theorie, die
wie die Kritische Theorie vom Surrealismus beesdluist, fragt — Jean
Francois Lyotards philosophisches Hauptwésk difféerend (1983) ist
auch das Resultat seiner Auseinandersetzung mitnddokultur- und
kunsttheoretischen Positionen; hierbei wird Hilde@sters fiktionale
BiographieMarbot besonders bertcksichtigt, die deutliche formald un
inhaltliche Beziige zu AdornoBsthetischer Theorieind zur Dialektik
der Aufklarungaufweist; ferner wird am Beispiel der phantastische
Reisebeschreibung@eiten in Cornwall (1971) von Hildesheimer das
surrealistische Modell nadher erlautert, das siclieruranderem der
Vorarbeit Paola Gambarotas verdankt, deren minutggsherchierte
Arbeit Surrealismo in Germani&iposte e contributo dei contemporanei
tedeschi(1997) fiir diese Studie maRgeblich’’sGambarota geht davon
aus, dass der Surrealismus die neue deutschspeacitggatur gepragt
habe, wobei — ihrer Ansicht nach — der genaue iAnter dem
Surrealismus an der neuen Literatur tatsachlicrozuke, nur anhand
von Untersuchungen einzelner Texte ermittelt weldiame. Aus diesem
Grund will diese Studie weder einen Anspruch aullsténdigkeit noch
auf Endgultigkeit in der Beantwortung der Frageebdm, ob es einen
deutschsprachigen Surrealismus gibt, bestenfallsn keie zu einer
Verbesserung der Material- und Forschungslage dggtr, indem sie
einzelne Texte Hildesheimers/ergebliche Aufzeichnungefl962),
Tynset(1965), Zeiten in Cornwall(1971), Marbot (1981), den Roman
D’Alemberts Ende(1970) von Helmut HeiRenblttel sowie dessen
Gedichtband Kombinationen Gedichte 1951-1954 (1954) als
surrealistische Textproduktionen ansieht. Der gid@ril unternimmt den
Versuch einer Beschreibung der Collagen Hildesheimed deutet diese

im Kontext des Surrealismus und Salvador Dalisma@iszher Aktivitat.

% Gambarota entwickelte ihr surrealistisches Modafihand von Einzeluntersuchungen
ausgewahlter Werke des Surrealismus, wie Arage@nB®aysan de Pari§1926), BretondNadja
(1928), Benjamins Fragment geblieben®assagenwerkdas er 1927 unter dem Arbeitstitel
>Pariser Passagen< begonnen hatte.



ERSTERTEIL

SURREALISMUS UNDKRITISCHE THEORIE



WAS SURREALISMUS UNDKRITISCHE THEORIEWOLLEN

Der Surrealismus, der in Deutschland auf nur geriRgsonanz stiel3,
entstand um das Jahr 1920 aus einem Freundeskneisrjfranzésischer
Intellektueller, konstituierte sich im Jahr 1924 arganisierte Gruppe
und wurde in der Zwischenkriegszeit zu einer Ubationale Grenzen
hinausgreifenden kulturrevolutiondren Bewegung. hHdam in der
Hitler-Zeit eine offene Auseinandersetzung mit eeinrevolutionaren
Programm unmdglich gewesen war, verweigerte siclth aulas
bundesdeutsche Kulturleben der Adenauer-Ara demmealistischen
Einfluss. Erst Ende der 60er Jahre fand eine, smuhieht sehr breites
Publikum beschrankte Auseinandersetzung mit derealistischen
Bewegung statt. Wilfried Becker weist in seinem wort zu seiner
Ubersetzung deOde an Charles Fourie(1982) von André Breton
darauf hin, dass sich der unbefriedigende Verlaarf Rlezeptionskurve
des Surrealismus in Deutschland an den Verotffénthigen von
deutschen Ubersetzungen aus dem Werk der Integséiar der
surrealistischen Bewegung ablesen lasse, denrubisTode Bretons im
Jahr 1966 sei lediglich ein einziges grol3eres Werkkutscher Sprache
erschienenNadja das 1960 von Max Holzer ins Deutsche Ubersetzt
wurde. Die fir das Verstandnis der Bewegung sorakemt Manifeste des
Surrealismus seien erst im Jahr 1968 auf dem Hdatkepuaer
Studentenrevolte erschienen. Aber bis in die 8@areJhabe man sehen
konnen, dass sich das Interesse vor allem auf Bra den fihrenden
Exponenten der Bewegung konzentrierte. Die Weiggsioh mit dem
surrealistischen Gedanken eingehender zu befadsele bis heute
seinen Ausdruck in stereotyp wiederholten Diffamigyen Bretons, den
man ,Papst des Surrealismus” oder anders nenneteldéeaggressive
Abwehr surrealistischer Ideen misse — wie Beckantmreum so mehr
erstaunen, da in Bretons Gedankenwelt Gestalten dgertschen
Geistesgeschichte, von Meister Eckhart und Pamaseiser Hegel,
Novalis, Arnim und Hélderlin bis zu Engels und Fieeine wesentliche

Rolle spielten. Zeitgleich mit dem Zerfall der Stmtenbewegung



allerdings habe sich die deutsche Welle der Susraab-Rezeption
verlaufen und von Breton seien neben dem ledighcheilibersetzung
veroffentlichten Essaybandas Weite suche(l1981) in Folge nur noch
wenige in Sammelwerken verstreute Einzeltexte exseim. Vor allem
das lyrische Werk Breton sei, sehe man von dem 1919
Zusammenarbeit im Philippe Soupault entstandenemd B®ie
magnetischen Felder(deutsch 1981) ab, in Deutschland praktisch
unbekannt’

Diese Studie geht davon aus, dass SurrealismuKuitigthe Theorie als
Bewegungen in den 70er Jahren zu Ende gegangeseidém immer
mehr zu Gegenstanden der Philologie und Geschatiresbung
geworden sind; sie geht aber auch von der AnnalengAdtualitat” und
.Gegenwartigkeit® beider Denkmodelle aus, derenrk&ain ihrer
Negativitat, ihrer Lust am absurden Bild, ihrer tiieiliegt, die — wie
Elisabeth Lenk betont — ,heute nétiger denn je“esatf®

Surrealismus und Kritische Theorie seien — wie Léeknerkt — zwei
Arten des Umgangs mit der historisch irrational wgedenen
Rationalitat®®,  die erst vor dem  Hintergrund  des
.Entzauberungsprozesses® durch die Wissenschaftemd wler
Katastrophenerfahrungen der ersten Halfte des&®hunderts, die eine
Wahrnehmungskrise der modernen Industrialisierungsloatert®
verstandlich werdel. Bereits 1921 hat der surrealistische Dichter Yvan
Goll in seinem Gedichiaris brennt einer grell bebilderten Collage der
Kehrseiten moderner Zivilisation, das ,Knock ouden Zusammenbruch
Frankreichs durch das kulturell vernichtende Ph&wondes Dritten
Reichs, den ,Poker der Kultur”, das ,Faustrecht mesen Jahrhunderts®
~-apokalyptische Giterzuge“, ,Typhusbaracken®, ,Gédsik“ und
,Totengesang“ vorhergeseh&Wor dem Hintergrund zweier Weltkriege

und in Auseinandersetzung mit dem Faschismus ekelten

27 v/gl. Wilfried Beckers Kommentar zu seiner deutschéimersetzung de®de an Charles
Fourier aus dem Jahr 1982 von André Breton, S. 7ff.; Ted franzésischen Orginals von 1947:
Ode a Charles Fourier

2 ygl. Lenk (1997)Kritische Theorie S. 14ff,

2 Ebenda., S. 7

%0 vgl. Vietta (1992):Die literarische Moderne: Eine problemgeschichtéicBarstellung der
deutschsprachigen Literatur von Hoélderlin bis ThaenBernhard S. 245ff.

31 Zum Rationalisierungs- und Entzauberungsprozessiein Moderne siehe Kiesel (1994):
Wissenschaftliche Diagnose und dichterische VidemModerneS. 29ff.
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Surrealismus und Kritische Theorie in den 20er 30ér Jahren des
vergangenen Jahrhunderts ihre radikale Kritik dationalisierten
Moderne und haben gleichzeitig versucht, die lelggmd Krafte der
Moderne zu verteidigen, indem sie — so Andreas Bluys- ,die latente
Irrationalitat des herrschenden Rationalitatsppszireisetzten mit dem
Ziel einen neuen Begriff der Wirklichkeit zu screff der das Geistige
mit hineinnehme, um auf diese Weise zur Losung Kese des
Rationalitatsdenkens in der sich globalisierendemidne beizutrageti.
Die Krise des Denkens in der Moderne beantworteSderealismus mit
Traum-Aktivitat oder paranoisch-kritischer Aktivitalie — wie Salvador
Dali in seinerUnabhangigkeitserklarungeriautert — Wahn (Wahn als
Methode des Zweifels) von Wirklichkeit nicht meherine, um zu einer
Neubestimmung des Verhaltnisses von Wahn und Whkéit und
damit zu einem erweiterten Wirklichkeitsbegriff gelangen, der ganz
im Zeichen eines wirklichen Humanismus stéhBem wiederum liege —
wie Dietrich Mathy erganzt — die Auffassung zu Gten dass das
Unbewusste, das Wahnhafte mit der ,erlebnistrarde@en
Wirklichkeit* in Zusammenhang stehe und infolge@gssauch den
,Zugang zur Vollstandigkeit des Realen“ eréffnemké3>° Adorno, der
gemeinsam mit Max Horkheimer die philosophische und
sozialwissenschaftliche Schule der Kritischen Theebegriindete, hat im
Ruckgriff auf Benjamins dialektischen Materialismdas von Salvador
Dali paranoisch-kritische Aktivitat genannte Venfah, welches das
vorgeblich Verninftige subvertiert, indem es imlekéischen Verfahren
das vorgeblich Unverniinftige als das eigentlich vieftige setzt, auf
der Grundlage der konkreten Irrationalitat der Gedde zur Methode
surrealistischer Geschichtsschreibung, zur KrigschTheorie der
Geschichte erhoben. Der Surrealismus versteht sish Korrektiv
gegenuber einem irrational gewordenen Rationalismdsr eine
Wahrnehmungs- und Erkenntniskrise ausloste, dim-mit Hans Ulrich
Gumbrecht zu sprechen — das historische Ende demd&indischen
Metaphysik, des Subjekt/Objekt-Paradigmas und dasnéneutischen

3 Zum Zusammenhang von Postmodernismus und Glofraligj vgl. Huyssen (2006):
Introduction: Modernism after Postmodernify. 1ff.

34vgl. Dali (1974):Unabhangigkeitserklarundgs. 419f.

35 vgl. Mathy (1994)Européischer Surrealismus oder: Die konvulsivisSiceonheitS. 123



Felds einleiteté€® Surrealismus sei vor allen Dingen — wie Dali pieirtt
—,Protestattitude” gegentber einem ,naiven Realsinaem er eine
.verfremdete Dimension“ hinzugewinne, die den Schder dinghaft
wahrgenommenen Welt des ,naiven Realismus* zer&fordls

asthetische Praxis, die letztlich der Aufhebung Mé&rzerrungen* und
LZerstorungen® diene, habe der Surrealismus auale-Mathy anmerkt
— einen normativen Rang: ,Den Surrealismus alleis &@sthetische
Stromung zu betrachten, sei inadaquat: Richten dabehSurrealisten,
welche tiefe Abscheu vor dem Krieg eint, ihren &lscadikalen Non-
Konformismus auf Kunst und Zivilisation gleicherneal3®® Die

dialektische Methode oder paranoisch-kritische WAkt des
Surrealismus, die der Aufhebung bzw. Kritik der st@rten bzw.
verzerrten Wahrnehmung dient, gelangt in den autisoieen Texten der
Surrealisten  zur  Anwendung, in  ,Gedanken-Diktat&n®

“49 oder ,inneren Diktat[en], wie Hildesheimer seine

»-Monologe[n]
surrealistischen Sprachproduktionen bezeichnet, irsoVergebliche
Aufzeichnunge(i1962), Tynset(1965) odeZeiten in Cornwal(1971), in
denen ein einzelnes namenloses Ich, ein Sammlererkiild des
Surrealismus — sein Unterbewusstsein nach Brudkestiiceiner
verlorenen  Vergangenheit  durchsucht, indem es Ikiaze
Erinnerungssplitter aus dem ihm absurd erscheimentistorischen
Kontinuum heraussprengt, um nach Art des Mythologeime
Neuordnung der Dinge, der surrealistischen Fundsacin der
Gegenwart und eine neue (surrealistische) Wahrnegnawf diese zu
etabliereri’? Surrealistische Texte seien insofern  kastrierst®“®, als
in ihnen — wie Dali schreibt — intellektuelle Verelung angesichts des
latenten Irrationalismus der Geschichte und derz&®ungen der
Wahrnehmung durch die Geschichte virulent werdes selbst als

3¢ Zum Ende des hermeneutischen Felds vgl. Gumb(@6i): Diesseits der Hermeneutik. Die
Produktion von PrasenzS. 60; zum Begriff der epistemologischen Modeemnigig siehe
GumbrechtKaskaden der Modernisierur{@998)

37vgl. Dali, S. 420

38 Mathy (1994)Europaischer Surrealismus. 123

% Duplessis (1992)Per SurrealismusSchriften zur Kunsttheorie V|I8. 43

OGWIII, S. 463

“ Ebenda, S. 465

42ygl. Dali, S. 173

“3Ebenda., S. 393



,paranoische(s) Wahnbild* als ,trigerisches Produkt der
Wahrnehmungd® erscheine und nur vom ,verriickten Standpufikdter
paranoischen Phantasietéatigkeit aus erfasst undalisgert werden
konne.

Dalis paranoische Bilder sind gewissermal3en destlkénsche Ausdruck
dieser Erkenntniskrise, die zwischen den Theor&pdtrscheinen und
Verschwinden, Entdecken und Verbergen verharren amdbivalent
scheinen. Das surrealistische Bild, das keine eingkn
Wahrnehmungen mehr herstelle, setze auf diese Wkese, latente
Irrationalitait des herrschenden Rationalitatspas#i’’ frei. Die
Bildmethode der paranoischen Aktivitat hat Hildestexr auch auf seine
historisierte fiktionale BiographiMarbot (1981) angewandt, die, an das
anachronistische Prinzip des Helden gebunden, wessben als
Geschichtsluge entlarvt und dieser Art zur erkeishtitischen Gestalt
des modernen Mythos wird. Hildesheimers Collagengégen sind
weniger Ausdruck dieser Erkenntnis- bzw. Wahrnehgskrise als ihre
Folgeerscheinung; sie spielen — anders M#sbot — nicht mehr mit
Wahrnehmungen, deren Dialektik sie weitestgehenedegt haben,
sondern folgen der in den frihen Texten des Susrmeak bereits
angezeigten Tendenz zur Abstraktion. Hildesheim€mlagen und
Bilder bezeichnen — wenn man so sagen will — Unagggunkte der

subjektiven Freiheit in den Materialismus der Gedtie.

COLLEGE DE SOCIOLOGIE

In den 30er Jahren arbeitete der Surrealismus aemeineuen
Kunstbegriff, der das Imaginare mit hineinnehmelttesoum als soziale
Triebkraft den Fehlentwicklungen der Moderne enggegwirken.
Dieses Ziel verfolgte zu der Zeit auch daslléege de Sociologjedas
seine theoretische Arbeit zu dem Zweck entwickeltes Verhaltnis von
Asthetik, Religion und Politik in der modernen Kurlzu bestimmen und

4 Dali, S. 201

“Ebenda., S. 422

¢ Ebenda.

4" HoR/Steinert (Hrsg.) (1997 ernunft und Subversips. 10



ein Korrektiv gegen den Utopieverlust, die Erkemtund Sprachkrise
und die zentralen Inhalts- und Formprobleme derdiischen Moderne
zu schaffen. Ausgehend von der ,uberkommenen Reptdison von
Gesellschaft” fragte daSollege(George Bataille, Roger Caillois, Michel
Leiris) nach der Bedeutung des Imaginaren fur eibskonstitution von
Gesellschaften. Ferner suchte es nach einem neeestdvdnis des
Politischen, das der Ruckkehr sakraler Verhaltepsdiitionen und der
Bedeutung der Asthetik und der Imagination fir Wahrnehmbarkeit
und den Zusammenhalt von Gesellschaften gerechtdewend das
Verhdltnis von Individuum und Gesellschaft untemuere Perspektive
beleuchten wirde. Zu den regelmafRigen SitzungendaCollegevon
November 1937 bis Juli 1939 im Hinterzimmer @Galéries du Livren
Paris veranstaltete, erschien ein ebenso zahléeiwie gemischtes
Publikum, unter dem sich auch Julien Benda, DrieladRochelle sowie
Hans Mayer, Benjamin, aber auch Horkheimer und Addvefanden;
gemeinsam fragten sie nach den religiosen Elementden politischen
Bewegungen und untersuchten das ,Sakrale”, dasinianderer Begriff
fur das lIrrationale ist, nicht nur, sondern wolltes in der modernen

Kultur als soziale, gemeinschaftsstiftenden Triaftviederbelebef

ADORNO— BENJAMIN — HILDESHEIMER

In seinem 1956 erschienenen EsBaickblickend auf den Surrealismus

erlautert Adorno Ziel und Verfahren des Surrealisiu

(1.) Der Surrealismus beabsichtigt eine Korrekter technifizierten
Moderne; er ist das ,Komplement der Sachlichkeitidem er das
Grauen mobilisiert, die ,Tabus“ wieder aufdeckt, leie die
»Sachlichkeit* zudeckt, die nicht damit fertig wirdass ihre Rationalitat
irrational bleibt. Der Surrealismus sammelt einswlé Sachlichkeit dem
Menschen versagt und errettet das Veraltete, eidbuf von

48 \/gl. Baxmann (1995)Das Sakrale im Rahmen einer Kulturanthropologie Merderne S.
279ff.

4® Folgende Ausfilhrungen stiitzen sich auf Theodorsévigrund Adorno (1997): Gesammelte
Schriften, hier Bd. XI, S.101ff; fortan zitiert fatWA+ Bd.- + Seitenzahl.



Idiosynkrasien®, in denen der ,Glicksanspruch® reeicht” ist, der den
Menschen in ihrer technifizierten Welt verweigerirdv Wenn der
Surrealismus heute ,obsolet* dunkt, so darum, @elMenschen bereits
jenes ,Bewusstsein der Versagung" sich selbst gersadas im ,Negativ
des Surrealismus” festgehalten ist.

(2.) Die surrealistische Verfahrensweise sind Trédumie eine vom
bewussten Ich befreite Bildsprache gefunden halyeh ,beliebig mit
den Elementen des Realen umspringen, um Befrenedend
auszudricken, denn das Vertraute ist vor dem sklioclkeen Hintergrund
des Weltgeschehens zum Skandal geworden; Lebereglemies
Surrealismus ist sein ,Nonkonformismus®; ihn aué gisychologische
Traumtheorie eines Jung oder Freud zu nivelligneif3t, ihn bereits ,der
Schmach des Offiziellen zu unterwerfen*: ,Was nuadm sein soll,

lasst die Realitat unbeschadigt, mag ihr Bild nsalbeschadigt sein.”

In seinem  Nachwort zur >>Berliner Kindheit um
Neunzehnhundert<<(1950)on Benjamin begeistert Adorno sich fur die
surrealistische Atmosphare des Buchs. Es sei ebkenndass bei
Benjamin Geschichte und Kunst im Zeichen einer ljtbeén®
Vergangenheit stiinden; Benjamins Blick in die Gesuk sei der des
,Verurteilten*, der in die tédliche Luft des Maranefalle>

Vergleicht man Benjamins Essayer Sulrrealismusvon 1929 mit
Adornos Essayruckblickend auf den Surrealismusn 1956 wird ein
mentalitatsgeschichtlicher Wandel offenkundig; derihrend Benjamin
die Position des Surrealismus zwischen anarchiisdé-ronde und
revolutionarer Disziplin bestimmt, besteht fir Ador ein Viertel
Jahrhundert spéater die Aufgabe des Surrealismust mehr in einer
Revolution der Geistesart und Lebensverhaltmis$@lgt man Adornos
Ausfuhrungen, so hat der Surrealismus nach 194% r&siolutiondres
Pathos abgelegt, die antikonformen Typen des Sisma#s existierten
jedoch weiter: der Traumer, der Denkende, der Wdde Im Werk
Hildesheimers ist jene surrealistisch-antikonfotreehe Energie deutlich

0 vgl. TWAXX/1, S. 171
51 vgl. Walter BenjaminGesammelte Schrifte®de. XII, hier 1I/1, S. 295ff; fortan zitiert nhc
WB + Bd. + Seitenzahl; dazu WB II/3, S. 1039



spurbar, indem mit Bluffs und Mystifikationen Wabkhmung verwirrt

und in Zweifel gezogen wird. Adornos Affinitat zu8urrealismus wird
in seinem EssafRickblickend auf den Surrealismibesonders deutlich,
in dem er den Verdienst der surrealistischen Bewggdieser wichtigen,
vielleicht wichtigsten kunstlerischen Avantgardebgwng des 20.
Jahrhunderts, um eine moderne Asthetik anerkenmen8rwahnung

bringt. Adorno, der seinen Surrealismus-Aufsatz rzaks Ruckblick

formuliert, geht dennoch von einer Wiederbelebuag Surrealismus in
der Nachkriegszeit unter asthetischen Vorzeichen Aill man danach

[nach 1945] den Surrealismus im Begriff aufhebemgdwnan nicht auf

Psychologie, sondern die kinstlerische Verfahrersgveurtiickgehen
missen, deren Schema die Montagen sihdGbschon nach dem
Untergang der Stadt Paris, dem Zentrum der sustesainen Bewegung,
die surrealistischen Schocks erheblich an Krafioven hatten, geht
Adorno von einer &asthetischen Relevanz des Swsrea$i fur die

Nachkriegszeit au¥’

Hildesheimer hat das Montageverfahren in seinertéfexynd Collagen
angewandt, dessen Besonderheit in der Reprodukéiom bereits

prafabriziertem Material besteht, wobei die jevgali Synthese des
Materials negativ bleibt, d.h. auf kein Ding in defirklichkeit mehr

ausdrucklich verweist. BeiMarbot (1981), Hildesheimers letztem
Prosawerk, das sich erst im Zusammenhang mit AdofAsthetischer

Theorie vollstdndig entratseln lasst, handelt es sich umere

Montageroman; in diesem programmatischen Buch kdhdesheimer

seine gesammelten Absichten als poetologischesdfdrat noch einmal
hervor; auf Grund der &sthetischen Modernitat deghB wird im

Folgenden darauf wiederholt Bezug genommidarbot ist alles andere
als eine traditionelle Biographie, sondern Anti-@iaphie,

Formexperiment oder auch kunsttheoretischer Eskayganz nebenbei
die Diskussion um einen erweiterten Naturbegrifigoden Diskurs der
traditionellen subjektivistischen Kunsttheorien grefft wie er der

Asthetischen Theoriddornos zu Grunde gelegt ist. Die Bedeutung des

S2TWAXI, 102f.

3 Zur >Renaissance< des Surrealismus in den 60ehe s$idtter (1990)Surrealismus und
Identitat: André Breton ,Theorie des Kryptogrammine poststrukturalistische Lektlire seines
Werks



Buchs lasst sich allerdings auf der Inhaltsebenktr@rmitteln; hier steht
der Rezensent tatsachlich vor einem Ratsel. Eif@dgesiche Analyse
muss vielmehr bei formalen Uberlegungen ansetzem) dnit dieser als
Biographie getarnten Montage folgt Hildesheimer derand moderner
Kunst zum reinen Formalismus; im Verzicht auf dibdlte artikuliert
Kunst ihren Protest gegentber der Sinn- und Spresehkler Moderne;
nicht die Handlung oder die Chronologie der Eredgaiverdienen darum
genauere Betrachtung, sondern die Funktionsweise Rlechs, das
insofern surrealistisch ist, als dass es die Kdigk Vernunft, die — wie
Adorno meint — die aufgeklarte Gesellschaft zurbBBaei hinsteuere, als
story inszeniert; Sir Andrew Marbot scheitert am Scherdar
Aufklarung, die — wie es irDialektik der Aufklarungheif3t — der
.moderne Mythos" ist. Mit seiner fiktionalen Biograie hat
Hildesheimer aul3erdem eine neue literarische Gatétabliert, die auf
das Ende der Realismen, die Erkenntnis, dass ekt Wahrnehmung
nicht geben kann, in besonderer Weise und vor aldéqguat reagiert.
Der >falsche< RomanD’Alemberts Ende (1970) von Helmut
Heil3enbuttel kritisiert in vergleichbarer Weise dRationalitats- und
Kausalitatsprinzip der Geschichte und — auf die ¥umezogen — das
Entwicklungsgesetz der Handlung, die der Autor awortdehreiten
hindert, indem er die Fiktion ihrer Totalitat durch die Mage
reproduzierten Materials sprengt; beiden Blcherhngfe es so den
geschichtlichen Fortschritt als zweifelhaft, Gesbke als den modernen
Mythos zu Uberfuhren. In ihrer Kritik der GeschietgindD” Alemberts
Ende und Marbot surrealistische Kunstwerke und da in ihnen die
Probleme und Aporien der Moderne als Formproblenaelevkehren, ist
der asthetische Status beider Blicher postmoderbeiden Blucher wird
gut sichtbar, wie Sprache, die darauf verzichtéindire Aussagen Uber
die Wirklichkeit zu treffen und mit &sthetischen tidin auf die
Wirklichkeit konstruktiv zu reagieren, an ihre Gren stof3t. Sowohl
HeiRenbittels als auch Hildesheimers Texte tendietarum zum
Verstummen, das Samuel Beckett als letzte Moglithler Kunst
begriffen hat. Die Grenzen der Sprache in einetlagsaufgeklarten

Moderne, ihr Scheitern, ihren Rickfall in Mytholegerlautert Jirgen



Schlager in seiner Arbeltrenzen der Moderne: Gertrude Steins Prosa
(1978), in der er anhand anschaulicher Textbemsmed Sprache Steins,
ihren Reduktionismus, den Leerlauf ihrer spracldicMuster beschreibt,
die so viele Male reproduziert wiirden bis sie duinked fragwurdig
erschienert* trotz ihrer definitorischen und begrifflichen Exhgit
erscheint die Sprache des fiktiven Marbot-Biograph¢adley-Chase
dunkel, die Fakten und Tatsachen mehr verwirrtdats klar wirde, wer
Marbot gewesen ist; mittels des bewahrten biogsabiein Stils, der vor
einer Manipulation der Quellen nicht zurickschreddhafft Hadley-
Chase eine falsche Klarheit der Fakten, indem stiohsche Tatsachen
und Erfundenes derart ineinander verfranst, dassEade auch oder
gerade die erfundenen Tatsachen als historischeheenen. Mit
,>Marbot Myth<*>®> parodiert Hildesheimer den Positivismus der
historischen Wissenschaften, indem der Leser descl@ehte als der
moderne Mythos inne wirtf, die Hildesheimer im dialektischen
Verfahren konstruiert. Dass Adorno und Hildesheimer ihren
asthetischen Verfahrensgrundsatzen Ubereinstimmeérd deutlich,
vergegenwartigt man sich, was Adorno an BenjarBediner Kindheit
um 1900gutheil3t: ,das Buch erinnert keine Idylle [...] Mpanischem
Schrecken wird das birgerliche Ingenium, dann @efalenden Aura
der eigenen biographischen Vergangenheit, seindstsenne: als
Schein.®” So wird auch der Leser dem Leben Sir Andrews Marbar
als Schein inne und man kodnnte sagen, dass Marboptsloses
Verschwinden noch uber die Inhalts- und Formebenaus auf den
geschichtlichen Tod des birgerlichen Subjekts soveef die
Scheinhaftigkeit seiner Wiederauferstehung, seinach Auschwitz
fragwurdig erscheinenden Existenz hinweist. DashBrarhilft somit der
Erkenntnis zum Durchbruch, dass der Scheincharaldar Kunst uns
heute verdachtig erscheinen muss. Damit N&rbot zugleich die
Demonstration dieser Scheinhaftigkeit sowie Anklagegen den

Scheincharakter der Kunst, ihrer geschichtlicherdifgpungen und

%4 Dazu Schlager (1978Brenzen der Moderne: Gertrude Steins Prosa

%5 Wolfgang Hildesheimer (1996)Marbot, S.8; fortan zitiert nachlarbot + Seitenzahl

%8 Ruoss (1989)bie Welt schweigt — der Mensch spielt. Wolfgang é$itteimers Antwort auf das
Absurde.

S TWAXX/1, S. 169ff.



Mdoglichkeiten. Die Dialektik moderner Kunst sei +ewAdorno ausfuhrt
— in weitem MalRe eine Dialektik von Kunst und Gedlate, die ,den
Scheincharakter abschitteln will, wie Tiere ein emgchsenes
Geweih.®®

Es ist anzunehmen, dass Adornos Schriften Hildestreibeeinflusst
haben. Vor allem sein biographisches Spatwerk zadt von der aus
Adornos Nachlass 1970 herausgegebéksthetischen Theoriaspiriert.
Einem Brief Hildesheimers an Peter Hartling vomS@ptember 1974
Uber die historische Person Wolfgang Amadeus Msezast zu
entnehmen, dass Hildesheimer genaue Kenntnis aerdiusikalischen
SchriftenAdornos besaf® In dem Brief legt Hildesheimer Hartling den
Don Giovanni einschlie3lich Adornos ,hinrei3ende(rfuldigung an
Zerline ans Her?® Auf ein intellektuelles Einvernehmen zwischen
beiden lasst ihr Briefwechsel schlie3en, zu demAdikel Der Sieg der
sich selbst bedrohtles mit Hildesheimer befreundeten Schriftstellers
Peter Weil3 Gber den Nahost Konflikt, gedruckt in deitschriftDie Tat
am 1. Juli 1967, Anlass gab. Da sich Weil3 dem Fteygggenuber zu
keiner Stellungnahme bereit erklarte, entschlosls Biildesheimer nach
einigem Zobgern zu einer offenherzigen Kritik, diater dem Titel
Denken auf eigene Gefakast einen Monat spater am 28. Juli 1967 auf
Seite 10 irDie Zeiterschien. In seinem Artikel wirft Hildesheimer Weil3
unter anderem vor, sich der politischen Sprache uhder
simplifizierenden Denkschemata zu bedienen, weldige Politik mit
ihrem ohnehin eingeborenen Hang zum Totalitarismustwas ganzlich
Unwahrem, dem negativen Moment in der Geschichtehtea. Adorno
spricht Hildesheimer brieflich Dank aus fur dessagagierte Kiritik, die
sich entschieden gegen den ,grauslichen” ,Israattidg“ von Weil3
richte; Hildesheimer dankt zurick und bemerkt: ,@#&ckt einen das

Entsetzen angesichts der eigenen Freufde.*

SBTWAVII, S. 156f.

% Briefe, S. 198

60 Scheible (1977)Geschichte im Stillstand. Zur Asthetischen The®heodor W. AdorngsS.
93; sieche dazTWAIV, S. 34f.
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SURREALISMUS-FORSCHUNG

In dem im Jahr 1997erschienenen Sammelbandernunft und
Subversion. Die Erbschaft von Surrealismus undistier Theori&
sind Surrealismus und Kritische Theorie als Vedahder Geschichts-
und Rationalitatskritik deklarierDer hdchst aufschlussreiche Band ist
Ergebnis zweier Konferenzen, die in den Jahren 1994/0n und 1996
in Frankfurt am Main stattfanden, wobei den Autodss Bands daran
gelegen war, sich der historischen Grundlagen zsicleern, um von
dort aus mogliche Bedeutungen beider Denkmodellee dls
Bewegungen in den 70er Jahren des 20. JahrhurmleBEsde gegangen
sind, fir die Gegenwart zu erarbeiten. In den elerzBeitragen, die der
Band zahlt, soll — wie Lenk in ihrem Einfuhrungsvag schreibt — eine
Annaherung an die Frage versucht werden, was voere&ismus und
Kritischer Theorie bleibe bzw. geblieben sei, indemf die ,neue
Konstellation nach  Auschwitz®, auf die ,Reduktion erd
Alltagserfahrung” angesichts von Vélkermord undegen auf hohem
technologischen Niveau und die Schwierigkeiten ¥amst, die aller
.Nostalgie beziglich kulturrevolutionarer Gruppddbng“ und
kollektiven Engagements nach 1945 eine Absagelesrteingewiesen
werde. Bei dem Band handelt es sich um einen ,digema
Verstandigungsversuch® zwischen der fir Frankremhtscheidend
wichtigen, in Deutschland ,wenig lebendigen Trauiti des
Surrealismus” und der in Deutschland lange lebeardign Frankreich
.fecht selektiv aufgenommenen Tradition der Kritiso Theorie".
Dieser spezifisch sozialwissenschatftliche Vers@magsversuch gab mit
den Anstol3 zu dieser Arbeit, die im Surrealismus ‘éerfahren der
Geschichts- bzw. Rationalitatskritik erkennt, das Dialektik der
Aufklarungder Autoren Horkheimer und Adorno expliziert wufd®er

Band geht weiterhin — wie Gerard Roche in seinerntrd&g formuliert —

%2 Die folgenden Ausfilhrungen erfassen die zentr&ledanken von Lenks Einfiihrungsvortrag:
Kritische Theoriein: Hol3/Steinert (Hrsg.) (199 AYernunft und Subversion

83 Die Schwierigkeit eines Vergleichs zwischen Suisesus und Kritischer Theorie besteht vor
allem darin, dass Surrealisten zwar gerne von iManifesten her verstanden werden, doch vor
allem in bildender Kunst und Literatur und Film eiten und zur Theorie nur eine Affinitat
haben, andererseits die Kritische Theorie in desdte Adornos eine Affinitat zur Kunst vor
allem zur Musik immerhin auch zur Literatur kaunr hildenden Kunst hat. Der Vergleich —
entschuldigt Lenk — miisse deshalb auf hohem Altstregniveau erfolgen.



von einer ,Wahlverwandtschaft* Adornos zum Surgaliis aus, dessen
Schriften von Benjamin, der den Surrealismus innesm Werk
,aufgehoben* habe, beeinflusst worden séfeBenjamin werde als
.Mediator* des Surrealismus gesehen und fiur Adofnavie Hauke

65 reklamiert,

Brunkhorst beitragt — ein ,untergrindiger Surrealis
wobei kontrovers bleibe, wie weit die ,Wahlverwasatiaft® Adornos
zum Surrealismus letztlich gehe.

Im Jahr 2009 erschien der Sammelba&lrrealismus in der
deutschsprachigen Literatuin ihnrem Vorwort spricht Freederike Reents
von einem ,Ausblenden des Surrealismus” im deugmetthigen Raum.
Fur ein ,Ausblenden des Surrealismus® in der ddwgscNachkriegszeit
spricht die von Heinz Steinert Mernunft und Subversioiberlieferte
Episode: Am 17. November 1931 waren in der Fran&fuZeitung vier
surrealistische Lesestlicke unter dem PseudonymoiCaswieback
erschienen, das unmissverstandlich auf zwei Autbiewies, Theodor
Wiesengrund und Carl Dreyfus aus Frankfurt. 196&hdaurden die vier
surrealistischen Lesestlicke zusammen mit vierzebitergn Stiicken
unter demselben Pseudonym in der Zeitschikzente wieder
veroffentlicht — das Epitheton >surrealistischeeralvar weggefallen, sie
hieBen nur mehr Lesestiic¥e.

Von einem prinzipiellen ,Ausblenden” des Surrealismach 1945 kann
dennoch weder die Rede sein, noch ist die RezegésrSurrealismus in
Deutschland ganzlich misslungen; wenn Louis Janegarden ,Ruinen
der Avantgarde” als dem ,uniberwindbaren Horizdiit“die Kunst der
Nachkriegszeit spricht, dann meint er nichts arglerds dass der
deutsche Schriftsteller nach 1945 den Surrealisataugine Etappe seines
Denkens in sein eigenes Projekt zwangslaufig ifeegm misse”

In seinem Beitrag zum Sammelban®urrealismus in der
deutschsprachigen Literatwwendet Karl Heinz Bohrer richtigerweise

ein, dass man den Surrealismus nicht auf eine \épfiamg von logisch

®4 Roche (1997)Wahlverwandtschaften und surrealistische Inspiratien Walter BenjamninS.
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nicht einleuchtender Wortfolge nivellieren kénneasamibrigens weder
Adorno noch Benjamin getan haben, und wirft danet ehtscheidende
Frage auf, welche formalen und inhaltlichen Kraerein surrealistisches
Werk denn eigentlich aufweisen musse. Der Sammellmeibt eine
befriedigende Antwort auf diese Frage schuldighRugrist — wie Bohrer
sagt —, dass der Surrealismus mehr sei als Tramechesi nicht angehen
konne, einen Text dann surrealistisch zu heiRemnwe ihm Traume
eine Rolle spielten. Das Kriterium der Traumlogikichte Thomas
Kielinger irrtimlicherweise hin, um Ernst JingerseMW/ in einen
Zusammenhang mit dem europaischen Surrealismustetiens was
schon darum fragwuirdig erscheint, da Jungers noystdealistische
Weltschau, sein affirmativer wie unhistorischercBliauf die Welt des
Gegebenen nicht mit dem Wesen der surrealistiscBewegung
zusammenstimmen, die ihre revolutionare Energie raasxistischen
Ideen, der zeitweiligen praktischen Zusammenarbeiit der
kommunistischen Partei und aus deren antitradiisischem Gebaren
zog®® Fragwiirdig erscheint indes Bohrers Behauptung,s deime
Rezeption des franzdsischen Surrealismus in Delatsgliiberfliissig sei,
da der Surrealismus im Grunde nichts anderes saia¢ Rezeption der
deutschen Romantik. Der tatsachlichen Trag- undchResite des
Surrealismus als bedeutende Vorkriegsavantgardeaswgewird Hans
Ulrich Gumbrecht in seinem Beitrag zum Sammelbahdr egerecht,
wenn er sich auf Benjamin berufend vom Surrealisnals eine
gemeinsame europaische ,Energie“ spricht, daber abé das heikle
Epitheton >revolutionare< ,Energie* verzichtét.Gumbrechts offene
Definition ertffnet einer europaischen SurrealisfRosschung
Moglichkeiten und ist — bei genauer BetrachtungemdSurrealismus-
Begriff Hildesheimers vergleichbar, der davon dmricdass der
Surrealismus als ,Begriff, Schule, Ziel* zwar “matst‘ sei, sich aber
als ,Form der Perzeption® dennoch erhalten habe ima als

,Lebensgefiihl* inzwischen ,in Fleisch und Blut (igegangen® sef

® Dazu Kielinger (1995):Der schlafende Logiker Ernst Junger und der eursgiié
Surrealismus
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Die Begriffe ,Energie® und ,Lebensgefuhl® erschemehier als
Synonyme. Es ware noch anzumerken, dass der Saamdelb
Surrealismus in der deutschsprachigen Literagerade das literarische
Feld der unmittelbaren Nachkriegszeit ausspart,jalien Hinblick auf
Wiederankntpfungsversuche der deutschen Intelligeam die
kunstlerische Avantgarde der Vorkriegszeit von gdmesonderem
Interesse ist.

In ihrer sehr gut recherchierten Arbeit Uber derutsiEhsprachigen
Surrealismus der Nachkriegsz&urrealismo in Germania. Riposte e
contributo dei contemporanei tedesch{il997) entwickelt Paola
Gambarota aus der vergleichenden Analyse surigahst Klassiker wie
AragonsLe Paysan de Pari§l926), BretondNadja (1928), Benjamins
Fragment gebliebenePassagenwerkdas er 1927 unter dem Arbeitstitel
Pariser Passagenbegann, eine Art surrealistisches Modell; zudem
entfaltet sie ein minutiés recherchiertes Panora®a surrealistischen
deutschsprachigen Produktion der unmittelbaren Kaadszeit bis Mitte
der 60er Jahre. Fir die Deutschen in dieser Zditeganachzuholen,
notiert Hildesheimer in seiner Vorbemerkung zum wWaislbandSamuel
Beckett: >>Auswahl in einem Bands<der im Jahr 1961 erschihin
Deutschland kam es tatsdchlich zu Anschlussversucha die
Vorkriegsavantgarde. Elisabeth Lenk und Rita Bi$che Bischofs
Arbeit Teleskopagéfi leistet einen wichtigen Beitrag zur Surrealismus-
Forschung, indem sie das Phanomen des  Surrealismus
philosophiegeschichtlich fundiert —), die 1992 dterschungsgruppe
Anknipfung an die Avantgarde nach 1945 Leben riefenmachen
immer vor dem Hintergrund historisch-philosophigchspekte deutlich,
dass fur die deutsche Kunst der Nachkriegszeit etheblicher
Nachholbedarf bestand, eine Suche nach Ausdruckaikeiten und
Formen stattgefunden hat. Anders sieht es PeteggeBuder in seinem
Buch Der franzdsische Surrealismus. Studien zur Avaxdligischen
Literatur”® der deutschen Intelligenz abgesehen von Benjantn e
gebrochenes Verhaltnis zum Surrealismus attesiimit bestenfalls fur

Tvgl. WHVII, S. 317
2 Bischof (2001) Teleskopagen, Wahlweise. Der literarische Surrealsomd das Bild
3 Biirger (1996)Der franzésische Surrealismus



die Zeit nach den Maiereignissen von 1968 ein (fvergen des
surrealistischen Funkens auf Deutschland festatddéan. Fir Blrgers
Annahme spricht auch, dass die vier breit angeategi@hologien Uber
den Surrealismus erst seit den spaten 70er Jahnsehienen:Als die
Surrealisten noch recht hatterll976), Das surrealistische Gedicht
(1985),Das Paris der Surrealisteri986),Surrealismus in Paris1©90).
Als Grund fur die verspatete Aufnahme des franot&s Surrealismus
in Deutschland fuhrt Blrger vor allem die misslumge
Poststrukturalismus-Rezeption an; so hatten loitgat des Surrealismus
wie etwa Paul Valéry und Tristan Tzara dem Podtsiralismus wie der
franzosischen Theorie an sich nahegestafitien.

1992 legte die Forschungsgruppeknipfung an die Avantgarde nach
1945 am Seminar fur deutsche Literatur und Sprache Utgversitat
Hannover unter Leitung von Lenk und Bischof ein Bazc dem Zweck
vor einige Irrtmer der Nachkriegsgeschichtsschusgbzu korrigieren;
es handelte sich dabei um eine Veroffentlichung mibeiten der
deutschen Surrealistin Anneliese Hager, die in déhen 60er Jahren
ihre Gedichte in Zeitschriften und Anthologien whhases Spirale,
edda Surrealistische Publikationeransit Akzenteverdffentlichte und
ihre Fotogramme in Berlin und Paris ausstellte, demn fast véllig in
Vergessenheit zu geraten, was — wie die Autorirs@meiben — seinen
Grund wohl vor allem darin habe, dass ihre beiden
Einzelvertffentlichungeie rote UhrundWeil3e Schattem limitierten
Auflagen gleichsam unter Ausschluss der Offentl@hkerschienen
seien. Auch sollte eine Herausgabe der Arbeiteneksaglem Irrtum
entgegenwirken, die Nachkriegsgeschichtsschreildangliteratur habe
mit der Gruppe Zero und Gruppe 47 begonnen, tdishchso die These
der Wissenschaftlerinnen — setzte eine surreaisiProduktion nach
1945 unmittelbar eif?

Den Herausgebern der Anthologikus zerstaubten Steine.exte

deutscher Surrealisten in Ansatzen dokumeftiést es wichtig zu

" Einige Linien der Rezeptionsgeschichte des Susmals gut nachzulesen bei Hotter (1990):
Surrealismus und Identitat
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betonen, dass der Surrealismus schon in seinen ngemd keine
franzosische Angelegenheit bleiben sollte, was \Atiitien wie die von
Hans Arp, Max Ernst, Meret Oppenheim und des déspachigen
Yvan Goll zeigten. Die Autoren raumen aber ein,sdder Surrealismus
in Deutschland nach dem zweiten Weltkrieg keinfetesn Wurzeln habe
schlagen kdnnen. Weder Max Holzer, K.O. Go6tz unddiuwittkopf
mit ihren ZeitschriftenSurrealistische Publikationei(1950-54), Mata
(1948-53) und Profile (1953-55), noch Dieter Wyss mit seiner
UntersuchungDer Surrealismus(1950) hatten den elitiren Rahmen
seiner Rezipienten sprengen kbénnen. Zwar wéren nogesten der
deutschen Surrealisten der Nachkriegszeit miteimantdefreundet
gewesen, zu einer surrealistischen Gruppenbilduigginv Paris sei es
jedoch nicht gekommen. Die Anthologie — so betodenHerausgeber
im Vorwort — konne daher lediglich als der Verswaher sinnvollen
Erganzung verstanden werden, nicht aber als dasbBigeiner genauen
Darstellung dessen, was der deutsche Surrealismssinen vielfaltigen
Erscheinungen sein wollte, was der Band aufgrund wmh@geren
Materiallage ,noch” (!) nicht erfiullen kbnne. Einateriallage, die bei
genauerer Betrachtung allerdings gar nicht so mageiDenn einigen
deutschsprachigen Schriftstellern gelang nach t@4#\nschluss an den
Surrealismus. Hauptthema des Surrealismus der dheuts
Nachkriegszeit ist — wie erwdhnt — die Kritik deesghichte und das
Spiel mit den Elementen einer absurd scheinendafit&®edie — um mit
Adorno zu sprechen — in Auschwitz ermordet wurdd nar mehr zum
Schein weiter existiert.

In seinem hdchst aufschlussreichen Eskaysurréalisme et |'aprées-
guerre der im Jahr 1966 beies Editions Nageih Paris erschienen ist,
auRert Tristan Tzara seine Uberzeugung, dass deeafismus seinen
Einfluss nach 1945 keinesfalls eingebif3t habe. iimdhm traute er zu,
die litterature noire der Nachkriegszeit aus der Sackgasse, in die die
moderne Kunst geraten sei, herauszufuhren; auah $iab das Problem
der Freiheit und der Liebe, das die Surrealisten der Freiheitsstatue

sechziger Jahre. So hatte zum Beispiel der surisalis Schriftsteller Max Holzer den
surrealistischen Schliisselromaiadja von Breton ins Deutsche Ubersetzt und gemeinsam mit
Edgar Jené di8urrealistischen Publikationg1950-1954) herausgegeben.



herunter proklamierten nach 1945 noch weiter veéndthschon aus
diesem Grunde musse der Surrealismus mit seinetikKider
rationalisierten Moderne auch fur die Nachkriegszedeutsam bleiben.
1947 erschien das Prosastikkyiavon Hans Erich Nossack, in dem
ein namenloses Ich, das ,jedes Gefiihl fiir Richtuedoren”” hat, im
Traum den Ausgang aus der Nachkriegsrealitat sudiet, ihm als
Totenstadt, als eine ,Wiiste schlafender und totes&“® erscheint.

1948 verfasst Paul Celan seinen poetisch-poetalogis EssayEdgar
Jené und der Traum vom Traunaer sich als das Manifest eines sehr
personlichen Surrealismus der Nachkriegzeit dahieer zum Ziel hat,
den ,Alp der alten Wirklichkeit* abzustreifen, digeiheit zu erleben und
den ,wandernden Sinnen“ in eine ,neue Welt des t@giszu folgen:
,LaRt uns also versuchen, im Schlafe zu schwofén.*

In den flUnfziger Jahren versucht Hans Henny Jahdassen
Romantrilogie Flul3 ohne Ufer (1949-61) ein Spiegel deutscher
Nachkriegsbefindlichkeit ist, den Surrealismus \eizdibeleben, den er
in seiner SkizzeVereinsamung der Dichtun¢l953) als dritten Weg
.Zwischen naturalistischer AufRenfront und lyrischéfige® und
Wegbereiter eines neuen Gewissens beschwort, dganae sei eine
,bescheidene Revolution* einzuleit&h.

Die Passagiere dddolzschiffes(— Das Holzschiff ist Titel des ersten
Bands der TrilogieFlul3 ohne Ufer-) kennen weder den Kurs ihres
Schiffs, noch seinen Bestimmungsort, die geladeaeht entpuppt sich
als Attrappe, die Kommandos als unverstandlichn-simd folgenlos,
Passagiere verschwinden grund- und spurlos, abé&fluait aus dieser
grauenhatft absurd scheinenden Realitat ist aufri®de nicht zu denken.
Dieser Art stelltDas Holzschiffeine allegorisch-tiberhthte Vision, ein
modernes Gleichnis der Ausweglosigkeit und Fresiseitnsucht des
modernen Menschen in einer Gegenwart atomarer Wadbgischer
Bedrohungen dar, welche Vergangenheit und Zukuift dbsolet

erklaren.
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Gunter EichMaulwiirfe (1968¥* sind die Gedanken auf der Suche nach
Wirklichkeit. Die ,Wirklichkeit* — so heil3t es in iEhs RedeDer
Schriftstellers vor der Realitatie er im Juni 1956 auf einer deutsch-
franzosischen Schriftsteller-Tagung im burgundischgzelay hielt —
kann man wirklich nur ,ungesehen“ akzeptieren umd 8chriftsteller
wird sie auch nicht als Voraussetzung akzeptiedemn dieser musse
einen hoheren Grad der Wirklichkeit erreichen, @&n dr sich wieder an
sichtbaren und definierbaren Dingen orientieremie’f

Die von Hildesheimer illustrierte Erzahlumper Querbalken(1963) von
llse Aichinger, deren Arbeiten Hildesheimer schgtzthat die
~schmerzliche(n) Gefangenschaft des Lebens® in\Weklichkeit zum
Thema, der das Ich entfliehen moéchte, das sich nédicher Freiheit
sehnt, aber im ,Angesicht des Todes" jeder Unsiokier und
Niedertracht hilflos ausgesetzt fat.

Helmut HeiRenblittels experimenteller Roni2ilemberts End€1970)
— Jean Le Rond D’Alembert (1770-1783) war Mitgleer Académie
francaise, Zentralfigur der franzésischen Aufklgyrumd neben Diderot
der maRRgebliche Herausgeber der berthratecyclopédie- kapituliert
vor der Wirklichkeit, indem er jegliche Aussage ey er erscheint als
die Hohlform eines Romans, wobei an die Stelle Alessage das Spiel
mit der Sprache tritt, die ihre bedeutungsleeresrestypen Muster
immer wieder reproduziert und sich selbst auf dres&/ege ad
absurdumfuhrt; das Ich inD”Alemberts Endest auch nicht mehr das
welt- und selbstgewisse Ich des Zeitalters der Knfing, deren idealer,
fortschrittlicher Kontext hier in Frage gestelltrdi Die Vorgange und
Handlungen in diesem Pseudo-Roman, bei dem es wmheine
vierhundert Seiten starke Montage, eine kontingafddektion von
Abschriften und Zitaten aus anderen Texten handeit] hochgradig
banal. Hinter die vollstandig inventarisierte Spraades Romans, die
ihren Zweck nur noch als Montage-Material erfidlieht man wie das
Ich férmlich verschwindet, das sich der formelhaf@rache nur noch
aus Gewohnheit bedient; dabei hat das Ich das Deimdeeits eingestellt

81 Eich (1973):Gesammelte Werkhier Bd. I; fortan zitiert nacGE + Bd.- + Seitenzahl
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und sich ausschliellich den Kettenreaktionen seifg&edanken
Uberlassen, die von willkirlichen Eindricken, Egrumgssplittern,
Traumen und Reflexionen durchbrochen werden; eirgléieh mitLes
champs magnétiqued920) von Breton und Soupawdtscheint nicht
abwegig. Interessant auch, dass Soupault zwisc884 and 1935 mit
James Joyce an der Ubersetzung dema Livia Plurabelle ins
Franzosische arbeitete, die Hildesheimer spateDimstsche Ubersetzt
hat.

Im Jahr 1959 erscheint Hildesheimers eindrucksvdéatschsprachige
Ubersetzung des Romanslightwood (1936) der amerikanischen
Schriftstellerin Djuna Barnes, dessen beangstigendeale Atmosphére
mit jener (alp-)traumhaften Atmosphéare in Hildesiexs Prosa-
Monolog Tynset (1968) vergleichbar ist. Es besteht eine erkennbare
motivische und stilistische Verwandtschaft zwischHeiden Bichern,
deren eingehendere Untersuchung sicher lohnenswmée, an dieser
Stelle aber nicht geleistet werden kann.

Gambarota z&hlt in ihrer bereits erwdhnten Arb®urrealismo in
Germania. Riposte e contributo dei contemporaraesehi(1997) Unica
Zurn, Anneliese Hager, Hans Arp, Friedrich Hagear! KOtto Go6tz, Max
Holzer, Johannes Hubner, Lothar Klinner, Karl Kvaldrnst Meister,
Johannes Poethen, H.C. Artmann, Yvan Goll und Baldn zum Kreis
der aktiven deutschen Surrealisten. Sehr oft zgife— so Gambarota —,
dass Herausgeber- und Ubersetzertatigkeiten demoBnsu weiteren
Auseinandersetzungen mit dem Surrealismus gegeb#enh Holzer
etwa, der neben Edgar Jené Herausgeber S$arrealistischen
Publikationen (1950-1954) war und dem die erste Ubersetzung von
BretonsNadja zu verdanken ist, pflegte intensiven Kontakt miet8n,
Arp, Max Ernst und Georges Bataille. Zu einer Grpldung nach
franzésischem Vorbild wére es hingegen unter dantsdhsprachigen
Surrealisten nicht gekommen; und so sei Paris awadh 1945 das
Zentrum surrealistischer Aktivitaten in Europa gelén. Vermutlich aus
diesem Grund transferierte die surrealistischeifstallerin und Malerin

Unica Zirn gemeinsam mit ihrem Mann dem Maler HBefimer im



Jahr 1953 nach Paris, wo zu der Zeit Man Ray, Bréizara, Arp,
Victor Brauner, Roberto Matta lebten und wirkten.

Unica Zirn, 1916 in Berlin geboren, ist die bekaste deutsche
Surrealistin, deren Arbeiten auch im Kreis der f&sischen Surrealisten
Aufsehen und Bewunderung erregten. Die deutschsigedierausgabe
ihrer Werke wurde im Jahr 1988 begonnen und im 001 als
sechsbéndige Gesamtausgabe abgeschlatiseb3 Jahre, die zwischen
Projektbeginn und Herausgabe liegen, kdnnen als ledtiz dafir
genommen werden, dass sich die deutsche Literasewschaft dem
Surrealismus — wie bereits behauptet wurde — higeheher verweigert.
Zarn, die durch den Kontakt mit der ,Kriegsb6konondes Dritten

Reichs®*

an einer schwerer Psychose litt, hatte sich nduler i
Beurlaubung aus der psychiatrischen KliMiison Blanchen Neuilly-
sur-Marne am 18. Oktober 1970 mit einem Sprungdmus Fenster der
Wohnung Belmeers in derue de la Plainein Paris das Leben
genomme’® In ihrem BuchDer Mann im Jasmin. Eindriicke einer
Geisteskrankheitdas in Teilen inMaison Blancheentstanden ist und
1967 dort auch beendet werden konnte, dokumenH#érh, deren
halluzinative phantastische Texte und Zeichnungenlahenseite des
deutschen Wahnsystems aufschlieRen, als distasmBenbachterin ihres
eigenen Deliriums ihren Krankheitsverlauf, der iend Ausruf der
Kranken: ,Quelle vie* seinen Paroxysmus erreichuusAzerrissenen
Papiertaschenttichern rollt die psychisch Krankén&ld&kugeln zu den
Buchstaben des Wortes ,Liberation* zusammen, dezere weille Farbe
auf die Bluten des Jasmins hinweist, der hier symwto flur die
angenommene und verlorene Unschuld des Menschent. sike
Symbolik der Handlung ist eindeutig. Zurns Krankhest der
verzweifelte und aussichtslose Versuch einer Bafiggi eines
surrealistischeracte gratuit einer Flucht aus der Realitat in den Wahn;
die Pathologie der Figur iDer Mann im Jasmiist im Ubrigen mit dem
ungelosten Problem der Freiheit und Liebe eng vigrkndas in der Zeit
nach dem Krieg scheinbar die Kraft verlor, die Mdme zu bewegen.

Das namenlose Erzahlerinnen-lch ist dem namenl&eahler-Ich in

84 Unica ziirn (1989)Bilder 1953-1970S. 195
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Tynset (1965) vergleichbar, dessen paranoid-halluzinaiivach- und
Wahnzustande ineinander flieRen, wahrend seine rkeda eine
unerreichbare, auf3erhalb der Realitdt befindlicheorlinate, einen
Fluchtpunkt, einen ,unschuldigen Fleck auf der Liarte*®® umkreisen,
den der Buchstabe in Tynset markiert; dieser Buchstabe, der seit der
Antike ein Symbol fir den Scheideweg und die Mddteiten des
Menschen ist, sein Schicksal selbst zu bestimmannpach dem ,Ende
der Alternative®”, nach Auschwitz, das eine ausweglose historische
Situation kennzeichnet, in der sich ,die Gleichgkiit des Lebens jedes
Einzelnen herausstellte, auf die Geschichte siabevegt®® und nach
Hiroshima, das eine neue Situation kennzeichnetemder Mensch uber
Machtmittel verfugt, alles Leben auf der Erde aliszthen, seine Kraft
und Bedeutung verloren.

Die Tatsache, dass die deutsche Medientheorie usdieiasthetik das
.Potential des Surrealismus” fir die Gegenwart ingrkannt hatten,
sollte — wie Michael Lommel und Volker Roloff meme- die
Literaturwissenschaft dazu anspornen, dessen Rkatenund
-Wandlungsfahigkeit* auch fur die Interpretatiorteliarischer Werke
verstarkt zu nutzen. Lommel und Roloff werben irethEinleitung zum
Sammelbandrranzosische Theaterfilme — zwischen Surrealisrmgs u

Existentialismug2004) fur eine surrealistische Rezeptionsasthetik:

.vor allem gilt es Grenzziehungen zu vermeiden,ake Surrealismus als eine
abgeschlossene Phase ansehen, die mit dem Zweigdtkridg oder in den
sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts ihr Endecldgrrdiabe. Seine
Wandlungsféahigkeit enthalt Reflexionspotential fiie Analyse der jeweils
neusten Medien; ein Potential, das fir die Mediemtie und Medienasthetik
des 20. Jahrhunderts von vielen — seit BenjamirgirBaFoucault, Barthes,
Deleuze — erkannt und genutzt wurde, aber langsh micht ausgewertet ist.
Vor allem die neuen Philosophen Frankreichs sinds w Deutschland oft
Ubersehen wird, durch ihre Nahe und zugleich ktis Distanz zum

Surrealismus ebenso wie zum Existentialismus gépsig bewegen sich in
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einem Zwischenraum zwischen surrealistischen undstestialistischen

Lektiren und Denkweiserf™

Ein Blick nach Italien zeigt, dass die italienisarealismus-Forschung
vor den gleichen Schwierigkeiten und Herausfordgemnsteht wie die
deutsche, was auch daran liegt, dass man auch alienit dem

Surrealismus anfanglich nur zégerlich begegnete, etst nach dem
Scheitern der faschistischen Regimes wirklich dktweurde. Ein

weiterer Grund ist, dass in Italien wahrend demr 20 40er Jahre zudem
der italienische Neuidealismus Benedetto Crocesyaie 1921 bis 1922
italienischer Unterrichtsminister war und als K des Faschismus
sich bis 1944 Uberraschend unbehelligt von der Weésl3ern konnte,
das theoretische Feld dominierte und so die Rexeplies mit Attraktion

betrachteten Surrealismus verhindéfte.

Im Folgenden wird es unter anderem darum gehen,Hilefiuss des
Surrealismus im Werk Hildesheimers kenntlich zu Ines¢ der sich
inhaltlich als radikale Kritik am Rationalitatspzip der Geschichte,
formal als &asthetisches Verfahren, das sich zurenemetaphorischer
Logik, zum anderen assoziativer Techniken bediadtsich stilistisch in
ironischen Manipulationen der Sprache der jewailig@ntexte dul3ert.
Hildesheimers Textproduktionen — davon ausgenomse&n satirisches
Frihwerk — sind auch dann noch bzw. gerade danrsualt®alistisch
anzusehen, wenn sie widarbot dem Trend zum Formalismus, zur
Abstraktion beisteuern. Alfred Andersch schreibt iseinem
programmatischen Essdie Blindheit des Kunstwerk4956), den er
Adorno gewidmet hat, dass es einzig den automatischexten des
frihen Surrealismus gelungen sei, abstrakte Bildablden ins
Literarische zu Ubertragen: ,Die vollkommene Abkti@n [...] ist bisher
in der Literatur nur ein einziges Mal erschienemamlich in den

automatischen Texten des friihen Surrealismts.“

8  Lommel/Roloff (2004): Franzésische Theaterfilme — zwischen Surrealismusl u
ExistentialismusS. 9f.

% Dazu Bandini (1986):a vertigine del modernond Raffi (1987)André bréton e il surrealismo
nella cultura italiana

1 Andersch (1965)Die Blindheit des Kunstwerks. Theodor W. Adorno gewidé 24



ZWEITERTEIL

DIE KRITIK DER GESCHICHTE

MIT HILFE VON WALTER BENJAMIN UND THEODORW. ADORNO

ERLAUTERT AN DEM BERICHT HIER STEHE ICH UND KANN NICHT ANDERS
(1960)



,,UBER DENBEGRIFF DERGESCHICHTE'

In Uber den Begriff der Geschichtentstanden im Zeitraum Februar bis
Mai 1940, schreibt Benjamin: ,Der Engel der Gesltechat sich von
der Menschheit abgewandt, die nun ganz und gaassah ist“. Zu dieser
Vorstellung inspiriert hat ihn ein Bild Paul Klegst dem TitelAngelus
Novus Der so genannte ,Engel der Geschichte” machBamjamin den
Eindruck als sei er im Begriff sich von etwas zufemmen, worauf er
unentwegt starrt, wobei seine Augen aufgerissenneserlugel

ausgespannt sind und sein Mund offen steht:

.Der Engel der Geschichte muss so aussehen. Erdhat Antlitz der
Vergangenheit zugewendet. Wo eine Kette von Bedeb®m vor uns
erscheint, da sieht er eine einzige Katastrophe,udiablassig Trimmer auf
Trimmer hauft und sie ihm vor die FiiRe schleudarmochte wohl verweilen,
die Toten wecken und das Zerschlagene zusammenfagen ein Sturm weht
vom Paradies her, der sich in seinen Fliigeln vgeiarmat und so stark ist, dass
der Engel sie nicht mehr schlieRen kann. Diesem®teeibt ihn unaufhaltsam

in die Zukunft, der er den Riicken kehrt, wahrendTd&mmerhaufen vor ihm

zum Himmel wachst. Das, was wir den Fortschrittnem istdieserSturm.®?

Benjamin kritisiert den ,sture(n) Fortschrittsglagb) der Politiker®, ihr
.vertrauen in ihre Massenbasis®, ihre ,servile Huhoung in einen
unkontrollierbaren Apparat® und er kritisiert dieedhnokraten, welche
die ,Fortschritte der Naturbeherrschung®, nicht rabee ,Ruckschritte
der Gesellschaft* sehen wollen und die spater #dst sich Benjamin
sicher — den Faschismus begruf3en werden, dennedgiffBler Natur in
einer technokratisierten Welt, der sich von dendém ,sozialistischen
Utopien des Vormarz" abhebe, laufe auf die ,Ausbegtder Natur”
hinaus, im Glauben sie sei ,gratis* da und die mamt naiver
Genugtuung“ der ,Ausbeutung des Proletariers gében stelle. Mit
dieser positivistischen Geschichtskonzeption venginh wirden sich — so

2WBI/2, S. 697f.



Benjamin — die ,Phantastereien” eines Charles [osiriharmlos
ausnehmen, der in seiner Sozialutopie eine Neuogider Gesellschaft
vorgesehen und der Marx und Engels als auch dietergpa
Genossenschaftsbewegung entscheidend beeinfludsé. hBouriers
Prophezeiung, dass sich eines Tags das Eis voRalen zurlickziehen
werde, die noch zu Benjamins Zeiten absurd ersehiesein mag,
bewahrheitet sich heufd.

FUr Benjamin ist der Fortschrittsbegriff im 20. daimdert unhaltbar
geworden, denn der Fortschritt sei weder ein Fbrisaer Menschheit
selbst, noch ihrer Fahigkeiten und Kenntnisse, nasher der
unendlichen ,Perfektibilitat® der Menschheit enesgnender. Ebenso
ware der ,Prozess der Uberlieferung” an sich eiarblarischer Prozess,
denn es sei ,niemals ein Dokument der Kultur, ohungleich ein solches
der Barbarei zu sein.” Der historische Materialisnals Methode einer
neuen surrealistischen Geschichtsschreibung riildRenjamins Arbeiten
daher von der Uberlieferung ab und betrachtet @seihe Aufgabe, die
Geschichte ,gegen den Strich zu biirstéh®,

Fur Benjamin sei — wie Adorno in seinem Essay libeEinbahnstralle
notiert — die Vorstellung von Geschichte, aus dechadas ,Staunen®
dartiber stamme, dass die Dinge, die sich ereignetef0. Jahrhundert
noch maglich seien, nicht mehr zu halten. Aus dre§&rund sei ihm die
Geschichte nur noch als eine Vorstellung oder msGegenstand einer
Konstruktion gegenwartig, deren Ort nicht die ,haeoe und leere
Zeit" der Vergangenheit, sondern die von ,Jetztzeiflllte Gegenwart
bilde; daraus ergebe sich fur Benjamin wiederum Wieglichkeit,
Geschichte in der Gegenwart zu erlésen, was hediss sie
Heilsgeschichte werden misse; Vergangenheit fiillmrBénjamin bereits
einen ,heimlichen Index* mit sich, durch den sief alie Erldsung
verwiesen werde, die auf eine ,Erldsung im Klassemif* hinauslaufe.
Vergangenes historisch artikulieren bedeute furj@am demnach nicht
mehr, zu erkennen ,wie es denn eigentlich gewesgn sondern sich
einer Erinnerung zu bemachtigen, ,wie sie im Audiekbeiner Gefahr

aufblitzt. Der materialistische Geschichtsschreilmelisse hierfir die

% vgl. WBI/2, S. 699
%vgl. ebenda. 12, S. 696



Gabe der prophetischen Erkenntnis besitzen, dieigkdih im
Vergangenen den Funken der Hoffnung anzufaéhen.

In Uber den Begriff der Geschichelautert Benjamin ausfiihrlich, dass
der historische Materialismus mit der traditionelle
Geschichtsschreibung gebrochen habe, der es retihggn kénne, sich
des echten historischen Bildes zu beméchtigen,irdaker Gegenwart
allenfalls  fllichtig aufblitze. Der Fehler der falen
Geschichtsschreibung liege — nach Benjamins Ansichtm einen darin,
dass der Geschichtsschreiber sich des Verfahrems Ed@lhlung
bediene, zum anderen sich ausschlie3lich in digebieinfihle; die
Einfuhlung in den Sieger aber komme den jeweilsr$tdrenden zugute
und da die jeweils Herrschenden die ,Erben” allefess, die in der
Vergangenheit gesiegt hatten, bringe eine solchesgBichtsschreibung
der Siege“ ein falsches Geschichtsbild, den ,Mythasd eine Kultur
hervor, die einseitig auf Macht, nicht aber auf &satigkeit ausgerichtet

sei®

~Wer immer bis zu diesem Tag den Sieg davontrug,nagrschiert mit in dem
Triumphzug, der die heute Herrschenden Uber diénfldirt, die heute am
Boden liegen. Die Beute wird, wie das immer so dibkvar im Triumphzug

mitgefiihrt. Man bezeichnet sie als Kulturgiitér.”

Benjamin, der seine Geschichtstheorie im franztsisc Exil, im
unmittelbaren Umfeld der surrealistischen Aktietaientwickelte, wollte
die Geschichtsschreibung revolutionieren; um die&es zu erreichen,
schien es ihm erforderlich mit Hilfe des dialektiso Denkens das
Kontinuum der Geschichte aufzusprengen und Gedehieluf den
Begriff einer Gegenwart bringen, die fir den Audakbzum Stillstand
gekommen ist und nicht mehr das ,ewige Bild der gémgenheit”
vermittelt, sondern lediglich eine Erfahrung mit,illie ,einzig“ dasteht;
in dem Augenblick namlich, in dem dialektisches Kemin einer ,von
Spannungen gesattigten Konstellation* plotzlicistéhe, da erteile es —

um mit Benjamin zu sprechen — derselben einen ,8c¢halurch den es

% vgl. TWAXI, S. 680ff.
% vgl. WBI/2, S. 696
% Ebenda.



sich ,als Monade kristallisiert* und das sei derrivent der Entstehung
eines (surrealistischen) KunstwerKs.

Der surrealistischen Geschichtsschreibung — wigaBein sie versteht —

liegt im Unterschied zum Historismus ein konstrués und damit ein

asthetisches Prinzip zugrundénders als fiur Adorno besteht fur
Benjamin die Mdoglichkeit, dass die Kunst das Healsprechen der

Geschichte eines Tages auch politisch einldsenaverd

Anders als Benjamin rechnet Adorno nicht mit ded6&rng der
Geschichte durch die Kunst. Das Kunstwerk — wie rAdomeint — sei
auch kein Repositorium fir Utopie mehr, die in @egenwart nicht
eingelost werde. Im Unterschied zu Benjamins Denldas von der
Hoffnung auf eine Revolution der Verhdltnisse ldi®sitzt das Prinzip
Hoffnung fir Adornos Denken keine tbergeordneteeRRatz; vielmehr
ist sein Denken dadurch gekennzeichnet, dass les-sitn mit Adorno
selbst zu sprechen — an der ,Harte des Gegenwttgg@éhlen und diese
durch die eigene noch Uberbieten wolle; die ,Hadenkender
Erinnerung® ist im Ubrigen ein wesentliches Chagaktikum der
sogenannten Postmoderne, in der Traume und mytisolen
Botschaften, die der Traum Ubermittele, nicht ldngks sogenannte
.Repositorien der Utopie“ erscheinen. Der utopiscBehalt einer
alptraumhaften Gegenwart, die eine Zukunft nichbhimemadgliche, sei —
wie Adorno deutlich macht — fiir eine positive Padphie gleich Nulf?
In der Negativen Dialektikist so zu sagen die Anti-Philosophie der
Postmoderne gestaltet.

Der Ich inTynsetscheitert an der — wie Adorno es nennt — ,Harefiar
Erinnerung, die jeglicher Sentimentalitdt entsagd walle Hoffnung
zunichte macht; in der heillosen Lage, in der slak Ich befindet, wird
ihm Klar, dass die Zukunft im geschichtlichen Pesz&einen Ort mehr

einnimmt, dass es Tynset nie erreichen wird.

% vgl. WBI/2, S. 702f
% vgl. TWAXI, S. 684



HILDESHEIMERSANKLAGE GEGEN DIE WELT

Adorno sagt tber Benjamin, dass dieser wohl gehdhbe, ,dass das
schuldhafte Ganze der Moderne [eines Tags] untergedi es an sich
selber sei es durch Kréfte, die es von auRRen sttff?eAndré Breton,
Grunder und Schlusselfigur der surrealistischen é&@puwig schreibt im
erstenManifest des Surrealismi{$924) in Reaktion auf die Katastrophe
des ersten Weltkriegs: ,Diese Welt, in der ich agé, was ich ertrage
(man frage nicht was), diese moderne Welt also, Zenrfel! Was soll
ich nur damit anfangen®

Wie die Surrealisten Benjamin und Breton stellthatitidesheimer eine
moderne Welt unter Anklage, in der ,kaltblitig” gdet und eingeebnet
werde und fir die noch zu hoffen ihm absurd schi€hén seinen
Stellungnahmen, Reden, Monologen, Paralipomena Madkrialien,
insbesondere ifynset gibt er sich als Nonkonformist, als Systemkritike
zu erkennen, um nicht im Prozess gegen die realdt \&lks
,Entlastungszeuge* zitiert zu werdéH. Die Welt erscheint im Werk
Hildesheimers als das unldosbare Problem, der Agspamkt seiner
Forschungen nach den Spuren geschichtlicher WatPheiSeine
apokalyptischen Visionen, die im Grunde keine sim# sie der
prognostischen Realitéat entsprechen, sind jenesejfeopheten der
Katastrophe®® der fiir eine Menschheit schwarz sieht, die ihnkas
ganz auf ZweckmaRigkeit und Naturbeherrschung ablifebat, den
technischen Fortschritt motorisierter Geschichté geistigem Rickfall
in Mythologie erkauft-® Sein Werk ist insofern engagiert zu nennen, als
es sich als Interpellation gegen eine ,verhexteRaalitat*®’, die

,schleichende  Einschrankung unserer Lebenssubsténz“das

100 Ependa.

101 Breton (2004)Die Manifeste des SurrealismuEitel des franzdsischen Orgina#anifestes
du surréalismg1962), S. 42; fortlaufend zitieBreton+ Seitenzahl.

102ygl. GWVII, S. 717 u. S. 739

193 ygl. ebenda., S. 715

104yvgl. GWVI, S. 820; vgl. GW IVDer Ruf in der Wiiste.
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108 \/gl. Horkheimer/W.Adorno (2004)Dialektik der Aufklarung. Philosophische Fragmerfie
2; fortanzitiert nactDialektik + Seitenzahl

107 Zum Begriff der >>verhexten Realitat<< vgl. TWA, X&. 16
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,Ozonloch®® das die Erde zu verunsichern beginnt, gegen einen
anwachsenden ,Dusenflugverkehr, der die MenschheBchwelsaure
ersticken lasst”, und zuklnftige Kriege, ,die kei@ewinner, nur noch
Nuklearwandler kennen werdén? in die politische Aktualitat einbringt.

Im Hinblick auf das ungeheuerliche Ausmald der Deusigen stellt er
das Prinzip Hoffnung in Frage, wenn er Herr, gib ihnen die ewige
Ruhe nich{1986) mit einem ,Sum, ergo spero?“ Stellung bazie

»Ich meine nicht Harrisburg oder Seveso oder Tsubigyl. Denn in diesen
Fallen hatte man ja auch hoffen kénnen, dass Alediaie wieder geschieht.
Doch diese verschwindende Hoffnung lasst sich nihit die konstante,
scheinbar stadienlose Entwicklung der Projekte tidgen, an denen, im
geheimen, beauftragt von blind-entschlossenen Ztdplanern, die
Gentechniker, die Astro- und Kernphysiker und aed&issenschaftler — dieses
>>Geschlecht erfinderischer Zwerge, die jedermaaufdn kann<< (Brecht) —
arbeiten, und deren Wertfreiheit es ihnen erlanitht nur immer gréRere
Ratten zu zlchten, sondern in Kirze auch ratidnektionierende Menschen
zu fabrizieren und dann an den bereits existiereridenschen geriatrische
Wunder zu vollbringen, anscheinend blind, denn eimderer Teil der

Wissenschaft arbeitet an elektronischem Menschatzefs!

Industrielle und technische Revolutionen, Hitlecfaismus, atomare und
Okologische Bedrohungen, Verelendung weiter Wédttentziehen die
Geschichte dem positiven Bewusstsein progressiveroralitdt und

lassen in ihr eine auf das Technische verkirztendt als regressive

Kraft wirksam werden:

.Die Verdrangungsmechanismen der Gewinner — nenmén sie mit
grol3ziigigem Euphemismus Optimisten — gebieten umpbgieren eine Art der
Zukunftsplanung, deren verderbliche Zuversicht ral&ernunft gleichzeitig

entbehrt und trotzt. Es wird kaltbliitig gefalltrgdet und eingeebnet'

19 Ependa., S. 737
OGwVII, S. 739f.
1 Ependa., S. 739
12Fpenda., S. 717



,Hat die Hoffnung noch eine Zukunft?* oder ,Hat dekunft noch eine
Hoffnung?“ sind rhetorische Fragen, auf die die woart far
Hildesheimer im voraus feststeht: ,Die Antwort istbeiden Fallen ein
kategorisches und vernichtendes Nein. [...] mieje8tunde braucht es

weniger Prophetie, um die Zeichen zu deufeh."

Die Sprachproduktionen Hildesheimers erscheinenveustandlich als
Kapitulationen vor einer Realitat, die versuchénsiegen ,das Dréhnen
des Schrecklichen* abzudichten, Sinn zu leugnen wusiah einer
maoglichen Deutung zu entziehen, so dass es schweat Mnen
interpretatorisch eine Absicht zu unterstellen. Diteiterkeit* dieser
Realitat, die den ,Ernst der Absicht* nur scheinbar leugnet, ist — wie
Adorno es ausdriicken wirde — ,synthetisch, falsehhext®, denn auch
die Proklamation ihrer Sinnlosigkeit ist Ausdruclonv Sinn. Bei
genauerer Betrachtung sind Hildesheimers Produstiailes andere als
heiter, vielmehr ,vibrieren" sie — um erneut mit &do zu sprechen —
»als der Realitéat Entronnenes und gleichwohl vanDiarchdrungenes®;
die tragische Ironie aber, die darin liegt, istleigh symptomatisch fir
die Kunst der Nachkriegszeit, die nur in ihrer S&htik die
geschichtliche Katastrophe habe tiberleben kohtten.

Gerade im Hinblicken auf die falsche BiograpMarbot scheint bei der
Vielheit madglicher Interpretationen eine besondkrerativ, die eine
namlich, die das gesamte Werk Hildesheimers alsAtsrstroph einer
abdizierten Humanitat, als den Ausdruck der memnduoéth Tragddie zu
deuten sucht, obschon der Begriff des Tragischemt zu Hildesheimers
Wortschatz gehort. IHerr gibt ihnen die ewige Ruhe nicldt diese
Moglichkeit der Textexegese durch den Autor setingfezeigt:

Wer aber sind wir? Sind wir wirklich eine humaneer@einschaft, deren

Mitglieder alle dasselbe Schicksal verdienen? \ivid &s nicht.**

3GwvIl, S. 739
4GwWIV, S. 256
15yvgl. TWA S. 599ff.
eewvil, S. 724.



Der ,missbraucht[e]* Begriff der Realitdt hat furiltlesheimer jede

Bedeutung verloren:

~>>Wirklichkeit? Es ist an der Zeit, dass ich mefdache beschliele, ich stol3e
ja wahrhaftig schon auf die ausgefallensten unlkdddichsten Begriffe! Was ist
denn die Wirklichkeit anderes als eine irrefliihreatndung? Sie entstand am
9. Mai 1311 in einem Gasthaus westlich von Strafgbudier safl3 der
Dominikanerprovinzial, Meister Eckhart, der sichf aler Reise nach Paris
befand ,,bei einem Schoppen Elsasserwein und éibersetzung aus dem
Lateinischen, stiel3 auf das Wort >actualitas<,aigentlich etwas ganz anderes
bedeutet, aber er sal3, wie gesagt, beim Wein, aiibersetzte er das Wort mit
>> Wirklichkeit<<, hat damit einen meist miRverdanen und viel
missbrauchten Begriff geprdgt und damit das Dindurelen, das er

ausdriickt. <<’

Was Wirklichkeit sei, liege — Hildesheimer zufolgeim subjektiven
Empfinden des Betrachters, der — oder der nichh das Marchen der
objektiven Wahrnehmung glauben wolle. Dieser Erkeisn gibt
Hildesheimer Ausdruck, wenn er etwa Sir Andrew Mérbhach Rom
fahrt, der dort dem Mythos der ,Krone Italiens® m8kepsis“ begegnet
und in einem Brief an Willem van Rossum diesemdbeeit: ,Jedermann
den ich kennen lerne, baut sich hier aus Ruinemeseigene Stadt und
lebt in der Epoche seiner Waht® Der Glaube an die Realitat, ist
Marbot abhanden gekommen, der wie Hildesheimer allbén der
Geschichte dem modernen Mythos begegnet, dem jeatdr Belieben
neue Mythen hinzuerfinden kann.

Wie Sir Marbot und Hadley-Chase Marbot, Guiscard und Mazyrka in
Paradies der Falschen V0g€953) sind die allermeisten fiktiven,
pseudo-historischen,  quasi-mytholgischen  Figuren  inWerk
Hildesheimers pronocierte Bekenntnisse einer urafassn Apologetik

der Absurditat von Geschichte:

.ES wird schwer, an die Existenz der Leute zu glenyhbiber die ich in der

Zeitung lese. Daf3 aber Molloy oder Josef K. oderHiiyuren aus lise

17Gwl, S. 299
118 Marbot, S. 243



Aichingers Dialogen exisistieren, das weil3 ich. Siad so real wie der

Hintergrund vor dem sie agieret™

Ernst Nef schreibt, dass unter démeblosen Legendesolche seien die,
wisste man nicht, dass sie von Hildesheimer stammtgir
Prosafassungen von Sticken des frihen lonesco tgehaterden
konnten, die man auch ,die absurde Geschichte e®nkonne.
Hildesheimers Geschichten sind fur Nef ,verbergeit@leschichten®,
denn ihre ,absurde Komik“ oder auch tragische konerberge die
.Einsicht in die absolute Unbegreiflichkeit des Wichen*. Wenn wie
im Nachtstiick(1963) der Prozess der geschichtlichen Wirklichkend
derjenige eines Ess- und Verdauungsvorgangs maindar verglichen
wuirden, dann sei eine Aussage daruber getroffememprwas von der
sogenannten Wirklichkeit zu halten sei; wenn Nef danVergeblichen
Aufzeichnunger(1962) zitiert, dann um deutlich zu machen, dasis b
Hildesheimer von der Wirklichkeit als einem absurg8tegreifspiel von
Irrsinn, Niedertracht und Mord* die Rede 18t.

Hildesheimer:;,Meine Realitat ist das sogenannte Absurde, unsl fira mich

absurd ist, ist fiir die Mehrzahl der Menschen r&@sgebenheit:**

Der absurde Zustand und dessen allmahliche Zusgtza wie
Hildesheimer inDie Wirklichkeit des Absurde(l967) erklart — werde
durch eine ,stumme kontrapunktisch alles Geschebelmerrschende
objektivierte Verzweiflung“ herbeigefiihrt. Allerdyis musse von dieser
.verzweiflung“ ,nicht als Emotion, sondern als kantierliche
Lebenshaltung® die Rede sein, die niemals erwdhmt von den
Gegenstanden, den Requisiten des absurden Raueldiegf werde; das
Wort ,Verzweiflung® gehore selbst nicht zum Vokaduum des
Absurden-?? Mit dem Begriff des Absurden bezeichnet Hildeshsinlie

H9GwW VI, 820f.
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furchtbare Instabilitdt der Welt oder anders geshgtScheinhaftigkeit
ihrer Stabilitat.

VOLTAIRE UND DAS GLUCKLICHE ,MOMENT DES STILLSTEHENDEN
FORTSCHRITTS

Hartmut Scheible zitiert im Zusammenhang mit seiddorno-Lektire
den franzésischen Kritiker und Essayisten Rolandhga (1915-1980),
der gesagt habe, dass der letzte gluckliche Sstfeliftr Voltaire gewesen
sei und dass das, was ,uns” von ihm trenne, disathe sei, dass er ein
glucklicher Schriftsteller gewesen sei. Voltairdoban der Tat das Gliick
besessen, in einer Welt gelebt zu haben, in deBderiftsteller sich auf
der Seite der Geschichte befunden habe und glawbteem Punkt ihrer
Vollendung angelangt zu sein. So ,fortschrittlictei Voltaire gewesen,
dass er bereits ein Ende des Fortschritts hattéduge fassen kdnnen,
denn das Burgertum ware schlie3lich der Macht $@ mgekommen, dass
es anfing, nicht an die Geschichte zu glauben. iBleheweifelt nicht,
dass dieses von Barthes so genannte glickliche @iomdes
stillstehenden Fortschritts® Adornos ,Begriff vomraRis und Theorie*
mitbestimmt habe. Nun sei aber dieses historischmméht — wie
Scheible betont — fir Adorno unwiederbringlich weirjedoch habe es
sich im Bild der Zerlina aufgehoben und bewahrtnweélildesheimer in
seinem Brief an Peter Hartling letzterem Adorikhgdigung an Zerlina
(1952/53) eindringlich ans Herz legt, dann, weil Bild der Zerlina die
Geschichte oder auch der Rhythmus von Rokoko undolRion
innehalt und Zerlina fir einen glucklichen Augenkliweder als

Schaferin noch alsitoyenneerscheint:

.Sie (Zerlina) gehort dem geschichtlichen Augenblitazwischen, und an ihr
geht flichtig eine Humanitat auf, die unverstimmeéite vom feudalen Zwang
und geschitzt von burgerlicher Barbarei. [...] Ewsg sie als Gleichnis der

Geschichte im Stillstand. Wer in sie sich verlightint das Unaussprechliche,



das aus dem Niemandsland zwischen den kadmpfendech&p mit ihrer

silbernen Stimme tont®

Die Geschichte am Fortschreiten hindern, das betéiut Hildesheimer
zugleich ein Fortschreiten des Menschlichen. WierAd so glaubt aber
auch Hildesheimer nicht, dass der Fortschritt naom ,Stillstand®
gebracht werden kann und an der ,unglicklichen dBietite die
wirkliche Humanitat, die von ,Barbarei” und ,Zwandei ist, aufgehen
wird. Helmut HeiRenbuttel, der wie Hildesheimer dimitiker der
Moderne ist, zitiert in seinen Reflexionen Uber Mederne folgende
Passage aus einem Brief, den Benjamin am 11. J&8d8r an den toten
Freund und Schriftsteller Scholem Aleichem adregsie

Jede Zeile, die wir heute kdnnen erscheinen lgsstn— so ungewil3 die
Zukunft, der wir sie Uberantworten — ein Sieg den dlachten der Finsternis
abgerungen [...] Die Zahl derer, die sich auf dié¥elt zurechtfinden, schmilzt

mehr und mehr*2*

Aus diesen Zeilen spricht aus der Ungewissheit ndieh Hoffnung,
allerdings scheint ihr Kapital fir die Zukunft hithtlich
abgeschmolzen. Hildesheimer hingegen hélt es fivabrscheinlich,
dass die Hoffnung eine Zukunft hat und erteilt dewsitivistischen
Annahmen der modernen Wissenschaften eine Absagé. d&n
Legenden, aber besondersNarbot: Eine Biographie(1996) entlarvt
Hildesheimer den Objektivitatsanspruch der Hisignagphen als unwabhr.
Das BuchMarbot tritt zwar als Biographie auf, der biographisché S
aber wird lediglich imitiert, um dahinter die KHkti an der
Biographieschreibung zu verbergen. Denn fiur Hileéesler ist
Historiographie gleichbedeutend mit Mythographieenzum blinden
Glauben an die Behauptungen des Biographen geneligiser bleibt
zunachst verborgen, dass es sich in Wirklichkeit die historisierte
Lebensgeschichte einer fiktiven Gestalt handels Bauptanliegen des

Buchs ist — wie Ulrich Weisstein richtig bemerkt demnach kein

128 5cheible (1977)Geschichte im Stillstand. Zur dsthetischen The®hieodor W. AdorngsS.
53; dazu Adorno XVII, 34f.
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biographisches, allerdings ist es — wovon Weissteisgeht — auch kein
.pioneer of art history®, denn es will keinen Kommiar zur
psychoanalytisch orientierten Asthetik liefern. ¥&teins, der erkennt,
dass es sich bei der Biographie Sir Andrew Marhwts eine Fiktion
handelt, bleibt in seiner Analyse auf die EbeneHandlung fixiert. So
fragt er nach der Kunsttheorie Sir Andrew Marbaoisht aber nach den
spezifischen Problemen bei der Abgrenzung von Bioigie und
Literatur, die etwa Wolfgang Hirsch als das Kermtlaebei Hildesheimer
benennt® Auch nahert sich Marbots Kunsttheorie — wie Weisst
missverstandlich meint — nicht dem Surrealismussgibhem automatic
wirting® an, sondern Hildesheimer selbst ist es, der hiere e
surrealistische Biographie vorgelegt hat. Wenn étilteimer das Portrait
des Barons Louis Schwitter (ca. 1826) zum Por8aitAndrew Marbots
deklariert, so ist dieser Bluff der surrealististh@sthetik des Buchs
geschuldet. Der Geschichte ist nicht zu trauen,lasmet das Credo
Hildesheimers; dass ihr nicht zu trauen ist, hamér seiner fiktiven
Biographie bewiesen, die etwas Uber die Welt- unthdanschauung
Hildesheimers verrét, jedoch nichts tber die EpatdreRomantik oder
deren Ansichten tiber KunSt

TYNSETUND DER APOSTROPH DERGESCHICHTE

Seit Hildesheimers Ubersetzung des Romahightwood (1936) der
amerikanischen Surrealistin Djuna Barnes, die ifnr J©59 erschien,
glaubte Walter Jens beobachten zu kénnen, dassds&$en Sprache
verwandelt habe; Hildesheimer verschméhte nun Jess — nicht mehr
den ,hohen®, den ,metaphorischen St oder — wie Barnes es
ausdrucken wirde — er erlebte den Menschen vonanugals Gestalt
seiner eigenen Alptraumé® dem man nur noch wiinschen kénne, ,dass

sein Geist sich verdunkle, damit dieser einen $ehatwverfe tUber das

125 Hirsch (1997)Zwischen Wirklichkeit und erfundener Biograptte 7
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Ungeheuerliche, tiber das, was zu dndern nichtineisMacht stand’?®
Die Feststellung von Jens lasst sichTgnset(1965) tatséchlich belegen.
Allerdings muss man sehen, dass sich sein Stildeorhoch artikulierten
assoziationalen freien Prosa Barnes durch einenerhoGrad an
Exaktheit, Objektivitat und Reflektiertheit untelngodet. Wenn der Ich-
Erzahler inTynsetdie Geschichte einerseits als Alptraum erlebt und+
mit Barnes zu sprechen — die gesamte Skala ndufitlisspekte jenseits
der Begriffswelt der Wissenschaft von ,Nachtigallitylle® bis zum
,Grauen der elisabethanischen Tragodiear versammeft®® verhindert
doch sein vorzugsweise technisches Vokabular, zon @eich die
zahlreichen ,descriptions of emptineSs“ gehoren, die poetische
Rhythmisierung des thematischen Materials und debjektiven
Gefuhlsausdruck weitestgehend; man kann sagen Hilaesheimer das
Emotive meidet®?

Dass Hildesheimer die poetische Kraft der Bildehhetwa meidet, wird
deutlich, wenn er die Geschichte beschreibt als @laichnis von
Jragischer Tauschung, der Entwirdigung eines Wjénali wie der Tod
sie sich so gern ins Faustchen latht“Vor allem aber zeigt sich hier
Hildesheimers geschichtskritischer Impetus. Deler€xt Tynset, der —
wie es im Buch heil3t — wegen des Ypsilon vielmedohn,Mythologie*
klinge, kann als Topos fur den Apostroph der Gestki und ihres
Subjekts gelten, das — um mit Adorno zu sprechem Auschwitz zu
Ende gegangen ist. Als das Zentrum der geistiggrgrephie des Ich
liegt Tynset interessanterweise auf3erhalb ihren@narke und erscheint
damit als unerreichbar fir das Subjekt, das sellsstdie ,triigerische
Komponente inmitten lapidarer Tatsachefi“erscheint. Auf seiner
Suche nach dem Sinn der Geschichte, bohrt sichadashronistische
Subjekt, unter Zuhilfenahme eines ,Fernroh(s)“(17i&f ins ,ewig
Unvorstellbare“(178) ins ,absolute Nichts“(180)das ,unbestimmbare,
dehnbare Nichts der Philosophen“(180) in das ,ga&plgische oder
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vielmehr das kosmographische Nichts, den leerenmRgd81), das
.Loch im Himmel“(181) in den ,Zwischenraum*® (31) dé&berall ist, wo
frher einmal die Geschichte Sinn und Zweck verhigfd schlie3lich
nichts zu erkennen, keine Spur seiner eigenen didstDas Subjekt in
Tynsetgeriert auf diese Weise eine ,bewusstlose Gestdschreibung”
(53), indem es sich in einer Geschichte erfahrge @eisterwelt,
Schattenspiel und Marchen zugleich'fst.

Eine ,unrihmliche Geschichte* von ,Schlachtern* up8ichlachten”
kann nicht wahr sein und hat Gegenstand der Mygwlau sein, so
heiRt es in Marbot'*® Hildesheimer tritt als Anklager einer
~unrahmlichen” Geschichte auf, der er mit den Mitteeiner Kunst den
Prozess macht. Nicht richtig ware es zu denkers #hlslesheimer die
Geschichte inTynset,weltschmerzbewegt an die Klagemauer gestellt"
hat, denn ,weltschmerzbewegt” ist seine Prosa nainth wére es falsch
zu meinen, dass er ifynsetseinen ,Abschied vom Humor“ genommen
hat. Die Annahme jedoch, dass hier ein ,starkesh&aris zwischen
dem Buch und seinem Autor, der — nach eigener Aygssa als
.potentielles Ich“ in Frage komme, bestehe, ist ioathtig und auch,
dass der Stil des Buchs ,assoziativen Gange[n]‘geiotl auf
Strukturprinzipien verzichte wie sie das traditibere Erzahlen kenne.
Der phantastisch und surreal klingende Name Tywe#é im Ubrigen —
wie Hildesheimer ausdriicklich erwahnt — nicht deriibinwegtauschen,
dass es sich bei diesem um einen in der Wirkli¢hkgistierenden,
.prosaischen” Ort handle, dessen ,Gegenden” ,in Bar sehr schon”
seien. Das von Hildesheimer als ,einfallslos” behaete Geschehen des
Buchs hat demnach seine Entsprechung in der Whitgit und ist nicht
als reine Fiktion angeledt’

135ygl. Marbot, S. 50
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MOZARTMYTHOS UND MARBOTMYTHOS ALS GESCHICHTSMODELLE

Der eigentliche ,Hauptakteur’ im Werk Hildesheimestsdie Geschichte
selbst, nicht aber ein einzelnes konkretes Ereigoch die Abfolge von

Ereignissen. Hildesheimer drickt dies folgendermadies:

» [---] mein Hauptakteur! — die Zeit: aber nichtedNachkriegszeit oder die
Gegenwart oder ein Herbstabend im Jahre 1938, somlie Zeit an sich und

ihr Vergehen **®

Das traditionelle Erzahlens entlang einer Chronieloder &aufReren
Begebenheiten, die dem inneren Entwicklungsgese& Helden auf
magische Weise entsprechen und diesem laufend 3amstavird von

Hildesheimer verworfen:

-ES liegt mir nicht daran, mit verteilten RollemeiGeschichte zu erzahlen oder
eine These zu belegen. Nichts liegt mir an der &éhtung eines durch Helden
symbolisierten Prinzips. Ich will auch nicht, antaingendeines historischen

oder fiktiven Einzelfalles, etwas Typisches demoestn, Pragmatik liegt mir

so fern [...]*%

In anderen Worten I6st Hildesheimer die Geschiclum progressiv-
zivilisatorischen Schema historischer Zeit ab u@mt sie in das
kubische Strukturmodell archaisch-mythischer Gedthkschreibung ein,
der sich ein ferner Aspekt innerer Wirklichkeit esgllt, wenn die
konzentrierte Linearitdt der Geschichte sich imquliren Augenblick
dekomprimiert:*° Oder anders gesagt erscheint das historische @yata
von der Paradigmatik des Raums abgeldst, die Gd#gehdurch den
Mythos abgesetzt, der alle Wirklichkeiten, Zeitalted Geschichten aufs
abenteuerlichste in eins setzt und damit den Bedgif Realitat erledigt.
Tatsachlich erklart Hildesheimer die Realitat zoeei,unzureichenden
|141;

Parabe und es scheint, dass das bisschen Realitatners&Verken —

BBewvl, S. 821
BGw V| S. 822
H0vgl. GWVII, S. 141f.
1 Ependa., S. 754



wie Breton sagen wirde — vernichtet wird oder wiee e Seifenblase”
zerspringt® In diesen Zusammenhang gehért die beriihmte
Wortfabrikation der Kubisten, namlich die der ,erflenen Realitat®, die
Traumelemente und Wachmomente unter der Fahne Hantdie
zusammenschlieBt. An die Stelle realistischen Herdh tritt im
Surrealismus die poetische Intuition, die Wundeit UWahnsinn anstelle
von Logizitat und Rationalitat setzt und FiktivesduFaktisches legiert,
um auf diese Weise das anrichige Rationalitatsipriam retten, das
durch eine einseitig auf Marktgesetze zurlickge@ihRationalitat
korrumpiert wurde, die sich selbst als Wahn(simtjegvt hat.

Der Begriff der Vergangenheit hat fur Hildesheirkemerlei Bedeutung,
da — wie er schreibt — die ,Schrecknisse” der Veggaheit ja in der
~Jetztzeit* verarbeitet seien, was im Umkehrschlbssleutet, dass die
Geschichte keine Vergangenheit und Zukunft hatdsonnur mehr eine
Gegenwart und dass eine ,unrihmliche” Geschichte iwiderZerlina,
wenn sie im Augenblick zum Stillstand kommt, siglbst einen Schock

erteilt, der das surrealistische Kunstwerk herviadir

.Ja, ich sehe das natirlich jetzt so, dass geradendlie Lieblosen Legenden
kranken; an der Abwesenheit, an dem Spielen mireWfergangenheit, die
wirklich eigentlich schon zur Zeit des Schreibessgangen gewesen ist. Die
Schrecknisse, die in Tynset als Punkte, als Hauptfdes Rondos beniitzt
werden, sind ja bereits in Tynset auch schon Vegalneit. Heute — ich
schreibe an einem Buch Meona, da sind die Gefadeedetztzeit, die Gefahren

und die Schrecknisse, die potentiellen Schreckmissdetztzeit verarbeitet

In Hildesheimers biographischem Spatwerk tritt Gedde in den
Zeitkostimen des Rokoko und der Romantik auf. Drasip der Kunst,
ihr zweckfreies Spiel mit den Elementen der Realitanit
Quellenmaterial und Zitaten, ist in beiden Biogliaph Mozart und
Marbot, als kritische Methode der Geschichtsschreibung geen, die
ihre Praxis im surrealistischen Kunstwerk hat, dasausdriickliche
Freiheit versetzen soll. Die Biographie wird avésbm Wege zu einem

142 Breton S. 24ff.
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Kunst- oder Laborraum, in dem die abdizierte Gedthider Menschheit
noch einmal zum Schein antritt, um einmal noch,&rippierung und
Versuchsanordnung von Konstellation und Konstruktid' wahr zu
werden. InMarbot hat anders als iMozart der Mythos die Geschichte
abgelost, wahrend inMozart die Moglichkeit einer objektiven
Vermittlung von Geschichte in Frage gestellt wiBwki beiden Bichern
jedoch handelt es sich um Versuchsanordnungen edeh um
Geschichtsmodelle, die — um mit Adorno zu sprechdrie ,Fluchtbahn®
des (aufgeklarten) Subjekts zur ,Mystik® hin beschreiben und
diejenige Stelle in der Geschichte markieren, amr &atio in
Irrationalitat, Historiographie in Mythographie uchéagen kann.
Hildesheimers Arbeiten sind kurz gesagt Unternelgeon im
,Randgebiet zwischen Geschichte und S&fe“Dass er mit der
Geschichte auch ihr Subjekt, den Menschen, seink@&emund seine
Sprache als Mythenbildungen tberfuhren will, zeigihh Kommentar zu

Masante

»,und zum Schluf3 18st sich dann also die Spracheumd zum Schluf3 16st sich
das Ganze also in eben dieser Euphorie, die eerinMiste erfahrt, auf. D.h.

der Ich-Erzahler ist am Ende nicht mehr §4.“

Dietmar Polaczek rat in seinem seinem ArtikMozartmythos-
Modellwechséf® der in der Neuen Musikzeitung erschienen ist dazu
der Mozart-Biographie, die er fur ein ,insgesamurgiiegendes und
bedeutendes Werk* halt, mit ,Skepsis* zu begeguemn es seien hier
und da von den Rezensenten ,kleine Fehler”, ,Nadifgkeiten“ oder
auch ,reichlich subjektive Urteile" festgestellt wien. Sonderbar scheint
ihm allerdings, dass die ,kleinen Ungereimtheiterie von den
kritischeren Rezensenten in ihren Kritiken genaniitden,in summa
schon keine Kleinigkeit mehr seien. Mit dem Hinwealass es auch im

Musikleben auf die historische Wahrheit nur wenidk@nme, so segle
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etwa das Lied ,Schlafe, mein Prinzlein, schlaf’“gidas von einem
gewissen Flies stamme, unter falscher Mozart-Flaggerteidigt
Polaczek zwar die Arbeit Hildesheimers, denn esegegkeinen
Rechtstitel, unter dem gegen ,Mystifikationen, Umer, Fehlmeinungen”
vorgegangen werden konne. Wenn er allerdings diengeiade
Auswertung der Quellen sowie die subjektive Farbudes Urteils
dennoch tadelt, dann weil er nicht erkennt, daddeldheimer gar keine
Biographie Gber Mozart geschrieben hat, sondersias hier um einen
Modellversuch handelt, in dem der Beweis gefiihrtdywiass Biographik
fragwirdig ist, die meint anhand der Quellen einektives Bild der
historischen Person geben zu kdnnen. Zur Durchfighdes Versuchs
musste biographisches Material beschafft werdenbewalas Leben
Mozarts, Uber das nur wenig bekannt ist, im Hinbkwf das, was zu
beweisen war, besonders geeignet erschien. Polacdek den
Versuchscharakter des Buchs verkennt, kommt dartiirlich nicht
umhin, Hildesheimers Beweisverfahren zu kritisiemder Zeugnisse von
Zeitgenossen anfuhre, die entweder glaubhaft seielipst wenn sie
unwahrscheinlich klangen oder weil der Biographastvgo Sonderbares
gewiss nicht habe erfinden kdnnen. Dieses spekalaBeweis- und
Beglaubigungsverfahren, das Polaczek wartlich ninmmiss von ihm als
.pewundernswert einfach® abgelehnt werden. Dass sedie
Beglaubigungsverfahren von Hildesheimer allein asm Grund
angewandt wurde, um es zu demontieren, wird vorad2ek nicht
erkannt. Wenn Hildesheimer dessen Kritik gelesdrehasollte, wird er
sie vermutlich als Erfolg fur sich verbucht habdenn Polaczek lehnte
es entschieden ab, das Mozart-Buch als Lehrmiiteinem Bundesland
der Bundesrepublik einzufuhren, was ,gelinde Alptmaorstellungen
bei ihm hervorruft.”

Hildesheimers Biographien fuhren den Beweis, dass keinen
wissenschatftlich gesicherten, objektiven Standpwilt, von dem aus
sich ein Biograph einem Objekt anndhern kann. DeEgmph muss
scheitern, der — so Hildesheimer — sein persordicheheitern wahrend
des Schreibens nicht reflektiere und dieses niohsdin Projekt mit

einbeziehe. Biographie ist und bleibt fur Hildesheir das Resultat der



Vorstellungskraft des Biographen und sage ledigktivas Gber den
Biographen aus, der den subjektiven Zugang zumediesthaffe, nicht
aber Uber den Helden, dessen Leben erzahlt weittkesHeimer beruft
sich auf Sigmund Freud, der herausfand, dass degr&ph auf
eigentimliche Weise an seinen Helden fixiert* &omit ist Biographie
immer das Resultat der graduellen Identifikatios Beographen mit dem
von ihm gewahlten Objekt, wobei der Biograph dazeige, das
Unverstandene oder Unbehagliche, das Exzentrisates nicht
Nachvollziehbare auszusparen oder zu verschweigldesheimer
bringt die Rede auf den amerikanischen Biographleayé&r, der seine
Beethoven-Biographie, auf der alle spateren Beethioircher aufbauten,
im Verlauf des dritten Bands abgebrochen habey ddem Vorhang bei
einer Szene fallen lassen musste, die den Held&almmitaten zeigt".
Da Thayer Unehrenhaftes offensichtlich ausspatefiirsHildesheimer
ein weiterer Beweis dafir erbracht, dass Biograpausschliel3lich
,Wunschbilder“ oder ,falsche Bilder“ produziet&

Hildesheimers Geschichtskritik resultiert auch ader subjektiven

Fixierung des Biographen.

DAS MARBOTSCHEPRINZIP

Hildesheimer und der Surrealismus haben ein gemeies Thema, die
Geschichte oder poetisch gesprochen ,die Nacht msnuad in uns, der
wir obgleich zum Teil von uns geschaffen und veusdét, ausgeliefert
sind®*®. Im ersten Manifest des Surrealismus schildert rAnBreton

einen Traum, in dem er einen Markt in Saint-Malsumht, wo er ,ein
recht merkwirdiges Buch® sieht, das er sofort kaodim Erwachen ist
er so enttduscht, das Buch nicht wirklich und wafirp vorzufinden,

dass er die Fabrikation jener Gegenstdnde besthl@iB man nur im

Traum gewahrt®>*

Marbot liegt Hildesheimers mythologische Konzeption derséechte

zugrunde, die Breton als ein ,Zaubergewebe von
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Unwahrscheinlichkeit®? beschrieben hatte, denn sie beruht auf der
Faktizitdt von Wirklichkeits-Momenten und Traum-Menten. In
Marbot zeigt sich das Geschichtsbewusstsein dauerndenfBessungen
ausgesetzt, die sich wie im Fall von Hadley-Chaseallem in seiner
inneren Welt abspielen, in der sich ,Wach- und Twakltivitaten®
gegenseitig durchdringen® Hildesheimers Glaube an die Objektivitat
der Fakten und ihr Wirken in der Geschichte ist hiichstem Malie®
beschrankt und nichts in der Welt — so Hildesheimkdnne ihn dariber
.eines besseren belehreh*.

Hildesheimers einen Surrealisten zu nennen sclseint/oll, vor allem
da er inEmpirische Betrachtungen zu meinem Thesédiost erklart, dass
der Surrealismus ihm derart ,in Fleisch und Blub'etgangen sei, dass
ihm heute der Mal3stab dafur fehle, ,was wirklickd wmas unwirklich®
seil*®

Das surrealistische Verfahren, hier auch Marbotdehazip genannt,
dient dem Verwischen der schmalen Spur zwischerklghikeit und
Fiktion. Mit Marbot geht Hildesheimer noch einen Schritt weiter, wie e
in Arbeitsprotokolle des Verfahren >Marbotsslautert; denn hier sei es
ihm vor allen Dingen darum gegangen, aus PhantRsalitat zu
machen>® Dieses Vorhaben ist ein radikaleres, denn es Eugiass es
eine Realitdt aulRerhalb der Phantasie gebe. IrerdieSinne schreibt
Hildesheimer, dass ihm ein ,Malistab® fir das Eseassder
Erlebnisdimensionen des Menschen friherer Zeitd®, der Zeit des
Barock, fehle; fir wenig aussichtsreich erachtetsedaher, herausfinden
zu wollen, was die Menschen friher gedacht hattdenn der
Wahrscheinlichkeitswert der Geschichte, dessenallédfischismus und
Antisemitismus katalytisch beschleunigt hatten,diere gegen Null.
Geschichte bei Hildesheimer besteht nur mehr als
.Geschichtsschreibfehler*  fort. Unmoglich sei es utee der
geschichtlichen Wahrheit entsprechende Topoi odetapmorische
Vergleichungen zu erfinden und auf diese Weiseesidknn auch die
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bilder- und bewusstlose Geschichte langsam in desrbewusstsein, die
Instanz fur das Vergessen, und gehdre zum ,innBti&nokosmos des
Dichters, der (ber die Bewusstlose nichts aussag@me'®’ Die
Objektivierung der Geschichte durch eine vollstgadBearbeitung ihres
Quellenmaterials, eine vollstandige Rekonstruktiohistorischer
Bedingungen mittels Biographik und Historik muss&lessen ist sich
Hildesheimer sicher — misslingen und der Volkermigrthbleiben. Auch
habe ein Unternehmen, das tief in die Vergangenhaitdringen
beabsichtige, wahrend der unternehmende MensatinersFunktion als
Biograph oder Historiker auf allen Gebieten der &wgart verhaftet sei,
keine Aussicht auf Erfolg. Die ,Sekundéarquelle* balersagt®, denn sie
konne — wie Hildesheimer sagt — niemals den Wegickurzur
.Primarquelle, zum Orginalerlebnis weisen. Der Angh der
Wissenschaft auf die wahre Darstellung geschidiglicEreignisse und
deren Ausdeutung seien also illusorisch. HildeskesmProduktionen
rebellieren auf ihre ganz eigene Art gegen das uRastfalscher
Objektivitat, die das Subjekt der Geschichte ats absolut Identisches
voraussetzt, das so an die absolute Wahrheit dgésaipen kann, was es
seiner Analyse unterzieht. Hildesheimers Glaubdas+ wie er es nennt
— ,héhere Walten der Wissenschaft“ zeigt sich ioclhstem MalRe"
begrenzt und — wie er selbst zugibt — werde ihrillglr auch niemand
eines besseren belehren kénfén.

Historiographie muss scheitern, wenn sie die Wahtmerauszufinden
versucht, anstatt sie zu erfinden. Eine Geschigh$®mschaft, die
Objektivitat for sich reklamiere und auf der ,Mesgu von
Schadelspuren® beruhe, aber mit ,Meil3el und Raspathhelfe, sobald
die Krone im Bamberger Dom nicht auf das ,erwinsdRaiserskelett"
passe, scheint Hildesheimer fragwirdig. Auf &hnliamorvolle Art
merkt er an, dass man wohl unlangst festgestellbehadass
Rumpelstilzchen eine historische Figur sei, der marmutlich schon
demnéchst in ihrer ,noch nicht festgelegten Gelstati“ ein Denkmal
errichten werdé>® Diese ironisch-kritische Einstellung gegeniiber der

B7vgl. GWVII, S. 57
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Historiographie, kann bei einem Adepten des Susmais allerdings
nicht verwundern, dem Wissenschatt fiur ,wissengtibbé Traumerei®
gilt.*®°

als die Kraft des Entschlusses, die Geschichte jemér Skepsis zu

Was Hildesheimer dem Biographen abverlangt, isteweichts

betrachten, die sich im Lauf der Jahrhunderte atstthus angemessen
erwiesen habe, denn der Biograph konne nur dortvalsnittler des
Geschehens akzeptiert werden, wo er sich seinejel8ivitat auch
bewusst werd&®! Die Wissenschaft miisse einsehen, dass sie weit von
einer strengen Objektivitat entfernt sei, da diergdnlichen Reflexe des
Beobachters® sich eben nie ganz ausschalten lieBeh zu den
.physikalischen  Reaktionen* sich die des ,Seeleafe
hinzugeselltert®? Hildesheimer weiRt auf die Bedeutung seines eigene
Scheiterns als Mozart-Biograph hin: ,Dieses Scineitst denn auch das
gemeinsame Element zwischen meinem und allen amdéeesuchen,
Mozart als Gestalt erstehen zu lassen; nur ebénhdbe es in meine
Arbeit einkalkuliert*®,

Biographie kdénne — nach Aussage Hildesheimers -tebigdls zu
Uberzeugungen fithren, die ,so fest sie sein mogieht mit Gewissheit
zu verwechseln sind. Die Grenzen potentieller Enkaeis sind
omniprasent“®® Im Unterschied zur Geschichte als Ergebnis von
Wissenschaft misse Geschichte als Ergebnis poetisatuition immer
neu interpretiert werden, dabei aber trete ihreng#ische Komponente*
hinter ihrer ,stilisierten Aufmachung* zuriicR® Hildesheimer spielt hier
auf die Marginalisierung der Inhalte an, von demim experimentell-
avantgardistische Literatur abstrahiert, denn sieeimen ihr zu tiefst

unwabhr.

Anhand vorMozartundMarbot, der ,historicized fictional biography

oder auch ,simulierte[n] Vitd®’, die in der Literaturgeschichte als

180 v/gl. Breton S. 42f.; dazu das Vorwort von Hildesheimer Mozart (1977); fortan zitiert
Mozart + Seitenzahl

161 vgl. Mozart, S. 10ff.

162 y/gl. Duplessig1992):Der SurrealismusS. 29

183 Mozart S. 7

184 Ependa

185 vgl. GWVII, S. 230ff.

186 Cohn (1992)Breaking the Code of Fictional Biographolfgang Hildesheimer's Marhos.
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Sonderfall gefiuihrt wird, kann Hildesheimer zeigdass Geschichte und
Mythos ineinander verschrankt sind. Auch GuntercB& halt dem
Buch zugute, dass es der biographischen Gesclobngdsung mit
Skepsis begegne und dartiber hinaus seine eigenédliohkeit immer
wieder unter Beweis stelle, indem es seinen Schanakter offenbare.
Blocker nimmt an, dass es Hildesheimers Ziel gewess, mitMarbot
die Geschichte, die sich ,dokumentarisch gebardat, Erfindung zu
Uberfuihren, in einem — wenn man so will — surréiaibenacte gratuit

in dem sich die Kritik der Geschichte manifestiere:

Wenn der UberdruR an erfundenen Geschichten eifyetor verbietet, einen
Roman zu schreiben, wenn die Uberzeugung von degeltichkeit eine
historische Person in ihrer letzten Wahrheit zwieerlen ihm ebenso verbietet,
eine Biographie zu verfassen, dann bleibt ihm nachneines Ubrig: die
Biographie einer Kunstfigur. Anders als der Romanlangt Biographie nicht
nach einer Geschichte, seine Figuren unterstelobih cém Gesetz der Story die
Biographie verlangt nach einem Leben das durchtetcdein will. Wenn es
Geschichten enthalt anekdotischen Erzahlstoff, oesser. Aber das ist nicht
das Ausschlaggebende. Das Entscheidende ist dagstklite Leben als
solches, sein Bedeutungsgehalt, die >>archetypisiiitat des Helden<<.
Ein freies Fabulieren, das nach fiktiven Beglaubggn sucht, unentwegt
fiktives Belegmaterial heranschafft, sich dokumestd gebardet. Warum? Um
jenen Schein des Lebens herzustellen. Er erfindeteivhl und siedelt das
Erfundene, die Konkurrenz nicht scheuend, in eimeimuzids recherchierten
historischen Umfeld an. In diese nachpriifbare R#aliigt es sich nicht nur

nahtlos ein, sondern es triumphiert Uber Jigf«

Peter Horst Neumann weist darauf hin, dass Hildesfremit seinem
Buch dem aktuellen Trend zur historischen Biograpin Zeichen einer
neuen ,Geschichtsbestimmung“ gegengesteuert hi&destieimer habe
anders als Gunter de Bruyn, Ludwig Harig, Petertldgr Dieter Kihn,
Adolf Muschg, Peter Ruhmkorf und Christa Wolf, deder gleichen

Zeit Bicher Uber Jean Paul, Rousseau, Holderlinlk¥vistein, Keller,

187 Ketelsen (1993)Pulchra Oculis. Die simulierte Vita des Sir Andrevardot, S. 83ff.
168 Blacker (1981):Die Wahrheit einer Kunstfigur Wolfgang Hildesheimdniographischer
Roman ,Marbot*, S. 15-17.



Klopstock und Karoline von Gunderode verfasstert, Marbot nicht
eine, ,sondern die verlasslichste und modernstg@jhie“ geschrieben,
die ,eine Rettung“ sei, weil ihre Gestalten zumesirriktionen seien und
zum anderen das Problem ,Erzahler als Biograph'benithrt werde.
Interessanterweise stellt Neumann die Frage, otteslileimers RedEhe
End of Fiction(1976) nicht eigentlich in einem Widerspruch zinse
Marbot-Fiktion stehe; allerdings stelle darbot-Fiktion zugleich auch
eine passende Reaktion auf die in der Rede begsirigiasicht dar,
indem Hildesheimer auf den Glaubwirdigkeitsverldst artistischen
Fiktion mit Hilfe des Kunstmittels der ,absoluternikffonalisierung®
reagiere’®® Tatsachlich entsprechen die Reflas Ende der Fiktionen
und die Marbot-Fiktion einander, verhalten sichizaeder wie Theorie
und Praxis; das Ende der Fiktionen namlich wird Narbot mit
literarischen Mittel alstoryinszeniert, indem Hildesheimer seine Fiktion
nur zu dem Zweck montiert, um sie anschlielend déeren zu
konnen. Am Ende des Buchs, ist auch die Fiktion EEmde und der
fiktive Held Sir Andrew Marbot spurlos verschwundes hatte er nie
existiert. Diestory wird alsoendiktionalisiert. Marbot ist fir Neumann
das ,Resultat einer [erneuten] kreativen Stagngtionachdem
Hildesheimer mit Tynset das Symptom der Krise des absurden
Schreibens zunéchst benannt habe, die nach MasanteRoman, in
dem er sich gegen das autonome Erzahlen gewenbet kbaentlich
Uberwunden schien. Allerdings stagniert nitarbot nicht — wie
Neumann irrtimlich annimmt — Hildesheimers Kreadiyi sonderner
bringt darin lediglich das Erzahlen zu einem Endw®, sich einer neuen

Aufgabe, seinen Collagen, zuzuwendéh.

Ruth Petzholdt meint, dass HildesheimerMarbot die Mdglichkeiten
des Biographen zugleich ,zu hochster Vollkommertheinhd ,ad
absurdum* fuhrte, indem er die fiktionale Biographie einerchi
existenten, aber héchst wahrscheinlichen Figurheifsdn Marbot habe
er ein letztes Mal demonstrieren wollen, dass Bipgre Fiktion sei und

169 Abramson (1996)Translation as metaphor in Hildesheimer's >Marbdgine BiographieS.
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170y/gl. Neumann (1981 )Volfgang Hildesheimer: Der Erzahler als BiograplDie Konsequenz
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innerhalb der Fiktion die Wahrheit nicht fassbardes weshalb sich der
Biograph auf sein Scheitern verlegen musse, demFjer nichts zu
erzadhlen habe. Die ,Demontage” der Fiktion mundelie@lich in das
Schweigen des Autors und die Verlagerung seinesrdsses auf das
Gebiet der bildenden Kunst:

Mit Marbot hat Hildesheimer der Forderung Benjamins entsgnoaind

die Geschichtsschreibung surrealistisch gemacht. Hbstorik und

Biographik notwendigerweise ,Geschichtsschreibfiefilé produzieren,
erhebt surrealistische Geschichtsschreibung den if@lwean der

Uberlieferung zur Methode. Im Unterschied zur salistischen Historik
misse eine Historik irren, die an ihrem Willen zObjektivierung

festhalte. Bach, Mozart, Durer blieben der neueih f2en: ,Wir kbnnen

es nicht. Es ist unmaoglich [...] tief in die Verggmmheit zu tauchen,
wahrend wir auf allen Gebieten der Gegenwart\erhaftet bleiben®

Das BuchMarbot tibt Kritik nicht nur an der Geschichte sondernhaaic
ihrer Theorie, die als universales Begriffssystend iHandwerkszeug
eines reduktionistischen Verfahrens zur Erfassungrgangener
geschichtlicher Ereignisse, Uberholt erscheint. [Reti-theoretische
Affekt bei Hildesheimer, dem alle Theorie suspe&t, iist zudem
markant. Hildesheimer artikuliert sein im allgenein schwieriges
Verhéltnis zur Theorie mit Blick auf die Literatheorie wie folgt: ,[...]
an Literatur bin ich ausschlie3lich als Leser iessiert, nicht an ihrer
Theorie, nicht an ihrer Geschichte oder ihrem Béttt’* Marbot, das in
der Literaturtheorie alsSonderfall gefiihrt wird, ist ohne Frage ein
theoriekritisches Buch. Die Kritik der Theorie wird was Uberrascht,
weil der Inhalt fir die Beweisfihrung im Prozesg@e die Geschichte
eigentlich keine Rolle spielt — fiktionsimmanenszeniert, so arbeitet
der Kunsttheoretiker Sir Andrew Marbot am Entwuriez Theorie des

Kunstwerks, an dem er am Ende scheitert ( — Maiilsot kein

171 vgl. Petzoldt (2008):Der Erzahler als Biograph. Variationen fiktiven Bhiens in
zeitgendssischer deutscher Literatur am Beispielf§&ng Hildesheimers fiktiver Biographie
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,Stimper(n) im Scheiterd®® 1). Der Grund fiir sein Scheitern ist kein
personlicher sondern ist in dem Verlust des pmgen &sthetisch-
theoretischen Zugangs zum Artefakt geschichtlidhahrheit zu sehen,
deren Erkenntnis die altere Theorie noch fur maghelt’® Wenn Sir
Andrew scheitert, dann, weil seinem Unterfangereitedie Kritik der

Theorie gleich einer Antithese zu Grunde liegt.

Gilles, so hat man im dasjenige Gemalde des Malers Aatdfatteaus
genannt, das immer wieder Dichter und Schriftstelfotografen und
Filmregisseure vor allem die Maler zu eigenen Gkdan und
Schopfungen angeregt hat. Fur Hildesheimer iseshalb so interessant,
da Uber den Ursprung des Bildes, die Umsténde sé\érags, seine
Herkunft, Entstehung und Uberlieferung nichts Gesabekannt ist und
an ihm der Wahrheitsgehalt der Uberlieferung exangth in Frage
gestellt werden kann. Auch das Leben des Malerasdash Jahrzehnten
der Forschung noch immer ein Ratsel, was aber aigr&hen — und
darin liegt fur Hildesheimer der Unsinn von Biogndp— nicht davon
abhalten kann, Uber das Leben des vdllig Unbekarmnieschreiben. Die
Forschungsgeschichte des Gemaldes kann Hildesheatsemweiterer
Beweis dafiir gelten, dass wissenschaftliche Vetnldrigst in den
Mythos eingegangen ist. Die Geschichte des Bildwssgines Urhebers
scheint aus diesen Grinden bestens geeignet, um ihan
Biographieschreibung als Erfindung von Biographen berfiihren.
Wirft man einen Blick in Watteaus Biographie, wie #m Katalog der
groRen Watteau-Ausstellung abgedruckt ist, kommglesch der
Gedanke, dass diese Art der Biographieschreibuagubschliel3lich auf
Vermutungen und Annahmen beruht, Hildesheimer autdke gebracht
haben muss, Biographieschreibung zu parodieren; utdreiwilligen
Ironie dieses biographischen Versuchs kann man d&in auch nur
schwer entziehen, denn die Watteau-Biographen, \@iemutung an
Vermutung reihen, gestehen am Ende: ,Nichtsdestmeerhaben wir
die Briefe an das Ende dieser Biographie gesetzi Rndere

zeitgenossische Texte, die oft nur ausschnittwem@ffentlicht sind

S Marbot, S. 318
178 vgl. Brunkhorst:Romantischer Impuls. 98ff.



geben keine neue Information. Alle diese Quellenbeha dazu
beigetragen einen Schleier des Geheimnisses unkKilestler zu legen,
den die Forschung nicht tberall liften konnte.” bSeldie Watteau
zugeschriebenen vier eigenhandig verfassten Bridfe, nach den
Abschriften des Baron de Veze in dé@nchives de |"art Francis/on
1852 publiziert wurden, werden am Ende von den iBipigen
bestritten:”” Watteaus Geschichte bleibt im Dunkel. Interessstndass
man in den absurden Stucken, die Hildesheimer d&srTtheater schrieb,
beobachten kann, wie die Buhne immer dunkler wisddie Dunkelheit
die Figuren verschluckf? So hat Hans Robert Jauss gewiss Recht, wenn
er schreibt, Hildesheimer wolle einen Kontrapurégen den Idealismus
in der Geschichte setzen ukfldry Stuartsei ,una focosa protesta contro
I"esaltazione della grandezza storicdass Hildesheimer seinen Protest
gegen die skandalése Geschichte narrativiere, dieirmden typischen
Zeitkostimen der Klassik mal der Romantik auftraie) dann sein
Narrativ am Ende als Féalschung zu entlarven, seie-Jauss schreibt —

das >Dialektische&’®

DiE ,GRENZEN DER AUFKLARUNG® UND DER GESCHEITERTER
AUFKLARER SIR ANDREWMARBOT

Adorno, dessen Theorie der Geschichte ohne digghsche Vorarbeit
Benjamins nicht denkbar wére, schreibt Uber Hiebahnstral3e dass
man sie falsch verstehe, wenn man sie als irrdigtisgh, um ihrer
Affinitat zum Traum willen als mythologisierend a&h®; fir Benjamin
geht es darum die ,Verschlungenheit‘ oder auch f)dehtenheit” der
Moderne und ihrer Gesellschaft mit dem ,Mythos“aftenbaren, dessen
.Bann“ er dadurch brechen will, indem sich das Demklem Mythos
anndhere. Aus diesem Grund gehoére Eigbahnstrale- wie Adorno

sagt — auch als erste von Benjamins Schriften nereZusammenhang

177 Siehe den Katalog zur Ausstelluptteau 1684-172¢on Grasselli/Rosenberg (1984-1985),
S. 15ff
178 7u Hildesheimers absurden Stiicken vgl. Hill (1978)nguage as Aggression. Studies in the
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mit der von ihm geplantebdrgeschichte der Moderndenjamin sei der
Erste gewesen, der erkannt habe, dass der fur daxeive
charakteristische Optimismus, den die Dogmatik derfklarung
begriindete, in den irrationalen Exzessen der Gasehian seine
Grenzen gestoRen $&f.Adorno und Horkheimer treiben Dialektik der
Aufklarung Benjamins Uberlegungen gewissermafRen auf die &pitz
wenn sie die These aufstellen, dass die Aufklarumght nur in
Mythologie zurtickschlage, sondern dass bereitdvlghos Aufklarung
sei. Und immer wenn in der Geschichte die Welles Artisemitismus
hoher schligen, misse dies — wie es im letztent&lagder Dialektik
heil3t — als ein Zeichen daflir gelten, dass dieekléigte Zivilisation zur
.Barbarei in der Wirklichkeit® zurlickkehre, wobeiick der
Lrrationalismus® des Antisemitismus gerade ,ausmdaVesen der
herrschenden Vernunft selber und der ihrem Bil¢@echenden Welt*
ableite'®! Der Umschlag der Aufklarung in ,Barbar&? sei der ,Fluch
des unaufhaltsamen Fortschritf§ der sich in den Konzentrationslagern
erflllt habe, in denen die Aufklarung die Gescheclals ligenhaft
bestatigt und als den modernen Mythos Uberfiihre hBlee Aufklarung
sei darum das negative Moment in der Geschichte lebeénsfeindliche,
nihilistische Macht*®* die die Vernichtung des Subjekts vorantreibe.
Die Entwicklungsgeschichte der Kultur — wie es andAufzeichnungen
und Entwurfen zuDialektik der Aufklarungheil3t — vollziehe sich ,im
Zeichen des Henkerg®,

Aus der begrindeten Angst vor einem Ruckschlag habiilarung
berechtigter Weise Angst von den durch die WisdmafscWirtschaft
und Politik ideologisch zugerichteten Tatsacherugbhen und halte um
so fester am Glauben an die ,falsche[n] Klarhei grem ,Abgott”
fest!® In Marbot tiberfiihrt Hildesheimer diesen falschen Glaubedian
vermeintliche Kraft der Fakten und beweist, dass Summe praziser

Informationen die Menschen zu tduschen weil}, inderseinem Leser

BOTWAXI, S. 682ff.
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eine erfundene Geschichte als serioses Werk dech@éssschreibung
prasentiert, das schon bei etwas genauerer Pridhng Weiteres als
Erfindung des Autors erkennbar gewesen ware. Dietdnf nicht wenige
Leser auf den Scheincharakter des Buchs hereinglaubten, dass es
einen Kunsthistoriker namens Sir Andrew Marbot gpegehabe. Damit
hatte Hildesheimer den Beweis daflir erbracht, dasge Adorno sagen
wirde — in dem ,emphatischen Anspruch der Gesaffichauf
Wahrhaftigkeit ,die Unwahrheit lauer8’. An seinem falschen Helden
hat Hildesheimer gekonnt demonstriert, dass derzdhne als
,einmalige[n] Personlichkeit®® die den Triebwerken der Geschichte
ausgesetzt ist, einen exemplarischen Prozess wateifgr Reduktion
durchlauft, an dessen Ende er annulliert werdesBasnMarbot um die
Dialektik von Geschichte und Mythos geht, daflrndgrvor allem, dass
dieses Thema bereits im ersten Satz auf der e&t@e zur Sprache
kommt, wenn Goethe in einer romanhaft-kostimieg8eene Sir Andrew
Marbot mit einer romantischen Betrachtung dber Mgthund

Uberlieferung antwortet:

~>>Nun<<, sagte Goethe, >>dem Mythos kann man hektiimiemals aufs
Wort glauben, ist er doch nur in einem hoheren Siahr. Nicht er gestaltet die

Uberlieferung, sondern die Uberlieferung gibt intats wieder neue Gestalt.
[...]51189

Worauf der jungere Sir Andrew Marbot, den Goethelsiert einen
Zweifler* und ,Aufsassigen“ nennt, mit dem Selbsthusstsein des
Aufklarers erwidert:

>>|ch misstraue jeglicher Uberlieferung, Exzellerz, erwiderte Marbot,
>>auch der wahrscheinlichen. Fir mich ist nur dashW wahr, das

Wahrscheinliche dagegen Schein.<<

Wenn Marbot dem Mythos als Ausdruck dessen, wagssehhkinlich ist,

nicht trauen will, sondern nur der wahren Wirklieftk dann zeigt sich

187 vgl. TWAVI, S. 354ff.
88 Marbot, S. 318
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hierin der Denkfehler der Aufklarung, die glaubtyigchen wahr und
unwahr unterscheiden zu kénnen und von der MOoghith&bjektiver
Wahrnehmung ausgeht. Das Scheitern Marbots, demntlesgelingt eine
Theorie der Kunst zu entwerfen, mittels derer Kweske objektiv
beschreibbar waren, bedeutet zugleich das SchedternAufklarung.
Und der Leser dieser Biographie findet sich gewmsfen in einem
Indizienprozess wieder, wobei ihm immer neue Fakigegnen, die die

Geschichte dieses Aufklarers, als Mythos entlarven.

Betrachtet man nur den Inhalt und Ubersieht einmass es sich bei
Marbot um ein Formexperiment handelt, das auf etwas gateres
hinaus will, als auf das, wovon es erzéahlt, so hetfaman von dem
Scheitern des Aufklarers, Bildforschers und Kuresttietikers Sir
Andrew Marbot, dessen Bemuhungen, eine TheorieKdestwerks zu
erschaffen, vergeblich sind. Sir Andrews Scheitigndet am Ende der
Geschichte seine Entsprechung in dessen spurlosgsthivinden. Als
Aufklarer, rationalistischer Selbstverweigerer, @keer und Anti-
Romantiker tritt er als Gegenspieler des romangiscBichters Graf
Giacomo Leopardi (1798-1837) auf; anders als diesesteht es Marbot
aber seine Emotionen zu kontrollieren, sein Erleliamittelbar zu
verarbeiten und dem Verstand zu iiberantwolt®ior allem jedoch
iberzeugt er durch ,akkumulatorische Beflissenh&itind zeichnet sich
durch einen ,unbedingten Willen zur Objektivitdf* aus; auch soll er
sich darauf verstehen, sein ,Ich zu objektivieréhdhne sein ,Inneres,
seine Grundstimmung oder seinen jeweiligen Zustahdt verraten und
halt es fur moglich durch die Anlegung des Malisteings ,strikten
Realismus” an ausgewéhlte Meisterwerke der Kunslgelste sowie
durch das formale Studium ihrer Symmetrien, den Hamstwerk
beseelenden lebendigen Gedanken auf seiner Flugbatas
indisfigurabile Wesen des Kunstwerks zu erfasseth dais Ratsel der

Kunst zu losen. Sein erklartes Ziel ist die Dedioip des absolut

190ygl. Marbot, S. 32
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Subjektiven in der Kunst, doch geht er dabei fdisbkrweise von der
Kantschen Annahme eines ganz in sich seienden I8shjew. eines
ganz aul3er diesem seienden Objekts, d.h. von aln@ten Schema aus;
nur ist dieses Schema — glaubt man Adorno —unwadnrSubjekt und
Objekt dialektisch ineinander sind. Zuletzt scheiddarbot am Schema
der Aufklarung, das die Welt als ein gigantischeslgisches Urteil
prasentiert und schlie3lich am Leben selbst, das Aealytiker einer
LAnsammlung von Erfahrungen gleicht, deren Qualji&imer wieder
die gleiche ist**®> und das er fiir ,eine auswertbare Erfahrdiyhalt.
Die ,Einsicht* in die ,Gefangenschaft im Subjektivé®” wird ihm nicht
zu teil; dies ist sein Scheitern und zugleich delseern seiner Epoche,
der Aufklarung. Auch Sir Andrew Marbots Biograph dizy-Chase
scheitert, da auch er Kunstwerke irrtimlicherwate von Geschichte
und Leben unberihrte ,autonome Bereiche” und Kénstealerweise
als autonome Genies ansieht, mit dem Ergebnis, skise Biographie
Uber den Kunsttheoretiker nicht etwa einen Zugamgdessen Leben,
sondern lediglich einen Zugang zum Leben des Bjggra herstellt.
Marbot, der gescheiterte Aufklarer, an den nachseesspurlosem
Verschwinden nichts mehr erinnert, gleicht somit sh®dernen Gestalt
des Mythos, oder auch der Gestalt des Mythos dessender Fall ist,
des Mythos Aufklarung.

Die Kritik der restlos aufgeklarten und durchratbsierten Moderne ist
mit der Urangst der Modernen vor einem Ruckfall die Barbarei
verbunden; diese Urangst ist in allen Arbeiten eBlieimers
gegenwartig und hat ihren starksten Eindruck in mketancholischen
Prosa der mittleren 60er Jahre hinterlassen, zurgl&eh etwa mit dem
Roman Ansichten eines Clownson Heinrich Bo6ll, in dem das
intellektuelle Ich, Typus des Nonkonformisten, dieerfestigten
Wirklichkeitsvorstellungen zerstort, vor der so gestellten Wirklichkeit
flieht, der er fern und fremd bleibt und von deAdaschied nehmen will.

Der anti-moderne, anti-aufklarerische Affekt isti beEildesheimer

%5 Marbot, S. 309
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reflektiert und richtet sich gegen einen unauflaaten Fortschritt, der
inhuman, gegen den Menschen gerichtet ist. Wolfgaamgmer schreibt
uber ,Hildesheimers Modernitat*:

.unseres Dichters Handlungen sind Spiegelfechteredizu oft verrat ihn die
ernstgemeinte Floskel: <<Mir fallt nichts mehr ei>keine captatio
benevolentiae, sondern Ausdruck der Not des Kimsstléer zu urban, zu
vielschichtig und gebildet ist, um die formale unthterielle Unhaltbarkeit
gewisser literarischer Vergangenheitsbewéltigunghtnizu erkennen. Er
durchschaut alles Unechte. Er mochte es vermeiflenist er in dem Sinne
modern, dass er fuhlt und splrt, auch fihlen undresp |&Rt, wie
unwiderstehlich die Gegenwart seit 50 Jahren denskleen stets, sobald er
brav aufgeklart, logisch und verninftig zu denkegdnne, in die Strudel des
absurden ri3. Das Absurde aber ist das Ende desaflum sogar das tddliche
Ende.

Hildesheimer ist der einzige heutige Dichter deuwtsc Zunge, dem

Glaubhaftigkeit im Umgang mit den Katastrophen wveiseZeit muihelos
«198

glickt.

In ihrem Aufsatz Denk ich an Deutschland in der Nacht. Zu
Hildesheimers  Deutschlandbuch  Tynsetder 1982 in der
autobiographischen Aufsatzsammlung Aber  die Hoffnung.
Autobiographisches Aus und Utber Deutschlargthienen ist, bemangelt
Hilde Domin die ,Lieblosigkeit* inTynsetund dass Hildesheimer, um
der Kategorie der ,political correctness” zu gemiggas Modernediktat
eines ,selbstauferlegten Puritanismus® befolge, edadie Absicht
erwecke als wolle er sich in aufklarerischer Absidér erfahrungs- und
geflhlsmaRigen Voraussetzungen ganz entledigenauhdiesem Weg
aber — entgegen seiner eigentlichen Absicht — eiombht der
Ungewissheit in die Kunst trage, das zu beseitigenesen warg® So
gesehen markierTynsetden kritischen Punkt in der Geschichte der
modernen Literatur, an dem die Aufklarung in Mytigie
zurtckschlagen kann, die auf Gefuhle und konkretgahiEingen
verzichtet.

198 Hammer (1968)Wolfgang Hildesheimers Menschenbi®i 488
19 Domin (1982)Denk ich an Deutschland in der NagcBt 111.



Jean Ameéry, der 1912 in Wien geboren wurde und 588 das Leben
nahm, warnt in seinem Vorwort zur Neuausgabe Jamseits von Schuld
und Suhnevon 1977 davor, den Begriff der Aufklarung zu engl zu
schematisch zu fassen, denn dieser misse mehr sanfess nur
.logische Deduktionen* und ,empirische Verifikatignnamlich den
Willen und die Fahigkeit zur Spekulation, zur Enfpat und zur
Annaherung an die Grenzen der Ratio. Nur wenn ,wdels Gesetz der
Aufklarung erfullen und zugleich tUberschreiten,agglen wir geistig in
R&ume, in denela raisonnicht zum flachen Rasonnieren fuhrt*; dies sei
der Grund, weshalb er selbst stets vom ,konkreteigRis* ausgehe,
aber sich niemals an dieses verliere, sonderne¢s atm Anlass nehme
fur ,Reflexionen, die hinausgehen uUbeisonnementn Denkbezirke,
Uber denen ein ungewisser Dammer liegt und liediedn wird, wie
sehr man sich auch bemiht um jenes Licht, dasugiesszzur Dimension
macht.“ Améry ist es wichtig darauf hinzuweisensgldufklarung nicht
mit ,Abklarung“ verwechselt werden diurfe und Aufidag ihrer
Aufgabe nur dann gerecht werden konne, ,wenn sigh smit
Leidenschaft ans Werk macHt®

Bei der Gestaltung des Schutzumschlags der furftdlage des Buchs,
die 2004 bei Klett-Cotta in Stuttgart erschienety isat man eine
gluckliche Hand bewiesen und sich fir einen Ausgthos dem Bild_e
modele rouge(1937) des surrealistischen Malers René Margeritte
entschieden, der ein Paar vom Rumpf abgetrennte foifstellt; daraus
lasst sich schlussfolgern, dass sich surrealigidelittel eignen, das

Irrationale auszudricken.

»H IER STEHE ICH UND KANN NICHT ANDERS

An dem kurzen pseudo-historiographischen Berldigr stehe ich und
kann nicht andersden Hildesheimer 1960 im Bayerischen Rundfunk
gesprochen hat und der in dem ErzahlbAnél den zweiten BlicMitte
April 2008 im Suhrkamp Verlag erschienen ist, detetn 2008 in der

200 Améry (1977):Jenseits von Schuld und Siihne. Bewaltigungsversioks UberwaltigtenS.
13f.



Wochenendausgabe der Suddeutschen Zeitung abgedvuote, lasst
sich Hildesheimers ironisch-kritischer Umgang mér dJberlieferung
anschaulich demonstrieren. Wie in allen pseudmhsthen Texten
Hildesheimers, sind auch in diesem Text Geschighteihre Kritik das
eigentliche Thema. Hildesheimer verfahrt grundgéiziauf zweierlei
Weise: entweder er konstruiert die Biographie eifitiven Figur,
autorisiert die Fiktion, indem er ihr Zitate higsmher Personen
attribuiert, um dann die Glaubwirdigkeit der Konktron in Zweifel zu
ziehen und sie zu dekonstruieren oder aber er wgihé historische
Figur, Uber die nur wenig bekannt ist und fiktios@rt deren Leben,
wodurch die Grenze zwischen Fakt und Fiktion sw@ndberschritten
wird und die Historizitat der Figur fragwirdig engint. Fir den Bericht
Hier stehe ich und kann nicht andensit Hildesheimer sich fir das
Verfahren der Fiktionalisierung einer historiscli#ggrson entschieden, an
deren Existenz gezweifelt werden soll, da ihr Lelvesitgehend im
Dunkel der Geschichte verlief. Dieses dialektistizev. surrealistisch-
kritische Verfahren bewirkt, dass die Behauptungdig der Text
aufstellt, in der Schwebe bleiben, das heil3t waldr zugleich falsch sein
konnen. Dies wiederum ist nur moglich, da die isshimanipulative
Sprache des Berichts das, was berichtet wird, winadebis grotesk
erscheinen lasst. Man kann sagen, dass der IngalTexts im Grunde
nur mehr einen koloristischen Wert hat, denn dgsrgliche Augenmerk
gilt der Sprache, die als Material der Reflexiord Ufritik gehandhabt
wird.

Am Ende des Berichts merkt der Leser, dass keinubekt, kein
Zeugnis préasentiert wurde, dass die Existenz dese@i Stylites
tatsachlich beweist, dass nichts sicher ist aul&er Zveifel an der
Uberlieferung. Da der Text seine eigene Aussagémigwiderruft, gibt
er sich als ein surrealistisches Kunstwerk zu erkan das verwirren
will, indem es das Rationalitéatsprinzip erschittddie Burg des
Saulenheiligen Simeon Stylites soll sich — lauti&dr— im ndrdlichen
Syrien nicht weit von Aleppo befunden haben; diedschaft wird von
Hildesheimer romanhaft und detailreich beschrielmeshalb bereits an

dieser Stelle im Text Zweifel an dessen Autheritzdaufkommen; die



Beschreibung der Landschaft, die Hildesheimer zureditarranen
Landschaftskitsch gerat, zur pittoresken Szeneriét @iegen,
Feigenbaumen, Aprikosenbdaumen, zerbréckelten Saulen auf dem
Stehplatz, erscheint eher unglaubwirdig. Hildeskeimparodiert den
biographischen Stil, dessen er sich bedient, indebehauptet anstatt zu
belegen.

An folgendem Textauszug wird der kritische Umganligiésheimers mit
der Geschichte, die ironische Manipulation der Speamittels des
bewahrten biographischen Stils und die dialektigehektionsweise der
pseudo-historischen Texte Hildesheimers veransiuZum besseren
Verstandnis der Funktionsweise des Texts, erscheibesonders

wichtige Stellen oder Redewendungen unterstrichen:

,Lokale Uberlieferung behauptetogar, dass es mehrmals mehrere Monate

gewesen seien. Aber ich méchte in meinem Berichtd&ewahrscheinlicheren

Version bleiben, denn sie ist wahrhaftig immer naclwahrscheinlich genug*

[...] Und so ging er dorthin, wo heute Kalat Semsgeht._ Wahrscheinlicktand

dort damals schon eine kleinere Kirche, aber dagbmichts bekanntHier

setzte er sich zunachst auf eine drei Meter hohdeSduf der er mehrere
Monate verharrte. Aber sie war ihm nicht hoch gesigggewéahrte ihm nicht
die Entrickung, die er suchte. Und so zog er saindwahrscheinlicim Jahr

425, auf die neunzehn Meter hohe Saule zuriick,desnwir nicht wissen, ob

sie schon stand oder ob sie fur ihn errichtet wupdé Er trug dieselbe Kultte,
Sommer wie Winter. Ob er sie Uberhaupt jemals ghset hat,_ist nicht
bekannt Er hatte kein Dach Gberm Kopf, hatte also ke&ieBchutz vor der
britenden Sonne und dem sintflutartigen Regen diRegionen. Ob er jemals

krank war, weiR man nichtNach sechzehn Jahren trat an seinem Fuf3 ein

gefahrliches Geschwir auf. [...] Er fastete so éargjs der Ful? gesund war.

Vier Wochen_soller gefastet haben, aber das ist wiederum nichtivetl...]

Im Jahre vierhunderneunundfiinfzig verbreitete giehNachricht, dass Simeon
im Sterben liege, und zum letzten Mal machten diehScharen auf, um seine

letzten Worte horen. Leider sind diese letzten Waiensowenig Uberliefert

wie irgendeines seiner Wort®aher wissen wir nicht, ob dieser Mann neben

der offentlichen Demonstration seiner seltsamenstErz auch etwas
mitzuteilen hatte. Ob er auf der Saule starb oderm@an den Sterbenden

hinabhob, _ist ebenfalls nicht bekani@ein Leichnam jedenfalls wurde mit




grollem Pomp vom Patriarchen selbst nach Antiodéafiihrt. Dort wurde er
in einer Kirche, die zu diesem Zweck errichtet vajrieigesetzt. Die Kirche

steht nicht mehr Seine Kutte damals schon eine Reliquie von Wed u

Bedeutung, ging an den Kaiser Leo nach Konstangihddeine Damen und
Herren, vielleicht werden Sie denken, diese Gebthisei mit einem Kdrnchen
oder gar mit einer ganzen Prise Salz zu genielBaler Gie werden sie

kurzerhand ins Reich der Heiligenlegendesrweisen. Aber sie ist wabhr,

zumindest in ihren groRen Zige®er Kirchenhistoriker Theodoretos von

Thyros, der als ernst und verldsslich gilt, hatrseglergelegtlnd er war nicht

nur ein Zeitgenosse des Saulenheiligen, sonderm seio Freund, soweit man

unter solchen Umstanden von einer Freundschaftisenekanri?%*

Diese Heiligenvita, die roman- sowie marchenhafi&lAnge hat, taxiert
einen Abgrund der Unwahrscheinlichkeiten. Kein en&giger Beweis
wird vom Autor erbracht, der seine Behauptungeredm kdnnte. In
Hildesheimers Texten ist der Inhalt simuliert, ahécht mehr auf eine
Realitat drauBen verweist, denn diese ist durch @ieschichte
korrumpiert. Die Sprache im Text fungiert nur n@dk Material, das an
die Stelle des verabschiedeten Inhalts tritt. Uwetelsen spricht in
diesem Zusammenhang von einer ,verlorenen Botscluatiber hinaus
konne keine der Figuren Hildesheimers im ,Reich deexte
>Orginalitat< beanspruchen®, denn Sprache die ilggmnbolkraft
verloren habe, gerate an den Rand des Schweigesse den Bezug zur
wahren Realitat verloren habe. Hildesheimer fuhabed eine ,Klage
Uber die Unzuverlassigkeit der Worte“, die den S8tdteller ,ins
Schweigen schickerf?

Jens Tismar, der die Sprache Hildesheimers untaersoat, stellt zu
Recht fest, dass Hildesheimers ironischer Umgarndsprache nicht nur
Geschichts- sondern vor allem Gesellschaftskraiks

Hildesheimers Texte schweigen, verschweigen einekl\dhkeit, die

eine andere werden oder enden muss. Noch im Scéweigickt sich

201 Hildesheimer (2007)4ier stehe ich und kann nicht ande&s 7.
202 K etelsen (1993)Pulchra Oculis. Die simulierte Vita des Sir Andrewarldot, S. 83ff.
203y/gl. Tismar (1981)Das deutsche Kunstmarchen des zwanzigsten Jahrhan8ef071f.



sein Engagement fur die Menschheit aus, die sichsprachlicher
Selbstverweigerung als humane Gesellschaft nenderdi soll.

Uwe Japp hat Hildesheimer einen ,Spezialisten dadek und des
Endens” genannt, seine Kunst als ,Finalistik delsr&ibens” bezeichnet,
der ein katastrophisches Moment innewohne, wesmalb sie auch als
.Katastrophik“ bezeichnen konne. Hildesheimer, dmine radikale
These vom Ende der Kunst des Schreibens in seic@niftSn auf

vielfache Weise vorbereitete, habe sie erstmatiem VortragThe End

of Fictionim Jahr 1975 expliziert, den er selbst in die gelue Sprache
Ubertragen habe. Dieser berihmt gewordene Vort@g ¥nde der
Literatur bezeichne seitdem ,Lein problematisches tuia der

Literaturgeschichte®, das — wie Japp anerkennendutiigt — Einlass in

Biographien und Bibliographien gefunden hafe.

204 Japp (1990)Das Ende der Kunst des Schreibens. Wolfgang Hiliesheund Sir Andrew
Marbot, S. 191



DRITTERTEIL

DIE MOGLICHKEITEN DER KUNST NACH 1945 UND DAS SURREALISTISCHE
MODELL ERLAUTERT AN DEM PHANTASTISCHENREISEBERICHT ZEITEN IN
CORNWALL(1971)



DIE BEDEUTUNG DERJAHRESZAHL 1945

Uber die historische Bedeutung der Jahreszahl h9dsse ,kein Wort
gesagt werden®, stellt Dieter Lamping einleitenanzfiinften Band der
Wuppertaler Schriftenreichilentitat und Gedachtnis in der judischen
Literatur nach 1945 fest; ob die Jahreszahl 1945 aber ein
literaturgeschichtliches Datum sei, dariber werdewie Lamping
einraumt — in der deutschen Literaturwissenschaftfig diskutiert®
Nicht bestritten werden kdénne — wie Klaus R. Schareint —, dass in
der deutschen Literatur Kontinuitaten Uber das Ja8@45 hinaus
bestanden, unbestritten sei aber auch, dass dase Eer
nationalsozialistischen Herrschaft der Literatutit@ech und asthetisch
zahlreiche neue Méglichkeiten erdffnet haledenn die Katastrophe des
Dritten Reichs habe — wie etwa Rita Bischof schreilbas Chaos bis in
die ,Welt des Ausdrucks, der Worte und Bilder* higetrieberf’’ Dass
zwei Weltkriege sowie der Kontakt mit der Kriegstikmie des Dritten
Reichs zu einer veranderten Wahrnehmung auf digeDuhes Alltags,
dessen einst harmlose Profanitat und damit austemen kunstlerischen
Formen ihrer Darstellung gefuhrt haben, ist walesdlth. Dass die
Jahreszahl 1945 und die ihr vorausgegangenen Eséyalarum eine
.gravierende Zasur" darstellen, weil diese — wienld. Siepe bemerkt
— das Ende der ,anarchistischen Hoffnung“ markiene, sie noch bei
Benjamin splrbar gewesen sei, ist eine interessdmststellung,
insbesondere im Hinblick auf eine Theorie der Poskenne’®® Und
David G. Zinder spricht von einem ,shift of artistsensibility?®®, der
ausgelost wurde durch jene — wie Hans Henny Jaloimeibt —
.entsetzliche Entdeckung der Realistik des Weltgebens” jenes
~.gewaltigen Sadismus*, der sich hinter den Zivilisaen verbirgt und
,die Weltbrande der Kriege entfachte®

205\/gl. Lamping (2003)identitat und Gedachtnis in der jiidischen Literanach 1945S. 7ff.;
folgende Uberlegungen stiitzen sich auf die Ausfiitpen von Lamping

208 y/gl. Scherpe (1982)n Deutschland unterwegs. Reportagen Skizzen Berit®45-1948S.
10
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20vgl. HHJ VII, S. 6



Den Einschnitt, den die Jahre zwischen 1933 und i84ler Literatur
hinterlie3en, hatte — nach Lampings Ansicht — zhstidie sogenannte
Holocaust-Literatur widergespiegelt, zu deren arstéertretern Paul
Celan, Nelly Sachs, Primo Levi, Jizchak Katzenelsitie Wiesel
gehorten; wobei der Holocaust nicht nur die mochks Ideen und
religivsen Uberzeugungen der Menschen in Frageljdsabe, sondern
deren ganze Kultur und ihr Geschichte, die von Adorsamt der
dringlichen Kritik daran“ als ,Mull“ bezeichnet wde®'!* Wenn die
groRen Vertreter der Holocaust-Literatur dieses tbik Adornos
aufgriffen und thematisierten — wovon Lamping aisge, dann ist
Hildesheimer einer ihrer Vertreter. Folgt man P&eondis Definition,
dass judische Literatur nach 1945 entweder ,Literéiber Auschwitz®
oder ,Literatur aufgrund von Auschwitz* sei, so mies man doch
erganzen, dass im Grunde alle Kunst nach 1945usgesetzt sie taugt
etwas, aufgrund von Auschwitz ist und damit zur ddéalust-Literatur
gezahlt werden musste. Was hiel3e, dass auch dhigjindische Literatur

nach Auschwitz, die etwas taugt, Literatur Uberdkwstz ist.

DER REALISMUS KOMMT NICHT MEHR IN FRAGE

Der Kontakt mit der Kriegsokonomie des Dritten Reic die mit
Totalitarismus und Grol3-Psychose verbunden war, ,digsetzliche
Entdeckung” jenes ,gewaltige[n] Sadismus, der hin Zivilisationen
steht* und einen Weltkrieg entfesselte, in dem nexdhe
Vollkommenheit an der Mdglichkeit gegenseitiger Mehtung erprobt
wurde?*? filhrten zu jenenshift in artistic sensibilityden das Komitee
Darmstadter Gesprach<im Jahr 1950 zum Ausgangspunkt einer
aufschlussreichen Kontroverse tber moderne Kunsh 1845 machte.
In seinem Pladoyer fur eine abstrakte Kunst arguien Willi
Baumeister, die Abstraktion habe Vorrang vor deml®, die als
asthetisches Kriterium nicht mehr in Frage komme, sle der

21 DazuTWAVI, S. 359
22ygl. HHJ VII, S. 61



,Jldeologen-Brutalitat nicht standgehalten ha&be. Humanitat und
kulturelle Freiheit hatten sich — wie Baumeistedaaert — als

Abstraktionen herausgestellt, die sich wie ,suistiache Traume* nicht
auf Rationalitat stitzen konntéH.

Dies wirde wohl Adorno unterschrieben haben, fiir Aaschwitz eine
Realitat jenseits der Humanitat bedeutet, in den die Gleichgultigkeit
des Einzelnen herausstellte, auf die Geschichtdr dimbeweqgt;

Hiroshima wiederum kennzeichne eine neue histogi€ituation jenseits
der kulturellen Freiheit, in der der Mensch Ubex Bliachtmittel verflige,
alles Leben auf der Erde mit einem Schlag auszh&s¢> Kunst konne
— wie Adorno in seineAsthetischen Theorischreibt, die mit der Idylle
abrechnet, die sie fur Kitsch erklart — auf die f@&mungen nur mit der
Zerstorung der tradierten Bildersprache reagieremd usich in

Abstraktionen fllichten.

~Wer sind wir?“, fragt Hildesheimer: ,Sind wir wilikh eine humane
Gesellschaft??!® Zu den Katastrophen ,zweiter Natur®, wie Auschwitz
und Hiroshima, zahlt Hildesheimer die Katastrophenster Natur®, wie
etwa die Brandschatzung und Rodung der WalderVedrmschmutzung
der Erde und Meere, der Treibhauseffekt und — wieedheimer im
Postscriptumerganzt — die ,Uberbevolkerung® als dasjenige Rohl

von dem alle anderen ausgingen:

.Das Ozonloch, das [...] die Erde zu verunsichezgifnt, lenkt die Phantasie
auf ungewohnte Bahnen des Schreckens — da zietireb die Biosphare,
breitet sich aus und vertieft sich und strahlt Semiaus: eine apokalyptische

Vision.“?Y

Die von Hildesheimer vorgenommene Kategorisierungr dvon
Menschen gemachten Katastrophen in solche ,erated ,zweiter
Natur®, stellt eine Rangfolge her, aus der abzulesgire, dass die

213 7um Begriff der ,postrealistische[n] Moderne* v@itnold: Aufstieg und Ende der Gruppe.47
In: Aus Politik und Zeitgeschichte. 25 (2007), S. 9
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Katastrophen ,erster Natur® fir ihn Prioritat besal3Fur bedenklich
erachtet Hildesheimer, dass das Bewusstsein vomma®s der
Zerstorungen einfach verdrangt werde, das die Vesetzung flr ein
Abstellen der Misssténde sei. Andererseits konne di@ Konfrontation
mit dem Ausmald der Zerstérungen nicht ertragenhatbsauch der
Schriftsteller an der Darstellung der Wirklichkegheitern musse. Solche
Erfahrung und das Wissen darvon, dass die Wirkédhkdie ,reale
Holle", sich der menschlichen Imagination entzieteden Hildesheimer
und Adorno miteinander. Auch sind beide der Auffmgs dass der
Mensch und seine ,Fahigkeit zu Hoffen®, sein ,Vauen in die eigene
Kraft®, die ,poetische Intuition“ wie ,gelahmt” sgjweil, was geschah,
dem Gedanken die Basis seiner Verbundenheit mit Eiéahrung
zerschlug®*® Das Gefilhl des Scheiterns beherrscht den Kiindder

Postmoderne mehr als alles andere.

TRISTAN TZARA

Der Zeit seines Lebens skandalumwitterte DadaidtSurrealist Tristan
Tzara bilanziert in seinem 1947 erschienenen Amfisatsurréalisme et
I"aprés-guerre retrospektiv Uber Geschichte und Programm der
surrealistischen Bewegung als Schule der Freilsiter die er einen
Schlussstrich zieht. Der radikale Freiheitsbeguién der Surrealismus
gewissermal3en von der Hohe der Freiheitsstatuenteerproklamierte
und beurteilte, hatte ,la liberté de construire deambres & gaZ* nicht
ausgeschlossen und der materialistischen W&fdiem — wie Adorno
sagt — ,Ruckschlag der abstrakten Freiheit in diernvacht der

Dinge*#?!

, iIn Faschismus und Stalinismus nichts entgegetweSeara
auRert zunachst die Uberzeugung, dass eine Fredlieiso oft in der

Geschichte auf Konzepte reduziert worden sei, idlegegen die Freiheit
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des Einzelnen gerichtet hatten, im Herzen der Mwarscfir immer
unterdriickt werden musse; und er formuliert seimitFglL histoire a
dépassé le Surréalisme, car le monde ne saurfixesesur des positions
immuables.??? Fiir Tzara sind in Auschwitz und Hiroshima die moee
Kultur, die er als Summe ihrer Freiheitsintegrasigersuche definiert
sowie der Surrealismus als bedeutende kunstleriseiue literarische
Bewegung der Moderne an ihr historisches Ende geladedoch
widerruft Tzara diese Position spater zum Teil wredvenn er der
Feststellung, dass der Surrealismus in der Theuncigs mehr zu sagen
habe, hinzufugt, sein Einflussyr le plan ésthetigliesei nach wie vor
grof3 und er im Surrealismus den Weg erkennen dell,dielitterature
noire der Nachkriegszeit aus ihrem Gefangnis der Lielrd u
Hoffnungslosigkeit hinausfihren werd@us den Welttrimmern des
Surrealismus scheinbar wieder auferstanden, halee Kdinst den
Totalitarismus des Dritten Reichs Uberlebt, wahremth Individualitat
angeschickt habe als geistige Reflexionsform urmth@mde Instanz im
deutschen ,Kriegerstaat® zu verschwinden. Die Abfgaeiner neuen
Kunst sei es, mit surrealistischen Mitteln die Alostat der Welt noch zu
vertiefen, um zu einer neuen Klarheit zu gelarfgén.

Die Absurditat der Welt vertiefen; dieser Aufgalike als die letzte
erscheint, der Kunst sich stellen muss am Ende igeschichtlichen
Entwicklung, hat sich auch Hildesheimer gestellh Unterschied zu
Tzara fehlt ihm allerdings der Glaube daran, dagssKdas bestehende
Ethos verandern kénne. ,Unsere Gegenwart" — schidiidesheimer —
,wird keinen Schriftsteller hervorbringen oder dtba, der sich inmitten
von anwachsendem und unvorhersehbarem Chaos #igsterum ein

zeitloses Konzept zu verwirkliche?4

222 Tzara (1966)Le Surréalisme et L aprés-guer®, 28
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DIE AFFINITAT DES SCHRIFTSTELLERS ZUMV ERSTUMMEN

Im Jahr 1981 erscheint Hildesheimers letztes Predgwseine fiktive
Biographie Marbot Zwei Jahre spater erklart Hildesheimer seinen
Abschied vom Schreiben, denn er halte es fur unictogleiterhin mit
sprachlichen Mitteln auf das reale Grauen der Zegfemessen reagieren
zu konnen. Bereits im Jahr 1975 hat Hildesheimesdmem bertihmt
gewordenen Vortraghe End of Fictiordie Moéglichkeiten von Sprache,
Wirklichkeit auszudriicken, in Frage gestellt. AmdEndes Vortrags
entspinnt sich ein fiktiver Dialog zwischen einemsgénschaftler und
einem Schriftsteller, an dem vor allem bemerkenswehneint, dass der
Wissenschaftler das letzte Wort behalt und dem ifsstetler mit nicht
geringer Herablassung die Sinnlosigkeit seiner thetemungen auf dem
Gebiet der Literatur vor Augen fuhrt: ,So you atdl sriting novels [...]
go on with your fairytales. Enjoy and entertain yquiblic, as long as
there is time 2%

Das Ende des Schreibens ist fur Hildesheimer alseHh seinem
Horspiel BiosphéarenklangéulRert >Mann<: ,Mitteilung lohnt sich nicht
mehr, die ,Ertraglichkeitsgrenz&® ist erreicht. In dem Gedicht
Briefstellevon Gunter Eich, das HildesheimerMein Gedicht. Gunter
Eich: >>Briefstelle<< (1959) rezensiert, wird noch einmal die
Sehnsucht nach der Geschichte, nach dem Mythasrdisingsstiftende
Macht und sagenhafter Ursprung laut. Das Ende @scléchte bedeutet
hier zugleich das Ende des Geschichtenerzéhlens.

Seine literarische Suche nach dem Sinn der Gegehiditellt
Hildesheimer schlief3lich mit den Worten ein: “Esan der Zeit, dass ich
meine Suche beschlie&* und an anderer Stelle: ,Ich streiche die
Notiz. Ich stecke mein Buch ein. Ich gehe der Lamge zu — [...]%?®
Indem Hildesheimer sich der bildenden Kunst zuwgndertauscht er
den Subjektivismus des Schreibenden mit der Oljekttides Materials;
die Arbeit an seinen Collagen habe — wie Hildeskeeimotiert — den
praktischen Vorteil gegeniber dem Schreiben, dassben nicht zum

25GWVII, S. 139f.
26GWV, S. 447
22Tygl. GWI, S. 298f.
28GW1, S. 287.



permanenten Nachdenken ,Uber unser Leben, Uber reunse
Vergangenheit, vor allem aber (iber unsere Zukéfifztvinge.

Folgende Stelle belegt Hildesheimers Skepsis gdpgrder Sprache und
erlautert zugleich, weshalb Hildesheimer sich dddebden Kunst

zuwendet, was einer Hinwendung zur ,,Aktion* nahenkat:

.Fur den Schriftsteller heute ist es weniger eiaa/lisste Entscheidung als eine
Herausforderung, Stellung zu beziehen. Nur ebemnwéile ich, dass er es
Uberhaupt in seiner Funktion als Mann der SpradmkKein Meisterwerk
kann mehr entstehen, und doch ist dieses der umigedAppell, der an den

Kinstler ergeht. Er kann es, indem er Aktion efgr@ider indem er

schweigt.%*°

Von der Hinwendung zur Aktion und dem Ende der Kwesspricht sich
Hildesheimer auch Erleichterung, denn es sei miigldass auch der
,Schmerz“ die Menschen verlasse, wenn die ,Bildgrigen®**

WATTEAUS GILLESUND DIE ,ENTKUNSTUNG" DERKUNST

In seinerAsthetische Theorig1970), die eine Fortfiihrung der Gedanken
ist, die er bereits 1956 in seinem EssRyickblickend auf den
Surrealismusentwickelt hatte — erlautert Adorno, was modernag
ist: moderne Kunst ist die ,,Chiffre* des Geschiatiten, wenn nicht der
Hinfalligkeit des Geschichtlichen. Glaubwirdig sk¢ moderne Kunst
als Kunstwerk nur dann, wenn sie die Beschadigunyenletzungen,
Wunden des Menschen und der Natur in der Geschvehtegenwartige
und zwar ,im Ausdruck ihrer eigenen Negativitd?. Von einer
~Entkunstung der Kunst* misse man darum sprecheduhst, die sich

unter historischen und ©kologischen Aspekten besém die

229 Hildesheimer (1986)n Erwartung der Nacht. Collagers. 9
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Entwicklung der Beschadigungen des Menschen und Matur
aufzeichng>?

Kunst, die nach 1945 entstanden ist, erscheintraudeherlich, denn sie
ist nur dort glaubwuirdig, wo sie ihr Scheitern zGmgenstand hat oder —
wie bei Beckett — ihr Verstummen. Der Archetyp de®dernen
Klnstlers ist darum der Narr, der Marbot Gilles genannt wird; dieser
Gilles, der im Buch als die lacherliche ,VariantesdMenschlichen®
erscheint, verweist auf die Rolle des Kinstlers, a@e seiner Kunst

scheitert und daran in der ,Welt" ,heimisch* zu wen:

,Gilles ist der Clown schlechthin [...] Zugleich iss aber auch das Selbstbildnis
eines Malers, der hier in das von der Mode ihm teileg Gewand des Narren
schlipft, in dem er seine Unféahigkeit demonstrigrtdieser Welt heimisch zu
werden [...] wahrscheinlich gibt es seinesgleichanh heute [...] Da steht er,
der hilflose Spafmacher, als hatten andere ihn hhegestellt, wie ein
Hampelmann in Ruhepose (Jumping Jack at rest).vidésen nicht, wohin er
den Blick wendet: zu Boden, aus Scham uber dieavitgi des Menschlichen,
die er verkorpert? Oder auf den Betrachter, von é@erkein Verstandnis zu
erhoffen wagt? Oder in seine Seele, in vergeblidHeffnung auf inneren
Zuspruch? Oder zu Gott, mit der Bitte um Erlésudg@enfalls ist er in dieser
Welt fehl am Platz, er weil3 nicht, wie er dasteBel mit seinen zu kurzen
Hosen, er weil nicht, wie er die Arme halten satlseinen zu langen Armeln.
So steht er, der Einsame, und doch véllig schwerdleinah so, als hdnge er an
Schniiren, ganz und gar lacherlich und doch beseelteiner verborgenen

Wiirde, mit der er diese Lacherlichkeit hinnimmt]***

Der asthetische Schein der Kunstwerke, der sie e- Adorno sagen
wirde — im 19. Jahrhundert unwiderstehlich mackisst sie im 20.
Jahrhundert lacherlich erscheinen und macht sigacétig. Verdachtig
erscheinen auch die traditionellen Gattungen wreRtenan, in dem die
Guckkastenillusion sich mit dem Anspruch eines Rldion getarnten
Irrealen paart wie auch die Biographie, die ein chgkssenes

Identitatskonzept in Gestalt eines Helden voraass®br allem mit
Marbot tbt Hildesheimer Kritik an der traditionellen Fomher (Kitsch-
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)Biographie und indem er ihre Glaubwuirdigkeit in efel zieht,
sabotiert er die ,Fiktion einer Totalitat*. Hildesimer erweist sich
insofern als Agent der literarischen Postmodertees@ine Dialektik die
.Dialektik der modernen Kunst“ ist, die — wie Adornsagt — den

,Scheincharakter” von Kunst abschutteln will.

,Der Scheincharakter von Kunst wird entlarvt, naainder zum Skandal wurde,
angesichts einer Ubermacht der 6konomischen uritisgben Realitét, die den
asthetischen Schein noch als Idee in Hohn verwgnaetil sie keinen
Durchblick auf die Verwirklichung des asthetisch®ahalts mehr freigibt. In
ihr sterben Fiktionsmomente noch in ihrer sublitgierGestalt ab nicht nur der
Ausdruck nichtexistenter Gefuhle, sondern auchksirelle wie die Fiktion

einer Totalitat, die als unrealisierbar durchschstut®

Marbot ist ein Buch, das seinen Scheincharakter absdmti#, indem
es sein zentrales Fiktionsmoment, den Helden, derEade spurlos
verschwindet, vollstandig demontiert. Hildesheinmmrherrscht dieses
Spiel mit Schein, indem er vorgibt den Fiktionsethder seiner
Biographie gewissenhatft verschleiert zu haben, ghech beim Lesen
des Klappentexts das Misstrauen des Lesers weekin ws da heildt, das
Leben des Kunsttheoretiker sei ,in die Kulturgeshte des neunzehnten
Jahrhunderts gleichsam eingewoben®. Hildesheimersstla die
Fiktionselemente seiner Fiktion nach und nach abste indem er sie
dem Leser als das was sie sind, namlich als Tangemuentdeckt; in
dem Moment aber, in dem sich dem Leser die Existir® Helden —
einschliel3lich der Existenz seines Biographen Talsschung offenbart,
fallt der Verdacht der Unwahrheit auf Biographiel utistoriographie als
solche. Auf die schwache ,Demonstration des Fildaarakters*

angesprochen, antwortet Hildesheimer:

,.und wenn mancher Leser und mancher Kritiker aufinmeTauschung
hereingefallen sind, kann ich nur versichern, diess nicht meine Schuld ist.

Zwar wollte ich Marbot zum Leben erweckt haben,rabke wollte niemanden
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hintergehen, wenn ich auch heute einsehe, dassenigégmonstration des

Fiktionscharakters vielleicht allzu versteckt ustiwach war 2%

Wenn Hildesheimer vorgibt, er habe den ,Fiktionsakter” nicht
verschleiern und niemanden ,hintergehen® wollenif daan ihm das
nicht glauben, denn seine Absicht ist es, im SpiglFakt und Fiktion
den blinden Glauben an die Geschichte zu erschitezu aber muss er
den Leser in eine Lage bringen, in der er auf seldschung
hereinfallen wird. Die fiktionale Biographie macsith die Darstellung
eines realistischen Scheins zur Aufgabe, desserurNaber die
Unwahrheit ist, und den sie darum aufdeckt. Hileasler entspricht
damit Adornos &sthetischer Forderung, erfundeneskddjmit einem
realistischen Schein zu bekleiden, wodurch der Aeisc historischer
Wahrheit gewahrt bleibe, denn die Aufgabe von Asitheestehe heute
in der Rettung dieses Scheftis.

HILDESHEIMERSSORGE UM DIEERDE

Seit den 70er Jahren gewinnt der humanistisch-gkstbe Aspekt fur
Hildesheimer zunehmend an Bedeutung; auch sigitkeiveranlasst auf
die Folgeschaden des alle Bereiche der Gesellsamafiassenden
Rationalisierungsprozesses hinzuweisen. Von s&oege um die Erde
zeugen vor allem die Stellungnahmen der 80er Jdiesonders die
Weilheimer Rede an die Jugeadd dasPostskriptum fir die Elterrdie
im Jahr 1991 posthum in einem Band zusammengef&ghienen.

Im Sinne einer 6kologischen Wertung leistet daskWldesheimer, das
als romantischer Ausbruch verhaltener Trauer vedsith wird, die bei
Hildesheimer ohne Pathos und Erschutterungsrhetmrgkommt, einen
wichtigen Beitrag zu einer Poetik der Moderne.

In Herr, gib ihnen die ewige Ruhe nicfit986) gibt Hildesheimer einer
versammelten Gemeinde die Wabhrheit Uber den Zusterd Erde
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bekannt>® In Klage und Anklag¢1989) wendet er sich gegen Heuchler
und Hascher, gegen jene, die Schuld sind am kapdstten Zustand
~unserer* Welt. Mit dem Gestus der Verzweiflunggréer Ich seine

Klage vor?%

.Lass dies kein Requiem fir sie sein, Herr! Nidlntdie skrupellosen Schander,
die Verseucher der Ebenen, Verplaner der Gebirgerunrfeiniger der
Gewasser, Verpester der Spharen! Nicht fur jene, utis ewige Verlierer
manipulieren und berauben, nicht flr diese Zynikbe, Nutzbarmacher und
Rationalisierer, die unter dem Deckmantel der HmsBbng unsere Welt [...]

zunichte machent°

Kunst im 20. Jahrhundert — schreibt Adorno — muséme die
traditionelle Kategorie des ,Naturschénen* bzw. hé&benen®
auskommen, da Kunst nun einmal nicht mehr auf di@8Bheit und den
Gestaltungsreichtum der Natur zurtickgreifen koireas Naturschone an
der erscheinenden Natur sei kompromittiert als ,Malgarthese von
Technik und Natur®. Aus diesem Grund verweigeré sitoderne Kunst
~.dem Kultus groRRartiger Landschaft“ und empfindenkgsltick [mehr]
am Hochgebirge“; das ,Buch der Natur® sei — wie Adis viel zitierte
Formel lautet — die ,verschlissene[n] und schoneigtapher” des
.sentimentalischen Zeitalter[s]" und die Modernesighbedeutend mit
dem Sturz formaler Schonheit. Solche ,Skepsis gegefRle Natur und
alles Schone entspringe evident im kinstlerischams&ium der
Modernen.Ausgangspunkt moderner Asthetik kénne demnach iur e
erweiterter Begriff der Natur sein, der ihre Zerstigen durch Industrie
mit  hineinnehme. Diese Beschadigungen und die Ostmi
Antagonismen der Realitdt wirden aber in den Kuedten
wiederkehren als die immanenten Probleme ihrer Falim auch das
Verhéltnis der Kunst zur Gesellschaft definigfeModerne Kunst, die
nicht mehr auf den vielgestaltigen Mythos Naturreifgn kann, erfindet
auch weniger als sie wiederentdeckt, wiederholtalam Stilelemente

ZBygl. GWVII, S. 723ff.

239 ygl. Loquai (1993):Flucht aus der Geschichte in die Geheimnisse derstwWolfgang
Hildesheimer und HamleS. 193f.

29GwWvIl, S. 725

24l ygl. TWAVII7, S. 105ff.



alter Epochen und unter diesen nattrlich auch vikse® Elemente des

Modernen und tendiert darum zur Abstraktion.

Sir Andrew Marbot hat sich immer wieder mit dem B#&gler Natur
auseinandergesetzt. Hier sind Anspielungen auf wakr Asthetik
einwandfrei feststellbar. Marbot erweist sich geersnallen als
Vordenker einer Kritik der Kunst, indem er dem eitergen Naturbegriff
schon sehr nahe kommt. In der Natur sieht Marbot,deisgangspunkt
des vom Menschen Geschaffenen und ErrungéfferSein Biograph
notiert: ,Mit dem >Begriff Natur< hat sich Sir Angwv
auseinandergesetzt [...] So meinte er hier nicht[n) das Grandiose
oder Idyllische [...] sondern auch das scheinbaisddaeinbare, das
Undarstellbare oder zumindest bis dahin noch riergestellte [...]%*
Marbot: ,>>[...] es ist wahr, dass der Kunstler glee Natur] studieren
muss, weil er alle Erscheinungen im Leben studienaa®, denn Natur
ist, was sonst sie auch sein mag, ihre SummeNafur, was immer sie
sonst ist, ist der Ausgangspunkt des vom Menschestl@ffenen und
Errungenen. Was er aber schafft, fuhrt von ihr wetl was er errungen
hat, ist nicht das Abbild der Natur [..3*

Der absichtsvolle Besuch beriihmter Aussichtspudkte,Prominenzen
des Naturschonen“ seien — Adorno zufolge — meistggblich®, denn
bei diesen handele es sich um ,archaische Rudirhdetebewusstlosen
Wahrnehmung und Erinnerung und als solche seiegusigereinbar mit
steigender rationaler Miindigkeft*®> Vergeblich erscheint Marbot auch
der Besuch berihmter Aussichtspunkte sogenanntemjRenzen des
Naturschonen®. Fir den Anblick der Bergwelt — , e als ,Metapher
des sentimentalischen Zeitalters* unverstandlich leann er sich
jedenfalls nicht begeistern: ,Was geht in Menscham, [...] >die
angesichts der aufgetliirmten Massen und Schichieserdversteinerten
Urkatastrophe [...] in eine euphorische Stimmurgjnj einen Zustand

produktiver Gliickseligkeit geraterf?® Sein Biograph: ,Im Gegensatz zu
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den Romantikern [...] hat Andrew das Gebirge alsieIn in der Haut
der alternden Erde< (wrinkles in the skin of thenggearth) zwar mit
Staunen und einer gewissen Hochachtung vor deortisichen Willkur
der Schopfung zur Kenntnis genommen, in der er g@doch niemals
heimisch gefiihlt hat®’

Adorno hat das Unbehagen der Modernen, das siesiahte der
Zerstorungen der Natur beim Anblick der Idylle Hefa zum
Ausgangspunkt seiner asthetischen Reflexionen damdtxponierte
Sujets wie die ,lila Heide" und das ,gemalte Maltem*“ wirden — so
Adorno - von den Modernen als ,Kitsch® empfundenn |
geschmackvoller Naturimitation aktualisiere sichuteevor allem das
Unbehagen des Kinstlers, denn das Naturschone bkalbe ,im
zivilisatorischen Zeitalter seines totalen Vernis#gns® in seine
.Fratze“, in den Mythos dessen verwandelt, was ainder Fall war.
Authentisch sei Naturmalerei heute nur alature morte wo sie
Landschaft vergegenwartige im Ausdruck ihrer eigeNegativita*®

Eine weitere Parallele zuksthetischen Theorikisst sich aufzeigen. So
wird in Marbot der Diskurs der traditionellen Kunsttheorien wie e
Adornos Asthetik zugrunde liegt aufgegriffen. Das Scheitern des
Kunsttheoretikers ist der Beweis fur den Konkurs ttaditionellen-
subjektivistischen Kunsttheorien, die — folgt maendAusfiihrungen
Adornos — eng an das Prinzip der Autonomie des ektdjgebunden
sind. In Marbot werden zum einen die psychoanalytische Kunsttheorie
zum anderen der Asthetizismus bzw. der HedonismarstsKdiskutiert.
Marbot, der mit seinem Entwurf einer Kunsttheogtestert, da ihm die
Dialektik von Subjekt und Objekt in ihrer ganzendBatung noch nicht
aufgegangen ist, kann dennoch als Wegbereiter désdben Theorie
gelten, denn immerhin hat er den Hedonismus abgelgh>Das Wort
Geschmack (taste) gehort ins Esszimmer, in der tketrachtung hat es
nichts zu suchen.€€ Wenn sein Biograph Marbot dennoch einen
Hedonisten nennt, dann, weil er wie zuvor Kant, désthetik

paradoxerweise zum ,kastrierten Hedonismus® wurde, seinen
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Bemihungen letztlich gescheitert ist, das &astheis¥erhalten von
unmittelbarem Begehren freizuhaltéfl. So schreibt sein Biograph
Hadley-Chase, dass Marbots Interesse den ,Einzeiffei den
Informationen Uber die vegetative Seite des Lehensliem
korperliche(n) Unterbau des Geistigéf“gegolten habe und dass Carl
Friedrich Freiherr von Rumohr, deutscher Kunstwissbaftler,
Gastrosoph und Hedonist, ein ,vortrefflicher Mafii“librigens, der
~wirklich* dem ,Patron eines Wirtshauses" &ahnlichesghen habe,
Marbot als ,Modell* gedient hab@® Marbot habe Rumohr in Siena
kennen gelernt, ,der einzig in der Welt des schdngmause, das fir ihn
freilich nicht nur Kunst bedeutete, sondern auchiejee Lebenskunst
[...] er kultivierte wie man weil eine beispielleakiiche.?>*

An anderer Stelle heil3t es, Marbots Arbeitsfachdsejpsychoanalytisch
orientierte Asthetik®®®> geswesen. Aber auch die psychoanalytisch
orientierte Analyse des Kunstwerks scheitert, dievie der Biograph
behauptet — Marbots eigentliches ,Element” gewesan ,Hier haben
wir Marbot in seinem Element, und seine Geschicsitelie Geschichte
dieses Elementes: das Kunstwerk als Diktat der wabgten Regungen
seines Schopferé® Da der Primat des inneren Auftrags, der
unbewussten Regungen eine Erfindung des Idealisstusmisslingt
Marbot die psychoanalytisch orientierten Analysen @unstwerken;
auch supponiert die Psychoanalyse félschlicherndiséutonomie des
Subjekts und klammert die geschichtliche Heteromoseiner Werke
aus. Hadley-Chase konstruiert seinerseits — mieHier Psychoanalyse
— das ideale Bild eines einmaligen Falls. Den Ssddlizur ,genialen®
Personlichkeit Marbots liefert dem Biographen dibidotheorie, der
neben dem Inzest zwischen Mutter und Sohn den @3#ipmplex®*’,

die ,negative Beziehung“ zum Vater als Grund artfllder jene
.psychische Apparatur® in Bewegung gesetzt habelt’, sdie das

Reagieren und das Denken des Genies zu einem liiéttaen Teil
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bestimmt habé&® Hadley-Chase erlautert in seiner psychoanalytisch
orientierten Kitsch-Biographie die Auswirkungen desest-Vorfalls auf
die Psyche des Kunsttheoretikers: ,Und eine neumebDsion ist in
Andrews Bewusstsein jah erwacht, es ist ein Empfigdzentrum
entstanden, das ihn von Stund an leitet und bedidrris..] Die Leistung
eines Menschen ist eines — das Motiv und die Psytdresie entspringt,
ein anderes. Einerseits die erhellende Wirkung dierkle Ursprung
andererseits. So wurde ihm denn sein eigenes Erial@® Anlal3, tiefer
zu forschen als zu jener Schicht, die nur das Bsteusn Menschen
verrat. Von nun an also galt [...] ein Aufspirers dabu seiner Quelle in
der Seele und seine Rechtfertigung in der KufiSt.‘Dass die
Psychoanalyse nicht erklaren kann, weshalb es Marbimotz Inzest-
Vorfall — versagt geblieben sei, selbst Kunst alben, beweist ihren

Unsinn.

CLAUDE LEVI-STRAUSS UND SEINE,SAMMLUNG “ IN LETZTER STUNDE

Auf den Verlust der Umwelt reagiert der Surrealismmit einer Asthetik
des Verschwinderf€? Die Trauer iiber das Vergangene und Verlorene
gehort zum festen Repertoire einer Motivik der Mode Fur Lévi-
Strauss, dessen Denk-Modell zentral ist fur die tewespaische
Geistesgeschichte insbesondere der 50er bis 78@ez, Jat der Begriff
der Natur Ausgangspunkt fir die unglicklichste Forunseres<
historischen Daseins. Lévi-Strauss, dessen Visioriige einer
Menschheitsdammerung tragen, zeigt sich davon ébgtz dass seine
~Sammlung“ in letzter Stunde komme. Als Verfasseweier
Grundlagenwerke des StrukturalismyStructures élémentaire de la
parenté (1949) undAnthropologie structurale(1958) sah sich Lévi-
Strauss in der Nachfolge der marxschen Anthropelogid bezeichnete
sich selbst als ,Autodidakt auf ethnographischembi&& Tristes
tropiques(1955)lautet der Titel seines beriihmten Buchs, das sith m
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dem Sterben in den Urwéldern Brasiliens befasst desken zentrales
Motiv die Trauer Uber das unwiederbringlich Verlmeist; es ist aber
zugleich auch der Bericht einer abenteuerlichersd&keu den von Trauer
umwobenen Uberresten fremder Kulturen im Mato Grpske Lévi-
Strauss mit poetischer Kraft beschreibt. Vom Vensoben der Stamme
des Mato Grosso, der Caduveo, der Bororo, der Namalva und der
Tupi-kawahib handelt es vor alleriristes tropiquesbeginnt mit der
plotzlichen Entdeckung, dass >unsere Welt< allemscArin nach
allméahlich zu klein wird fur die Menschen, die sewohnen — das wird
Lévi-Strauss mit einemmal bewusst, als er die Mittg erhalt, anders
als bei seiner ersten Uberfahrt von Frankreich rsilien, dass es
notwendig sei, die Platze fur die Uberfahrt vier idte im Voraus zu
bucherf®® Lévi-Strauss halt das Ende des vielgestaltigenhb/tNatur
fur wahrscheinlich in einer Zeit, deren Kunst wemigschafft als sie
zerstort und die auf die Totalitdt der Zerstbérungetwortet, indem sie
sich auf das Reproduzieren verlegt. Natur bei [Sivauss istnature
morte lediglich ihr schéner Schein, die Erinnerung dmei einstige
Schonheit werde weiter medialisiert. Was er im Erdes letzten und
vierten Bands deMythologica (1971-75) zur Aufgabe der Ethnologie
bestimmt, ist das Festhalten der verblassenden Zgiger Welt mit
fortan unbewegtem Gesich®® Peter Birgers These, dass der
franzosische Poststrukturalismus in Deutschlandhtniezipiert wurde,
weil der Surrealismus nicht rezipiert wurde, reetttt zudem den
Hinweis auf Lévi-Strauss. Auch Gerd Hotter gehtSarrealismus und
Identitdt: André Breton Theorie des Kryptogramms; eine
poststrukturalistische Lekture seines Wgik&90) von einer Verbindung
zwischen Surrealismus und Poststrukturalismus adsstellt fest, dass
die franz6sische Theorie und der Surrealismus Beangen unterhalten,
etwa im personlichen Kontakt Dali-Lacan, wobei djeschichtliche
Beziehung  Surrealismus-Poststrukturalismus  noch tgedleend
unerforscht sei. Hildesheimer, der auf dem Gebmt ldteratur, der
Fiktionen, die — wie er glaubt — zu Ende geherl) sie ein Sammler
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oder Ethnograph verhalt, ist sich — wie Lévi-Steatdewusst, dass dem
unbekannten Mythos, dem Orginaleindruck durch damrBeln von
Fakten, etwa durch das Auffinden einer Heiratsregjeer vollstandigen
Liste von Clan-Namen nicht nahe zu kommerf%t.

Der untergriindige Impuls im Werk Hildesheimersdstselbe, der auch
Lévi-Strauss” Arbeiten beherrscht — die Trauer Utbem Zustand der
Erde. Gegenstand seiner visionaren Rede an die ndugdie
Hildesheimer im Méarz 1991 — nur wenige Monate veinem Tod am
21. August — anlasslich der Verleihung des Weillegititeraturpreises
vor Schulern hielt, ist denn auch seine Sorge wnEdde; in einer sich
grenzenlos potenzierenden Uberbevolkerung glaulbdeblieimer das
Problem zu erkennen, von dem alle anderen ProbBisneévienschheit
auszugehen scheinen und es ist ihm wichtig, aufatake Fehlverhalten
der Menschen hinzuweisen, die den Gedanken an elistGfung der
Erde hartnackig verdrangten, aus Gewohnheit eiitersaed aus einer
Zuversicht in die Zukunft andererseits, die abensgrem® ,wahren
Zustand*“ nicht entsprectf® Liest man da$ostscriptuman die Eltern
so wird deutlich, dass Hildesheimer fir einen niolehr allzu fernen Tag
mit dem Zusammenbruch der Kultur und dem Erliscen geistigen
Kraft des Menschen rechnet, da dieser kommendee alig Kraft auf
sein Uberleben verwenden misse.

Mit Blick auf das Ausmald der Zerstbérungen brauchanm wie
Hildesheimer an anderer Stelle betont — auch kesmoNar zu sein um

das Ende vorherzusehen:

.Die Baume sterben, als néchstes stirbt der Bodehdem sie wachsen, ja, auf
dem alles wachst, was uns nicht nur physisch egngédindern auch psychisch
aufrechterhalt. [...] In wenigen Dekaden wird, wemin von einem Atomkrieg

und von globalen Seuchen verschont bleiben, diesktereit ein Mehrfaches
ihrer heutigen Zahl angewachsen sein. Wenn nichhech so geringer Teil der
von uns verschuldeten Schaden reversibel ist, derdMensch seine gesamte
Kraft dem Uberleben zu widmen haben, so dass sgeistige Existenz

allmahlich erlischt. Dieses unheilvolle Bild entspt nicht etwa makabrer
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Einbildungskraft, sondern prognostischer Realitég, jedermann sie — wahrhaft
Uberdeutlich vorgefihrt — den statistischen Beegphtvor allem aber den
Reporten der Biotechniker, der Genetiker, der Bundgswissenschaftler und
der Arzte entnehmen kann, wenn der will. Er will chti Die

Verdrangungsmechanismen der Gewinner — nennenigimg grof3ziigigem

Euphemismus Optimisten — gebieten und propagierame eArt der

Zukunftsplanung, deren verderbliche Zuversicht ral&ernunft gleichzeitig

entbehrt und trotzt. Es wird kaltblutig gefallt,rgdet und eingeebnet. In den
Stadten werden die Griunflachen zum Opfer einer dgema psychotischen
Bauwut eben jener Institutionen, mit denen wir bsehbarerer Zukunft nicht
mehr das geringste anfangen kénnen. Walder werdeRapier, um uns zu
jenen elenden Postwurfsendungen zu verhelfen, draufl berechnet sind,
unsere Nachfrage nach hochgradig Unniitzem zu ziichéedschaften werden
ricksichtslos und schadenstiftend zerstort, uml@igen flr solche zu bauen

die dringend Zweitwohnungen brauchéft.“

Mit Lévi-Strauss teilt Hildesheimer auch die En#éloung jenes
Indianers, dessen Hoffnung — wie Lévi-Strauss hégic— zu einem
H&aufchen Asche unter den Fingern zerfallen seiderdsich darum den
Schlaf im magischen Tempel der Tiere ertradfiavie Hildesheimer
verweist Lévi-Strauss auf die ,wiste[n] Kehrseitedér westlichen
Kultur, deren ,schadliche Nebenprodukte” die Erdeseuchen:

Wenn heute die polynesischen Inseln im Zementiakest und sich in
schwerféllige, in den Meeren des Sudens verankdugbasen verwandeln,
wenn ganz Asien das ungesunde Aussehen einer ghtsauZone annimmt,
wenn Afrika von Bidonvilles zerfressen wird, wennasBagier- und
Militarflugzeuge die amerikanischen und melanesisch Urwalder
brandmarken, noch bevor sie deren Unberihrthe#ezstbren vermdgen, wie
kann dann die Flucht einer Reise etwas anderegakse#ine Begegnung mit den
allerunglicklichsten Formen unseres eigenen hsstioein Daseins? Denn es ist
der westlichen Kultur, dieser groRartigen Schopfaller moglichen Wunder,
die wir tagtaglich genie3en und an denen wir ufire@en, nicht gelungen, die
wisten Kehrseiten ihres Werks zu verbergen. Untt dedangen Ordnung und

Denken des Okzidents — diese beriihmtesten Schapfungserer Kultur, diese
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Strukturen von ungeahnter Komplexitdt — das Auserereiner Flut von

schadlichen Nebenprodukten, die heute die ganze Endeuchert®’

Auf seinen Reisen erlebt Lévi-Strauss wie die Ausineg der Erze
Landschaft und Wéalder zerstort, deren Holz fur@itbmelzofen benétigt
werden. Und er erinnert daran, dass die westliaigikeinst billigend

in Kauf genommen habe, dass die Eingeborenen del Hispaniola
(heute Haiti und die Dominikanische Republik) arcl&m und ,unter
den Schlagen der Siedler* am ,Entsetzen" gestorbeien, das sie
gegenuber der européaischen Kultur empfunden h&8enhabe es im
Jahre 1492 noch ungefahr hunderttausend Eingebaenénsel Haiti
gegeben, hundert Jahre spater nur noch etwa zvehif?

Mit der Metapher vom Traum des Indianer, der wiginés Quecksilber
zwischen den Fingerf® zerrinnt, umschreibt Lévi-Strauss die Trauer
Uber den Verlust der urspringlichen Landschaft; uedyleichbar mit
dem Bild der Kindheit, deren Magie erloschen idd an das Benjamin in
Berliner Kindheit sich vergeblich zu erinnern versucht, muss Lévi-
Strauss erkennen, dass das mythische Bild deriumgiichen Landschaft
des mato grossoverschwunden ist, das er einst vom Flugzeug aus

aufgenommen und in folgenden Worten festgehaltén ha

,Yom Flugzeug aus ist nichts als ein flaches Laftjrivon Windungen, Bogen
und Krimmungen zu sehen, in denen das Wasser stagder Fluss selbst
schlangelt sich in unzéhligen Drehungen, als hditeNatur gezdgert, ihm ein
Bett zu geben. Vom Boden aus aber wird der pantalesl Sumpf, zu einer
Traumlandschaft, in der sich die Zebuherden wisciwimmenden Archen auf
einzelnen Inselkuppen zusammendréngen, wahrend umpfigen Wasser
Schwarme von grof3en Vogeln — Flamingos, silbernd weil3e Reiher —
kompakte rosafarbene und schneeige Flachen biMassen von Federn und
Flaum, die mit dem zarten, jungen, ebenso flaumigarb der Caranda-Palmen
wetteifern, deren Blatter ein kostbares Wachs d&asden. Es sind die einzigen
Baume, die hinter dieser triigerisch freundlichens¥éawiste festen Boden

vortauschen?”®
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Wenn Lévi-Strauss die Mythen, die lebensspendendaft,K der
Eingeborenen inventarisiert, dann weil er an ef@ammlung” in letzter
Stunde glaubt. Mit seiner Aufzéhlung der Végel,nkilagos und Reiher,
Baume, Palmen erweckt er den Anschein, als wolle dee
charakteristischen Zige der Erde vor dem ,unverhcéien
Verschwinden des Menschen von der Oberflache dasefIn“ noch
rasch festhalten. Im Finale ddiythologica IVnotiert er mit Hinblick auf
das unvermeidliche Verschwinden des Menschen vorzetstorten und

leblosen Oberflache des Planeten:

[...] da es dem Menschen zuféllt, zu leben und &mgfen, zu denken und zu
glauben, vor allem Mut zu bewahren, ohne dass ibgegenteilige Gewissheit
je verlasst, dass er friher nicht auf der Erde wwat es nicht immer sein wird
und dass mit seinem unvermeidlichen Verschwindender Oberflache eines
Planeten, der ebenfalls dem Tod geweiht ist, aueimes Mihen seine
Schmerzen seine Freuden seine Hoffnungen und $eerke schwinden, als
hatten sie nie existiert, da kein Bewusstsein ndrist, um auch nur die
Erinnerung an jene ephemeren Bewegungen zu bewatsesei denn, durch

einige rasch verblasste Ziige einer Welt mit foctabewegtem Gesicht [...J*

Antihumanismus lautete der Vorwurf, mit dem sichvik8trauss seit
seinerStrukturalen Anthropologianmer wieder konfrontiert sah. Dieser
durchaus nicht gerechtfertigte Vorwurf traf aucHdesheimer, dessen
Kulturpessimismus gleichfalls evident ist. Strapssierte den Vorwurf,
indem er zwischen einem recht und einem missvealsten
Humanismus unterscheiden wollte. Den landlaufig psgesenen®
Humanismus, der mit seiner Verabsolutierung desddleen zu Kriegen,
Konzentrationslagern und Naturzerstorung gefuhldehdehnt er strikt
ab; wohingegen er gegen einen ,recht verstandeneanadismus®, der
sich maRige und den Menschen nicht zur Krone ded@ang stilisiere,

nichts einzuwenden hat?

271 gvi-Strauss (1975Mythologica IV S. 817.
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Deutlich spurbar bei Lévi-Strauss und Hildesheimsedie Melancholie
des Mythologen, der Ordnung nicht nur halten, somdehaffen will,

indem er, der von der Ordnungsfunktion des Mythas3w Ordnung
anstelle des Chaos setzt. Auch in diese Richtumgp kéarbot gelesen
und gewinnbringend interpretiert werden. Denn neiind,Marbot-Myth*

hat Hildesheimer — wenn so will — einen modernertidy geschaffen,
der das Individuum mit seiner lebensspendendent KnafSestalt des
romantischen Helden wieder auferstehen lasst. Dabiehne es den
Mythologen durchaus aus — wie Lévi-Strauss am Ewole Tristes

Tropiques schreibt — dass er auch loslassen und entspandiene k
wenngleich nicht ohne ,Melancholie”, die wie diealier zum festen

Repertoire einer Poetik der Moderne gehort.

SIMULIERTE VITA

Die traditionelle Biographie, die Mensch und Naals reine Simulakra
in einer mit asthetischen Mitteln wiederhergestalliVelt kinstlich am
Leben erhalt, errettet so das Prinzip der KunstMimesis, und reagiert
mit ihrer Produktion von (schonem) Schein auf diegarablen Schaden
in einer reinen Wissenschaftskultur. Im Unterscheen traditionellen

Biographie allerdings legt die fiktionale Biographhren Fiktions- bzw.
Scheincharakter offen und geht noch weiter, indeen dsesen zum
Gegenstand ihrer Reflexionen, zu ihrem eigentlicheema macht. Der
Inhalt der Biographie hat nur mehr ,Alibi“-FunktioMarbot wird so

zum ,Simulationsmodell* fiir eine moderne Biograsulereibung, die
den Anschein von Realitat, auf die die Wissensehafingewiesen sind,
aufrecht erhalt und demontiert. Dadurch widdrbot zu einem Pladoyer
fur eine neue Wissenschaftskultur, die ihr Schei@n der Realitat in
ihre Modelle mit einbezieht. Das paradoxe Wesen tdaditionellen

Wissenschaftskultur lasse sich — wie Baudrillardntpeder es sich zur
Aufgabe gemacht hat durch Radikalisierung aller d¢ilgpsen eine
Theorie der Moderne zu erarbeiten — besonders gutBeaispiel der

Ethnologie erlautern, die die ,Verflichtigung” ilsrgObjekts” in der



Realitat nicht hinnehmen kann und um die letztesaday-Indianer, eine

Mauer des Schweigens errichtet:

.Lebt nicht jede Wissenschaft in jener paradoxdBacis, der sie ausgeliefert
ist durch die Verflichtigung ihres Objekts bei sginErgreifung. Die
Ethnologen wollten dieser Holle des Paradoxonsedmy, indem sie um die
Tasadays den Keuschheitsglrtel des Dornréschensvaldeder schlossen.
Niemand wird sie je wieder berihren: das Objekt getrettet, fur die
Wissenschaft verloren, aber unberthrt in seinegfiaualichkeit. Das hat nichts
mit einem Opfer zu tun: es ist ein simuliertes @pifees Objekts zur Rettung
ihres Realitatsprinzips. Die in ihrer natirlichere¥gnhaftigkeit eingefrorenen
Tasaday sind fur sie ein perfektes Alibi, eine ewBirgschaft. An diesem
Punkt setzt die Anti-Ethnologie ein. Auch sie —&t¥aulin, Dastaneda, ja sogar
Clastres — produziert weiterhin irgendwelche Aliliiger so in sein Ghetto, in
den Glassarg des Dornrgschenwaldes zurtickkehredéner, gibt seinerseits
das Simulationsmodell fur alle moglichen Indianer @e es vor der Ethnologie
gegeben hat. Die Ethnologie gestattet sich so dend und die lllusion, sich in
gewisser Weise jenseits ihrer selbst zu verkorperrder ,nackten” Realitat
dieser von ihr wieder erfundenen Indianer — sid gunreferentiellen Simulakra
und die Wissenschaft selbst ist zur reinen Simuhatieworden. Das Museum
lasst sich nicht mehr auf einen geometrischen Raggnenzen, es existiert von
nun an Uberall als eine Dimension des Lebens. Dimdiogie als objektive
Wissenschaft lasst sie sich allgemein auf allesebhelibertragen. Sie wird
unsichtbar wie die vierte, Uberall sichtbare Dimensles Simulakrums: Wir
sind alle Tasaday-Indianer, die in dem Male, in diien Ethnologie sie
verandert hat, wieder zu dem geworden sind, wagisimal waren Indianer-
Simulakra, die am Ende die universelle WahrheitEthnologie proklamieren.
Im Spekrallicht der Ethologie oder der Anti-Ethrgil, die nur die reinste
Form der siegreichen Ethnologie darstellt, sind alie gewesene Lebende die
im Zeichen des Todes und der Auferstehung von m@iffeen stehen. Die
Ethnologie nur bei den WILDEN oder in irgendeinerailTder DRITTEN
WELT zu suchen, zeugt somit von grof3er Naivitatenrdsie ist hier, Uberall,
bei den WeiRen, in den Metropolen, in einer vdélligventarisierten,
durchanalysierten, in den Spielarten des Realerstktim wiederhergestellten
Welt, in einer Welt der Simulation, der Halluziratj der Wahrheit, der



Erpressung des Realen, in einer Welt der Ermordgieaier symbolischen Form

und ihres hysterischen, historischen Riickblicks.}*{"®

In Marbot wird am Beispiel der Biographie das Absurde der
traditionellen Biographieschreibung zum Vorschegbmcht, die das
Subjekt der Geschichte, den Menschen, als Fikti@dev auferstehen
lasst, denn am (falschen) Subjekt errettet der fajgy seinen Anspruch
auf (falsche) Objektivitat.

EzrRA POUND UNDT.S. BE.IOT UND DAS PROBLEM DERKRITIK AN DER

MODERNE

Aus den Zustanden der Welt leite sich — wie Adaund Horkheimer in
Dialektik der Aufklarungchreiben — diegmor intellectualis diaboliab,

die Lust der Intellektuellen die Zivilisation mitren eigenen Waffen zu
schlagen; in der teuflischen Lust der Intellekterelerkennen die Autoren
der Dialektik die kulturgefahrdende Macht, die den Verzicht auf
Rationalitat fordere, weil die Kréafte der Zerstégusias Organ rationalen
Denkens handhaben wurden und auf diese Art derrithdentstehe,
dass die Ratio nichts mehr ausrichten kififie.

Diese ,amor intellectualis diabolj die sich gegen die moderne
Zivilisation richtet, ist auch bei Hildesheimer spér, doch ist er sich der
Gefahr bewusst, die darin besteht, das Heil in reiglerifizierten
Vergangenheit zu suchen. Mozart und das Postmoderne Bewusstsein
seiner fragmentarischen Vorarbeit zu einem nichafienen Vortrag aus
dem Jahr 1987 notiert er:

,Denn dieses Bewusstsein [vom katastrophalen Zdstder Welt] bringt
notwendigerweise Einsichten mit sich, die uns wigohdnde und
desillusionierende Wahrheiten erscheinen und unandaveifeln lassen, dass
uns das deduktive und diskursive Denken so weitagéib hat, wie wir zu sein

meinen. Mit nicht geringer Bestirzung mdgen wirtdedlen, dass wir den
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Fortschritt nicht mehr fortschreiten lassen wollelass sich plotzlich eine
Haltung in uns bildet, die uns, unserer friheremsiEht nach, als Reaktionéare

hatte erscheinen lassef™

Hildesheimer erkennt, dass die Moderne der standi@efahr eines
Ruckfalls in die Barbarei ausgesetzt ist und dasd deraturgeschichte
ihre Kritiker den Reaktionaren zuschlagt. Hildesmai stellt sich nun die
Frage, wie man Kritik an der Moderne auf3ern kormiene in den
Verdacht zu geraten, Reaktionér zu sein, was maht mivangslaufig zu
sein brauchte; um diese Frage zu beantworten, iblat Hildesheimer
Uber eine langere Zeit und in Vorbereitung auf edtrankfurter Poetik-
Vorlesungen (1967) mit den Arbeiten T.S. Eliots uBdra Pounds
intensiv befasst, wobei diese Auseinandersetzung alem als ein
Abgrenzungsversuch zu verstehen ist, an dem Hidesh sehr viel
gelegen scheint, denn er will den Unterschied zwasceiner dringend
erforderlichen Kritik an der Kultur und einem Kulpgssimismus nach
Art der Reaktionare deutlich machen. Dabei steldésheimer fest, dass
vor allem die Jugend nach Uberwindung der modeBreimgenschaften
strebe und der Gegenwart zu Recht ihr Vertraueniedreg, das sich
allerdings zu Unrecht in ,blindes Zutrauen* gegegribeiner
-anscheinend heilen und geheimnisschbnen Vergaegénverkehre.
Der Wunsch nach einer Flucht in ferne Vergangeeheitnach
.Nostalgie*, der ,Hunger nach Metaphysischem” seigmur® die
logische Folge ihres Unwohlseins in der Modetfielm ,Hype* der
Mozart-Rezeption, den Hildesheimer genauer anatysmall er einen
versuchten Regress in glanzvollere vergangenerZeiiennen, die von
Leuten zelebriert wirden, die in Wirklichkeit keimistorisches
Bewusstsein besafllen. Hildesheimer erkennt, dassWiersch nach
Helden und Vorbildern der aufgeklarten Gesellschaftnattrlicher
Weise als ein ,Hang zum Faschistoiden® innewohne Wteresse flr
Biographie und an der Behandlung ,grof3er Seeldain“dfe man Durer,
Bach und Mozart gewohnlich halte, zeige sich ,dagemtmliche

epidemisch auftretende Bedirfnis nach Ruckkehr e Quellen, zur
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Unverfalschtheit, Echtheit, das Geschichte alsl3gso Missverstandnis
offensichtlich werden lasse. Hildesheimer: ,Wir kygdieren dem
Nimbus der >>Unverfalschtheit<< und realisierenhtiiavie verfalscht

sie ist.®"’

Gedanken an eine Flucht in die Vergangenheit, mdie Gefuhle noch
unschuldig waren, thematisiert auch Benjamin in ne®i
ErinnerungsbuctBerliner Kindheit um Neunzehnhundéft das in der
Zeit ab Herbst 1932 bis 1934 entstand, die bemsgigrbar von den
geschichtlichen Ereignissen Uberschattet war. Ed@esliner Kindheit
zwar mit dem Blick zurlck verfasst, der das melatisbhe 19.
Jahrhundert auszeichnet, dieser Blick zurtick abemicht mehr der
verklarte des Nostalgikers, sondern der aufgekld@liés modernen
Tatsachenmenschen, der sich — wie es Adorno ausdrieurde — an
der Harte des Vergangenen stdhlen muisse, dennieiemkonne man
das Vergessene zurtickgewinnen, was auch gut sei.,\Wander der
Schopfung®, ,September”, ,Sonne“, ,Tau“ und ,Dammaeg“, ,das
erbauliche Lametta“, ,Weihnachtsengel am Christbautas ,Sammeln
von Kastanien“ und die ,Butzenscheiben* hatten er Moderne ihre
Magie eingebuif3t. Das Vertrauen des Kinds in aksealiDinge sei — wie
Benjamin aus eigener Erfahrung berichtet — verlagegangen und er
gibt vor, sich noch an seine Angst zu erinnern, efidhatte, wenn die
Eltern ihn allein zu Hause zurtcklieen mit den Wor ,>>Vergild
nicht, erst die Kette vorzumachen<<“. Die diffusengst vor einem
drohenden Unheil, vor einem Ful3, der sich von d¥aufi die Tur stellen
konne, erzeuge den Wunsch nach Ruckkehr in die i@ebbeit und das
Behitetsein der Kindheit, die nichts oder wenig \amr Wirklichkeit
weil3. Das Kind irBerliner Kindheitwisse nicht — wie Benjamin erlautert
—, dass der Schmuck der Siegessaule, den es bewunden
Kanonenrohren stamme. In d&erliner Kindheit verdeutlichen die
haufigen Anspielungen auf den Bildungskanon deik¥egszeit und die
klassische Mythologie die Differenz zwischen Vermgamheit und

Gegenwart, in der es — wie es dort heil3t — volhglankbar sei, einen
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Herrn zu bestaunen, der im Zylinder in den Polskeiine und von einem
Krieg erzdhle, den er gefihrt habe und Schulkiremhoren, die das
Reiterlied aus Wallenstein im  Musikunterricht sangen. Die
.Schmetterlingserfiillte Luft der Kindheit®, die zwerblassenden Spur
werde, ist — um noch einmal mit Benjamin zu speech ,verduftet” wie
die ,Schonheit” der Mutter, die das Kind einst ®iblz erfillte.

»REFERENCE MEANING UND ,,EMOTIVE MEANING"

Das gesamte menschliche Verhalten sei — wie Digteping erlautert —
im Bewusstsein von Auschwitz, dieser historischextalstrophe neu zu
bewerten, ebenso wie ,wir* ,alle Uberkommenen mbyeschen
Vorstellungen in eben diesem Bewusstsein neu zutdlem haben®;
denn ein neuer kategorischer Imperativ sei voneHitler Menschheit
oktroyiert worden, namlich ihr Denken und Handeburzu ordnen, so
dass Auschwitz sich nicht wiederholen, dass Ahekichicht geschehen
konne?’® Bernstein geht — mit Berufung auf Adorno — nocliteveer ist
der Auffassung, dass die Einfihrung des Faktumschwigz in das
rationale Register die vollstandige Erneuerungkiétur, die Einfihrung
eines neuen kulturellen Selbstverstandnisses umdchen Imperativs
verlange?®® Die Kinderbilder der Moderne, zu denen auch das Bin
Auschwitz gehore, kdnnten — wie Walter Jens meimicht bewaltigt
werden und tauchten Uberraschend wie zwingend imwieder im
Bewusstsein des Kinstlers auf. Jens hat in diesesar@dmenhang auf
Hildesheimers Collage 17 im Collagenzykl&ndlich allein (1985)
hingewiesen, genauer auf den gelben Fleck in dé&eMer Collage und

den Kommentar Hildesheimers, der wie folgt lautet:

-Eigentlich ist der gelbe Fleck ein Kreis, wie audér gelbe, den Juden im
Dritten Reich tragen mussten, ein Kreis war. Derrt¥dot fiel mir ein, zu

meinem eigenen Erstaunen und dennoch zwingentff.. ]
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Folgt man der Definition Adornos, so sind autheaftes Kinstler
diejenigen, in deren Werken das ,auRerste Grauemchzittere>?
Hergestellt werden kdnne Authentizitat allerdings A wie Rainer Taeni
schreibt — mit Mitteln des Surrealismus wie des t€sken, die die
empfundene Absurditat der Wirklichkeit widerspiegekiirden?® In
seinenFrankfurter Poetik-Vorlesungefi967) wandelt Hildesheimer das
Diktum Adornos, dass ,nach Auschwitz® das Gedichehh mehr
maoglich sei, ab in das Diktum, dass ,seit AuschWwitmir noch das
Gedicht moglich sei und die mit dem Gedicht verwangabsurde
Prosa“, nicht mehr aber der Roman, da der ,SinrSg@bpfung” ,immer
ratselhafter werdé®* Wobei der Begriff absurd - wie Hildesheimer
prazisiert — nicht etwa einen neuen Stil, eine reuestrichtung, Schule
oder Bewegung bezeichne, sondern das VerhaltnisKdestlers zur
Wirklichkeit.  Hildesheimer notiert in seiner Rezems des
AuswahlbandsSamuel Beckett: >>Auswahl in einem Bard(1967),
dass der aktive Pessimismus der Helden des Bulilésstvarten auf
Godotsich gegen Mitte der funfziger Jahre als anhakeBednsation auf
den deutschen Buhnen ausgebreitet hat, um (big)heut bleiben; so
glaubten die Helden des Stiicks in Wirklichkeit ageh nicht an ein Ziel
ihrer Erwartung, glaubten nur es einander vortéaschu missen. In
BeckettsEndspielwarte niemand mehr, denn es vollziehe sich inreine
Zeit jenseits jeglicher Erwartung, in der was zuwvaten ware
eingetroffen sei oder soeben eintreffe. Das Lebetlem Raum, der die
Bihne bilde, reduziere sich und selbst die Bezighder Figuren
zueinander erlésche und breche ab, die Natur draygesickert im
Nichts* — aber das Ende — und darin liegt fur Hsldeimer der
eigentliche Schrecken und die Aussage des Stlisks roch lange nicht
in Sicht. Hildesheimer hat herausgefunden, daskddeaur in einem
einzigen seiner BlUhnenstlicke eine Zeit angibt: Eiag-Person-Stick
Das letzte Bandpiele eines Abends spat in der Zukunft. Vertiefn
sich in die Bedeutung dieser Angabe, ,so erschemd dieser spéate
Abend als ein tiefes dunkles Loch, in die zahe Magsn Zukunft
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gebohrt, die alles Uberrollt und vertilgt hat.“dainem SticlkSpielstol3e
Beckett noch weiter in jene Zukunft vor, die semiazige Zeit, sein
einziger Schauplatz sei, denn — so Hildesheimerer,tstehen drei
Figuren in dieser Zukunft und hoffen einer fernezeskunft entgegen, in
der, wie einer der drei sagt:>> [...] nicht nueallvorbei, sondern wie nie
gewesen<< ist." Hauptakteur in Hildesheimers undkBts Stlcken ist
die Zeit und ihr Vergehen, Geschichte und ihre iKriHildesheimer
erwahnt auch, dass Becketts pl6tzlicher Auftritt Deutschland eine
.mehrgleisige sekundarliterarische Aktivitat® bektirhabe, da es den
Deutschen galt so vieles wie moglich nachzuholeas, ,&r&-Godot-
Periode” zu entdecken, gleichzeitig auf KommendEsgédnzendes,
.Material zur Interpretation“ zu ,lauern®. Aber aex$ als bei Joyce gebe
es bei Beckett nichts zu deuten, denn Beckett s Kermeneutiker,
nichts bei ihm bliebe ,dunkel* und auch kein Symbatine Metapher
konne man bei ihm finden; seine Welt sei so gegeaith wie sein
prototypischer Held gegenwartig, den er dem Leserldentifikation
anbiete; und selbst dort, wo Becketts Welt stammeéés sich aufzuldésen
scheine, nenne seine Sprache das Ding noch beimemNakein Wort
stehe fur etwas anderes, als fur das, was es hftstibezeichne, denn
im Gegensatz zu Joyce bleibe Beckett rein ,dedkfist>

Hildesheimer postuliert, dass der Schriftstellerwes Beckett machen
und auf ,emotive meaning* weitgehend verzichten wich auf das
Beschreiben, das ,reference meaning“ konzentrisadie, in jedem Fall
aber sei es die Aufgabe des Schriftstellers sich \derhaltnis beider
Bedeutungen zueinander, die sich gegenseitig exguli sollten,
einzuverleiben. Hildesheimer fuhrt denn auch je Baispiel fur die
Bedeutung von ,emotive meaning“:. ,>>Heute ist eirerrlicher
strahlender Tag, der Lebensfreude schenkt<<* uraihj@eispiel fir die
Bedeutung von ,reference meaning“ an: ,>>Heute dst Himmel
unbedeckt, die Temperatur ist einunddreiig Gradsohatten.<<". Mit
anderen Worten bestehe die Hauptaufgabe des Sudtdts darin
zwischen objektivem Tatbestand und subjektivem HEmdeh zu

vermitteln. Die Schwierigkeit dieser Vermittlergieit bestehe zum
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einen darin, dass ,objektiver Tatbestand" dem giemtifizierenden Ich-
Erzahler nicht gegeben sei und andererseits ,stiogelEmpfindung”
nicht mehr ausgedrickt werde: man rufe heute dinfaicht mehr:
,>>0h, ich Ungliickseliger!<<<

An Joyce schéatzt Hildesheimer, der in Jahr 1868a Livia Plurabelle
fur den Suhrkamp Verlag ins Deutsche Ubersetztes deeser die Form
zum Inhalt gemacht habe und nicht mehr Uber etwheete, sondern
sein Schreiben ,dieses Etwas selbst* sei. Das MachtFinnegans
Wake (1939), das wie ein Familienroman mit identifizierén Figuren
beginnt, entpuppt sich schlief3lich als Hohlform Besnans. Wenn Joyce
schreibt: ,>Die wahren Protagonisten meines Budied die Zeit und
der Flul3 und der Berg<®, wird sein Einfluss aufddégheimer deutlich.
Die Zeit, praziser gesagt ihr ,Vergehen“ ist ,Haalgeur* in den
Werken von Joyce und Hildesheimer. Hildesheimet dagu: ,[...] mein
Hauptakteur! — die Zeit: aber nicht die Nachkriegszoder die
Gegenwart oder ein Herbstabend im Jahre 1938, sowii Zeit an sich
und ihr Vergehen®’ Finnegans Wakeerscheint als eine Art
Aufzeichnung  mentaler  Strukturen oder auch histbes
Verlaufskurven; die wakeischen Sprachfiigungen, dieh jeder
Lesbarmachung verweigern und durch die deshalb emwige
Epiphanie® hindurchscheine, bezeichneten gewisdgema einen
.Kulturellen Tiefpunkt®, an dem — wie Klaus Reichemd Fritz Senn
schreiben — der ,organismische Niedergang des ithaisms* stehé®®
Anders Beckett, der Sprache, ihre Akustik, Klangsglhik und
Onomatopoesie im Augenblick ihres volligen Verstuemsy in ihrer
aulRersten Reduktion festgehalten habe, ,,denn wnighbei Joyce sei das
Ineinanderwirken sinnlicher und geistiger Wahrnehgen sein Thema,
sondern das Gegenteil: ihr Erléschen und ErsterliBasessen von
diesem Thema, behandelt er es in immer sparsamedencer
Variation.?%°

Die Sprachproduktionen Hildesheimers besitzen elblenf
Réatselcharakter, allen voran das Budharbot, das sich seiner

B8 ygl. GWVII, S. 45
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Lesbarmachung verweigert und — wie Reichert unchSagen — einen
~Kulturellen Tiefpunkt* oder in anderen Worten ukiggte Antagonismen
innerhalb der Moderne bezeichnet, die sich bei B#dk empirischem
Schweigen ausdricken. Die Sprache bei Hildesheimirimmerhin

noch den Schein erwecken, etwas aussagen zu wollen.

SURREALISMUS IN TYNSETUND NIGHTWOOD

In seinem Brief vom 18. November 1971 an Dierk Reald Uber die
Gestaltung des Hamletstoffs schreibt Hildesheintass sich darin
,Nichts von Tynset — kein Selbstmitleid, keine Rysition — [..]**°
wiederfinde. Tynset, dieser ferne Ort jenseits ¢Redarkreises, der
vorgibt weiter nichts als ein ,Zufallsfund” im Kuyach zu sein, werde —
wie Gabriele Wohmann schreibt — von der Phantasies d
nachtwandlerischen Ich umgebildet zu einem symtioée Ort der
unerledigten Trauer, die nur ein Reflex des sch&tikBewissens sei, zu
einem ratselhaften Ort, an dem die Vernunft wahmgirwerde, mit
einem Wort zu Auschwitz. Die Beéangstigung des Maathe[n]
Nachtsprecher[s]“, der mit Tynset nicht fertig wirdd resigniert, nehme
in der ,permanenten Nacht der Geschichte" immeiteveiu; wobei die
Zunahme dieser Beangstigung auch das Hauptereignigliesem
,Nachtmonolog“ sei, der sich gegen das Vergessgmnea?’*

Der ,breite Assoziationsstrom des schlaflosen Mogistten®, der sich in
Tynsetmit einem ,strengen Humor* verbinde, erinnert Wolmmazum
einen an James Joyce und zum anderen an Djuna sBadeeen
surrealistischen Romavightwood(1936) Hildesheimer im Jahr 1959 flr
den Neske Verlag ins Deutsche Ubersetzte. Hildeshreider Ende der
30er Jahre in London Malerei studierte und langet ii Cornwall lebte,
hat immer wieder englischsprachige Literatur rexipiund sich mit
dieser intensiv auseinandergesetzt; damit stéllghtwood keine
Ausnahme dar. Die Forschung sei sich — wie Isemhaghreibt — auch

weitgehend dartber einig, daskghtwood ,eine entscheidende, wenn

20 Briefe, S. 174
291 vgl. Wohmann (1966)NachtmonologS. 56f



auch nie klar spezifizierte Wirkung“ aufynsetausgetbt habe, denn
chronologisch betrachtet, falle HildesheimblightwoodUbersetzung in
eine Art Lucke zwischen seinen sich mehr dem ,Bezdt verpflichteten
friheren Werken undynset dessen ,unterkiihlt makabre Atmosphare
der Verzweiflung” tatséachlich so etwas wie einerualdang markiere.
Der Vorwurf, Hildesheimer halidightwoodkopiert, sei nun wirklich aus
der Luft gegriffen — wie Isernhagen meint; im Ustdried zu Barnes
verzichtet Hildesheimer, der Identifikation nichhtendiert, unter
anderem auf eine exstatische Sprache. Isernhageshetr, dass
Hildesheimer inTynseteine Szene inkorporiert habe, die Lawrence
Durrell in einem Brief an Henry Miller vom 10. Augiu1940 beschreibt
und die Miller in sein Griechenland-Buchhe Colossus of Maroussi
Ubernehmen sollte, aber nur im Anhang abdruckesedstimme nun — so
Isernhagen — in ihrem Handlungsverlauf exakt mit $ieene inTynset
uberein, in der das Ich durch sein Nachahmen desétaufs die Hahne
Attikas weckt, die ein Konzert entfachen, das sibbr ein weites Gebiet
ausbreitet. Folgt man dem Bericht Isernhagens.abe ildesheimer in
einem Brief an dieDusseldorfer Nachrichtedazu gesagt, dass es ihm
anders als Durrell eben nicht auf die Darstellumge® ,mythischen
happening[s]‘, sondern auf eine ,Demonstration d&insamkeit"
angekommen sei. Was die Antwort Hildesheimers llemmabeweist, ist,
dass Hildesheimer Durrells Arbeiten kannte; undmilsagen ist der
Auffassung, dass auch die Hamlet-Gestaltynsetauf eine Nahe zu den
surrealistischen Arbeiten Durrells und zu dem Ha&Blefwechsel
zwischen Miller und Michael Fraenkel hinweise; deirrell-Miller-
Korrespondenz wiederum befinde sich in einer gesms®Nahe zu
Nightwood?**?

Was man an dieser Stelle festhalten kann ist, wlasssprachlicher und
verfahrenstechnischer Unterschiede, beide BuciNightwood und
Tynset eine surrealistische Atmosphare kreieren. Fir e ein
abschlieBenden Beantwortung der Frage, ®pnset nun ein
surrealistisches Buch sei oder nicht, wéare eineagagnde Rezeption von

292y/gl. Isernhagen (1972pie Hahne AttikasLawrence Durrell und Wolfgang Hildesheimé&.
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Nightwood das sich der surrealistischen Asthetik bedigoheslich ein

lohnenswertes Unterfangen.

HEIDEGGER UNDDER ,,SKANDAL DER VERGESSENHEIf

Jean Francois Lyotard hat darauf hingewiesen, dass Gesetz des
Vergessens ,analog im politisch-historischen, imtax@sychologischen
und im &sthetischen Bereich* auftrete und somithadee Kinste
betreffe. Mit seinem Buchieidegger et ,les juifs“(1988f° tritt er dem
Vergessen entgegentreten, um das Zeugnis der Viaungs zu bewahren.
Lyotard verurteilt eine ,Politik des Vergessens'dunacht deutlich, dass
die ,Affare Heidegger” sehr wohl auch eine ,fran®tbe Affare” sei —
wolle man davon absehen, dass solche Zuschreibuggerdséatzlich
unsinnig seien. Die zentrale Frage, die Lyotard zAusgangspunkt
seiner Uberlegungen nimmt, ist die, wie Heideggeler die
“Seinsvergessenheit* angeprangert habe, sichat@nalsozialistischen
Politik anschlieBen konnte und bis zum Ende seimdrens kein Wort
des Bedauerns uber die Vernichtungslager geauBkeet lh.yotard bringt
neben dem politischen auch ein ,asthetisches” MotiAnschlag, da
das, was sich der Darstellung durch die Kunst ehgi wie etwa
Ausschwitz, keine - wie Freud es genannt habe -
Lvorstellungsreprasentanz” besitze und darum nighitlich sein kdnne.
Eine befriedigende Antwort auf die Frage, wie esghet sei, die
Verbrechen des Holocaust zu verleugnen, findet BahLyotard nicht.
Der ,Skandal dieser Vergessenheit”, der ebenfatisFaktum darstelle,
dem man verpflichtet sei und das in der Schuld @esetzes stehe,
beruhe vor allem in einer fehlenden Dialektik desnierns; was
bedeutet, dass nicht realisiert werde, dass mit,Aesrottung” des
Vergessenen auch das Vergessen ausgerottet weridstemwas sich

aber als unmoéglich herausstelle. Die Dialektik Beanerns laufe auf die

293 | yotard (1988)Heidegger und ,die Juden‘Ubers. v. Harle; Titel des franzésischen Orginals
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Erkenntnis hinaus, dass Erinnern kein abschlieBdarezess sei, weil
das Vergessen mit der Erinnerung nicht fertig werde

Lverdrangte Verdrangung. Jean-Francois Lyotard Uloen Umgang mit
der Vergangenheit® so lautet die Uberschrift eines Artikel von Uwe
Bernhardt, der im Juli 1989 in der SuddeutschetuBgi erschienen ist.
Der Artikel nennt einen weiteren wichtigen Aspeldi h.yotard, der
ausdricklicn darauf hingewiesen habe, dass Vergess&ht
gleichbedeutend mit aktiver Verdrangung sei. SobseiHeidegger das
»aktive Verdrangen“ an die Stelle der fehlendenl&ktik des Erinnerns
getreten, was einen Skandal bedeute angesichts Realitdt des
millionenfachen Mords. Weiterhin unterscheide Lydtawischen zwei
Arten von Verdrangen: zwischen einem ,Verwischeglipgher Spuren®,
wie es Heidegger unternommen habe, so dass nicimised werden
kénne und einer ,vollstdndigen Darstellung® der ignesse, denn jede
noch so prazise Darstellung vergesse etwas, erwadeelllusion und
reduziere das Ereignis auf das, was sich behadtese] um also einer
»LAufhebung” der Vergangenheit entgegenzuwirken, sBlseine
Darstellung, die das Vergessene zu bergen habeeigenen Grenzen
aufzeigen.

In diesem Sinne hat etwa Hildesheimer vom Biograplezlangt, der die
Vergangenheit bergen wolle, sein Scheitern mitwgtanen. Gerade in
Tynsetist die Dialektik des Erinnerns zur Methode erhmglaer Ich flhlt
sich dem — wie Lyotard sagen wirde — ,unvergessgassenen” in der
Geschichte verpflichtet. Das Verdienst sich stets d/ergessenen
angenommen zu haben, komme — wie Lyotard meintn-,dieden” zu.
Mit dem Ausdruck ,Die Juden® seien nicht — wie Lgmad gleich auf der
ersten Seite vorHeidegger et ,les juifs“erlautert — die ,wirklichen
Juden” gemeint, sondern die Gestalten der Geidtebghte, die sich
dem ,unvergessen Vergessenen“ verpflichtet fihltgratard nennt in
dem Zusammenhang Kant und Adorno, aber auch Kiinsiée Proust,
Beckett und Ceézanne, die alle versuchten das Eterdarzustellen.
Auch Hildesheimer fallt — wie Wolfgang Hammer meint dieses

Verdienst zu, denn er habe die ,Unhaltbarkeit gsarisliterarischer
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Vergangenheitsbewaltigung” und damit das FehlerreDialektik des
Erinnerns erkannt. Die ,ernstgemeinte Floskel” ,>rKéallt nichts mehr
ein<<®, die Hildesheimer gebrauche, sei — wie Hamsawhireibt —nichts
anderes als ein ,Ausdruck der Not des Kunstlerst, dle ,formale und
materielle Unhaltbarkeit gewisser literarischer
Vergangenheitsbewaltigung® erkannt habe und allemectte
durchschaue, das er vermeiden wolle. Hammer atedtildesheimer
.Glaubhaftigkeit im Umgang mit den Katastrophen enes Zeit*, da
seine Ich-Personen ,Gegenwart und Vergangenhei€bin und im
Jetzt der wachen Nachte sich weder erinnerten, weessen konnten.
Aus diesem Grund finde sich bei Hildesheimer aucteder
Entschuldigung noch Trauer, nur die Verzweiflungl tauch nicht das
Pathos der Trané’

MARTIN WALSER UND BOTHO STRAUR ODER DIE TRAUER ALS
SCHRECKLICHEBEDINGUNG JEDERLEKTURE

Wenn Hammer feststellt, dass es bei Hildesheimerekgrauer”, kein
.Pathos der Tranen®, sondern nur ,Verzweiflung“ gelstimmt diese
Feststellung mit folgendem Satz Lyotards Ubereiib dem auch Jacques
Derrida sich in seiner posthumen Gedenkschrifbtard et nouS®
auseinandersetzt: >>Es wird keine Trauer gebeft’<<Derridas
Hypothese geht davon aus, dass Lyotard mit diesetz Bdornos
normativen Satz gedeutet habe: >> Neues Grauerdéraffod in den
Lagern: seit Auschwitz heil3t den Tod furcht@&echlimmeregirchten als
den Tod“<<4%® Derrida betont, dass es sich hei différend(1983),
Lyotards philosophischem Hauptwerk, in dem die lUedh Hegels und
Adornos allgegenwartig seien, um Meditationen gschwitz handele.
Und obwohl sich Lyotards Reflexionen e differenddem Begriff der
Trauer verweigern, nennt Derrida sie einen ,Traesagg”, der zeige,

2% \/gl. Hammer (1968)Wolfgang Hildesheimers Menschenbi& 488
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dass die Trauer niemals aufgehoben werden konnealadawirkliche
Ausmald des Unrechts die gewahrte Verzeihung Ulbggst@uch konne
die Wirklichkeit des Unrechts, das in Auschwitzitegh worden sei, gar
nicht ermittelt werden, weil es zwischen den Angejen der SS und
den Deportierten kein “wir, kein Konsens hergdstalerden kdnne.
Auschwitz sei das Trennende in der Geschichte asgelfiur die Zukunft
die Totalisierung des ,wir", die Vergewisserung dgii“ und die
Gewissheit des ,ich* unmdglich erscheinen. Die Aalfg fir den
Schriftsteller bestehe nun darin, die Bewegungeadi€gimdglichkeit zu
reflektieren, die von Lyotard ,Dispersion” genanverde. Derrida zitiert
Lyotard mit den Worten: ,Nur du unterzeichnest deia [...].“**° . Die
Frage, ob Lyotard mit seinem ,Aphorismus in Seenet>Es wird keine
Trauer geben‘<¥® gemeint habe, dass es keine organisierte
Trauerarbeit, kein institutionalisiertes Eingedenkegeben kdnne,
verneint Derrida kategorisch.

Stellt man die Frage nach den Madglichkeiten ingthalisierten
Eingedenkens, kommt man sogleich auf Martin Walssw. auf seine
RedeErfahrungen beim Verfassen einer Sonntagstagdeprechen, die
er im Jahr 1998 anlasslich der Verleihung des Ensefreises des
Deutschen Buchhandels gehalten hat. Walser spdahh von einer
.Monumentalisierung der Schande, einer ,Dauerreprtion unserer
Schande* und nimmt dabei ,Gewissensfreiheit® fichsin Anspruch,
indem er bedenkenlos Heidegger zitiert, deiSgin und Zeitschreibt:
»>>Das Schuldigsein gehort zum Dasein selbst.<<ciAwenn Walser
dieses Heidegger-Zitat nicht als ,Entlastungsptirasdten lassen will,
hat es doch Unwillen, Verstandnislosigkeit und Bgats nach sich
gezogen; hier, so vermutete man, wolle sich ein r@aet der
geschichtlichen Verantwortung jedes Einzelnen veutd entlediger*
Lyotard hingegen hétte es — wie Derrida berichtetii- unzuléssig
erachtet, Trauerarbeit gleich welche in Frage ellest, ohne die Trauer
zuerst hinter sich gebracht, den Sinn des Wortesiérerfasst und die
Trauer ausgehalten zu haben. Walser hat diesratths getan; nicht hat

29yqgl. ebenda., S. 39
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er zuerst erortert, was Trauer ist, die ihrem Nagenecht wird, um dann
— warum nicht — die Trauer zu verneinen. Aus dehtSiyotards hat die
Rede Walsers ihre Absicht darum verfehlt; eine ®taring Ubrigens, die
berechtigte Kritik und bedauerliche Missverstansaizur Folge hatte. In
seinen Briefen an Martin Doerry, die der Spiegel danuar 2007
veroffentliche, versucht Walser sich fur seine Woprtlie er in der
Paulskirche leichtfertig gesprochen hat, zu rectigfen, zeigt sich dabei
aber auRRer Stande seinen Irrtum zuzugéffen.

Walsers Worten driicken deutlich ein Verlangen ndcimalitat. Wobei
sich die Frage stellt, was Normalitat sei. Dieseslahgen also gelangt
auch in Walsers Nachwort zu dem GediElmer der nur einen Tag zu
Gast war (1984§° von Botho Straul zum Ausdruck, das fir Walser
nicht nur ein ,Geschichtsgefuhl®, sondern vor allengin
.Geschichtsvertrauen® produziere. Auch in seinem fsAtz Der
Vormittag eines Schriftsteller€1994) gibt Walser diesem Verlangen
nach Normalitdt Ausdruck, wenn er etwa verkindegh sdem
.Diskussionsgeflacker’, dem ,Tummelplatz® und ,Darh der
Meinungen ein flr allemal entheben zu wollen.

Walser ist offensichtlich daran gelegen, das Gedither der nur einen
Tag zu Gast warbei dem es sich — wie er es ausdriickt — um eine
.deutsche Seite" handle, gegen alle Anfechtungeaplogisieren, denn
tatsachlich verstof3t es gegen das — von Domin maer@m
Zusammenhang so genannte — ,ModernediRatWalser will einen
Schulterschluss ziehen und an die Gewissensfredgitllieren, denn
das Gewissen ist frei und bleibt der Vergangentetits schuldig; dies
wird deutlich, wenn Walser schreibt, Straul3 habs blelastete Wort
,hationell* nach ,Hdlderlin-Art* verwendet, also pbelastet”. Walsers
Worte erwecken den Anschein als wollten sie einesispruchs des
Kinstlers bewirken, der sich gegeniber der Vergamgé nicht zu
verantworten brauche und frei sei in seiner Kunsizadriicken was
immer er wolle; dass Walser die politischen Imgdidaen von Kunst

Ubersieht, kann und wurde ihm zu Recht vorgeworfen.
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Das Gedicht von Straul3 handelt von der ,Schutzgijlait‘ des Ich,
seiner Sehnsucht ,wir‘ sagen zu konnen, die siaghdem Hintergrund
der deutschen Teilung nicht erftlle, nach ,,Gesdeth,Volk®, ,Staat",

,Gemeinschaft®, ,Barenwarme* und ,Freundschaft":

.[...] Kein Deutschland gekannt zeit meines Lebens.
Zwel fremde Staaten nur, die mir verboten,
je im Namen eines Volkes der Deutsche zu sein.

Soviel Geschichte, um so zu enden?

Man spire einmal: das Herz eines Kleist und
Die Teilung des Lands. Man denke doch: welch eiarfeen,

wenn einer, in uns, die Bahne der Geschichte alifgth

Vielleicht, wer deutsch ist, lernt sich ergénzen.
Und jedes Bruchstlck Verstandigung
Gleicht einer Zelle im nationellen Geweb,

die immer den Bauplan des Ganzen enthalt. ¥>.]*

Straul3 vermischt auf den Uber sechzig Seiten diggisshen Gedichts
Begriffe wie ,Liebe* und ,Volk*, ,Volk* und ,Ather*, ,Staat* und
.Kunst® und lasst sich zu Aussagen hinrei3en wie, diass ,Liebe”
nichts sei ohne ,Pflicht* und ,Opfermut®, nichts md ,Bindung ans
Dasein“, ohne die ,gemeinsame Sicht* der Dinge. Dahber fallt das
Gedicht hinter den Stand der Postmoderne zurlckin dm der
Postmoderne erscheint die Totalitat des ,wir* ated-iktion und als der
Ausdruck reaktionaren BewusstseffliWas StrauR vor Augen hat, ist
das Heimelige einer schambefreiten Vergangenhieig, Biederkeit, die
weder dirftig noch blutig ist und der Wunsch zu eeinArt
Angemessenheit in der Betrachtung des Geschehengelangen. Nur
kann es eben keine Ruckkehr zu einer angemessesteacBung des

Gewesenen geben, denn diese wirde die Angemessagesh&ewesenen
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voraussetzen. Helmuth Kiesel halt das Schau#ipieka von Straul3, das
im Frdhjahr 1996 in den Minchner Kammerspielen igsifiihrt wurde,
fur ,politisch bedenkenswert®, da Straul3 versuckieh mit ,seinen
archaisierenden Ruckschritts-Sehnsichten bei egrefden alten Text
unterzustellen®, auch erinnere es daran, dassnesZait gab, in der die
Menschen es fur moglich hielten, dass ein GotdaufErde erschien und
verfugte, dass Mord und Verbrechen des Kdnigs aos @edachtnis des
Volks getilgt wiirder?®” Kiesel fragt, ob StrauR ,mit der theatralischen
Vergegenwartigung des erinnerungstilgenden go#hchEingriffs®
moglicherweise zum Vergessen aufrufen wolle; derehez man in
Betracht, dass Strau3 auf den Uublicherweise Knitthstanzierten
Umgang mit der Mythe verzichte und dabei im Gegefast ,fromm*
wirke, kdnne man durchaus vermuten, dass er diéecAbgerfolge, dem
Trend der ,Entgétterung der alten Goéttergeschichestigegenzuwirken
und sich gegen die materialistische Geschichtsphybie zu
positionieren. Diese Vermutung werde noch wahrsdiobier, ,wenn
man sich daran erinnere, mit welcher ,Bitterkeitta®? im vorletzten
Teil seines im Jahr 1984 erschienenen RonizgrsJunge Manrdarauf
hingewiesen habe, wie sehr die Deutschen mit ihgn@iten Frevier*
immer noch ,durch eine lange Kette von Unfreiheitenbunden® seien
und insgesamt eine gehemmte Gesellschaft aus ,meder
Gewissensmachern®,  kritischen AufrAumern und Dleebhtern®,
»Musterdemokraten und Berufsantifaschisten“ bildet&Kiesel sieht
Ithaka von dem Wunsch nach Vergessen motiviert, weist abeh auf
.positive Folgen des Vergessens® hin, um das ,Sspall nicht als
reine ,Vergessenslehre” im Sinne Heideggers veesteln missen.
Walsers primares Interesse gilt nicht dem Recleissawischen den
Opfern und den Tatern und ihren jeweiligen kontré@esichtspunkten,
denen er grundsatzlich indifferent gegenuberstetmidern der fir ihn
bewiesenen Tatsache, dass der Mensch nun einmaialasei und
handele. Diese Haltung nimmt Walser bereits inesmirAufsatzUnser
Auschwitz(1965) ein, der zuerst am 13 Marz 1965 in Beankfurter

307 Folgende Uberlegungen stiitzen sich auf die Ausfien von Kiesel (1998): Ruf nach
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Abendposerschien, dann im Juni 1965 Kursbuch labgedruckt wurde,
und in dem er dem Auschwitzprozess lediglich dieddgung eines
wirkungslosen Stellvertreter- und Sensationspraessnraumt-® Die
Rede, die Walser dreiunddreil3ig Jahre spéater inRdenskirche halt,
hatte darum niemanden uberraschen dirfen, denn @wenMensch —
wovon Walser ausgeht — asozial ist, muissen Trauend
Erinnerungsarbeit wirkungslos bleiben. Wenn Walsewie in seiner
Paulskirchenrede geschehen, in der er wiederhalt,wovergangliche[n]
Schande*, Lunaufhorlichelr] Prasentation der Sclednd
»geschichtliche[r] Last* spricht — die Verpflichtgnder Schuldigen
zurtckweist und mit ihr das Recht der Opfer zudraydann scheint er
Position fur die Sache der Tater zu ergreifen. &weist, als wollte
Walser den Widerstreit, den Lyotard als unlésbazelminet hat, zu
einem Ende bringen und einen Konsens erzwingemidblt erzwungen
werden kann, weil die Wirklichkeit des Unrechtshmiermittelt wurde.
Der Imperativ der >Philosophie der Diaspora<, wieyotards
Reflexionen Uber Auschwitz auch genannt werdengetabingegen: im
Widerstreit leben und ihn aushalten.

Auschwitz stelle fur Lyotard eine Erfahrung dar,e dies den
Uberlebenden unmdoglich mache, Uber Auschwitz Zeugtizulegen,
gemeinsam zu trauern und in der ersten PersonlRursprechen, und
die darum schlimmer sei als die Diaspora, dennbsieeffe auch die
Satze, weil das Prinzip der Diaspora im Kontext \dernichtung nicht
mehr an das Versprechen einer Rickkehr geknupfdseiZerstreuung
sei somit endgultig und der Horizont einer konséisfen Bedeutung
fehle ganz. Lyotard habe — so Derrida liyotard et nous— die
Zerstreuung zum Aasthetischen Prinzip einer Poe#ikh nAuschwitz
erklart, die sich der Hoffnung auf die Produktiomes Gemeinsinns
versage. Sieht man diese Position fur malRgebenchéassen vor allem
die Reflexionen von Botho StrauR? in seiner ,Astheker Anwesenheit*
anti-modern erscheinen, die im Gegensatz zur Riplue der Diaspora

Gemeinsinn und ,uniberwindliche Nahe“ herstellerchie3®
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Der Abschliel3barkeit der Trauer als Voraussetziimgdie Herstellung
von Gemeinsinn stehe allerdings — wie Katja Garloféint — die
,unrepresentability of the Holocaust* entgegéhDie Trauer ist somit
unuberwindbar und wird zur letzten Chance und sitichen
Bedingung der Literatur nach 1945.

Die unuberwindbare Trauer hat auch eine ganz nsthetésche Qualitat,
die sich vor allem durch Nuchternheit auszeichganz ohne Pathos
auskommt und alle Sentimentalitat meidet. Der ilchlynsettrauert
ohne sentimentales Pathos UUber seine Abgeschiatieninsd
Gottverlassenheit; vor allem die Szene, in derlderden Hahnenschrei
imitiert, worauf ihm aul3er den Hahnen Attikas niachantwortet, bringt
sowohl die Einsamkeit als existentielle Grundbedimgdes Lebens zum
Ausdruck als auch die Unmdglichkeit Gemeinsinn zhén den

Menschen herzustellen.

» VERZWEIFLUNG ALS KONTINUIERLICHE LEBENSHALTUNG

Im ersten Teil seiner Frankfurter Poetik-Vorlesumdie Wirklichkeit
des Absurdethematisiert Hildesheimer das Verhéltnis des $skteilers
zur Wirklichkeit, die ihm absurd und vernunftwidrigrscheint.
Hildesheimer polemisiert gegen die realistische 3funnsbesondere
gegen den Roman als die Fiktion der Totalitat,ilaie als Ausdruck der
Welt undenkbar erscheint, da Auschwitz das menduhlBewusstsein
um die Erkenntnis der ,furchterregende[n] Instaili der Welt"
erweitert habe, auf die der Schriftsteller mit aditgn Mitteln reagieren
misse. Hildesheimer kehrt Adornos Wort, dass ,nAalchwitz” ein
Gedicht zu schreiben ,barbarisch” sei, interessamise um, wenn er
sagt, dass ,seit Auschwitz“ nur noch das Gediclt die dem Gedicht
verwandte absurde Prosa méglich sei; so sei etwkeBts absurde Prosa
in der Lage Wirklichkeit herzustellen, die allergen nicht aus
.prafabrizierten Material“ hergestellt werde, sondaus Elementen des

Be- oder auch Unterbewusstseins, in dem die ,Dinoensuschwitz”

310v/gl. Garloff (2005):Expanding the Canon of Holocaust Literatuge 49ff.



enthalten sei; diese Dimension gehére zum ,innéigarokosmos des

Dichters”, der sich auf diese absurde Dimensiorhatgrlassen kdnne

und solle und in Celan$odesfugeund Ingeborg Bachmanns Gedicht

Friher Mittag ebenso enthalten sei wie in Enzensber@aislaferung

und Gunter Eichs Einzeilen-Gedichten, die Eich prein“ nenne und

die als der Ausdruck verwirklichter dichterischereiReit zu gelten

hatten®?

Der Begriff des Absurden bezeichnet in erster LiimieVerhaltnis zur

Wirklichkeit und nicht eine bestimmte Richtung, 8kh Form oder

einen bestimmten Stil der Kunst. Aufgabe und Fumdweise absurder

Prosa, die Hildesheimer in seiner Poetik-Vorlesaagfuhrlich erlautert,

lassen sich folgendermaRen beschreitién:

Absurde Prosa belegt die Welt und den MenschenSpott und
thematisiert die Tragikomddie der menschlichen €xig, indem sie
die Tragikomik der Ersatzantworten beschreibt wmejanprangert,
die sich als Stellvertreter der Welt sehen und tZesaworten erteilen
und indem sie jene verspottet, die sich nach desatEantworten
richten.

Absurde Prosa belegt sich selbst mit tragisci8puott, wobei der
Erzahler sich in seiner Tragik enthillt und sicts@iner Komik wenn
nicht gar in seiner Lacherlichkeit verfremdet, drebreit ausspielt.
Verzweiflung ist der stets angeschlagene Kont&puabsurder
Prosa, denn unter der Lacherlichkeit scheint Veifwey durch:
Verzweiflung nicht als Emotion, sondern als konigmliche
Lebenshaltung. Verzweiflung beherrscht das Gesechdbeabsurden
Prosa und bewirkt die allméhliche Zuspitzung desuaten Zustands,
wahrend ,das Wort Verzweiflung“ selbst nicht zum Rdbularium

des Absurden gehort.

Die schwierigste Aufgabe bestehe fur den Schrlfestéarin, der sich in

einer Welt nach Auschwitz wiederfinde, die absukhetne, damit

abzufinden, dass diese Welt schweige, keinen ,Urteehr hergebe und

3lyvgl. GWVII, S. 57
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der Sinn der Schopfung, der ,seit Auschwitz* immaselhafter werde,
sich nicht enthulle. Nicht das Auffinden des Uresstsondern das ,Sich-
Abfinden“ damit, dass er nicht gefunden werden I&nrerklart
Hildesheimer zur Aufgabe und Voraussetzung der Kumaxch 1945,
deren Bezug zur Wirklichkeit, wo er nicht konsedquemfgegeben werde,
absurd erscheine; das ,Sich-Abfinden“ sei aberdas eine, das andere
sei das ,Registrieren der Ersatzantworten” sowee,@ibjektivierung des
individuellen Ichs als Empfanger dieser Antworteahd auch das
Registrieren der Maoglichkeiten, sich in dem verfégin Raum
einzurichten, wozu das ,Erstaunen” dartber geh@vie gut sich andere
in diesem Raum eingerichtet habé&f.

DAS ,UNBEHAGEN" IN DER POSTMODERNE

Der BandMoralités postmoderned993§** von Lyotard bringt fiinfzehn
interessante Anmerkungen zu einer AsthetisierumdPdstmoderne.

In der sechsten AnmerkunBine postmoderne Fabdiihrt Lyotard
wesentliche Eigenschaften postmoderner Texte ane dich

folgendermal3en zusammenfassen lassen:

- Das Leiden am Fehlen der Teleologie, der Firtalitard der
postmoderne Zustand des Denkens genannt, das obffauki
auskommen muss.

- Die Erzéhlung in Form einer Fabel ist der Ausérdieses Leidens.

- Die postmoderne Fabel liefert keinerlei Mittelgge das Leiden,
sondern versucht sie zu erklaren; so setzt sie wieder der
Diskussion noch der Falsifikation aus.

- Die postmoderne Fabel erlegt sich einen poetisthetischen Status
auf; sie transportiert keine Inhalte, erzahlt ke@eschichten; sie ist
eine imaginare Abhandlung ohne kognitive, kritisaiger ethisch-

politische Ambition.

*Bvgl. GW7, S. 58f.
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- Die postmoderne Fabel liefert eine BeschreibugrgMielancholie der
Moderne; sie erzahlt vom Grund fur diese Melane&holi

- Die postmoderne Fabel ist die pessimistische Reigedie Moderne
Uber sich selbst halt.

- Die postmoderne Fabel soll nicht geglaubt, samdezflektiert

werden.

Wendet man diese Kriterien atifynsetan, so kann das Buch als eine
.postmoderne Fabel* bezeichnet werden, denn eserliefeine
Beschreibung der Melancholie der Moderne und etz&@bh ihren
Grunden. Auch das Bucklarbot, das mit Biographie spielt und diese
parodiert, kann als ,postmoderne Fabel“ bezeichvesden, denn sein
Status ist poetisch-asthetisch, das heil3t es enzgihle Geschichte mehr
sondern verliert sich an Formspiele.

Hildesheimer kritisiert in seiner Frankfurter P&e#orlesung Die
Wirklichkeit des Absurdemlass Ezra Pound und T. S. Eliot die Krise der
Moderne weder beschrieben, noch versucht héttese dze erklaren,
sondern Mittel gegen ihr ,affektives Unbehagen“ der Moderne
geliefert hatten. Dieses Unbehagen héatten sie enitRbstmodernen zwar
gemein, aber die Schlisse, die sie daraus zdgen aedere. Wahrend
namlich Eliot und Pound ihr Heil in einer Verganper ihrer Wahl
suchten, die sie glorifizierten, beschrankten sdie postmodernen
Autoren auf die Bestandsaufnahme der Kribildesheimer raumt
allerdings ein, dass Nostalgie, die Sehnsucht néaigangenheit eine
.erklarbare Reaktion* auf die Krise der Moderne, seid dass gerade
auch das ,postmoderne Bewusstsein“, das dem texttamnsFortschritt
und der gescheiterten Aufklarung in keiner Weisdhmgewachsen sei
und mit einem ,Unbehagen ins Unermessliche* reagisich anfallig
zeige fur reaktionares Denken und Metaphysik ungl diessem Grund
vor der Realitét in das ,Spiel mit historischen fien” ausweiché™®

In Hildesheimers zweiter Frankfurter Poetik-VorlegDie Wirklichkeit
der Reaktionare (1967)*° ist die Frage nach dem reaktionédren

35vgl. GWIII, S. 477ff.
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Bewusstsein in der Postmoderne das zentrale ThBmeafortgesetzte
intensive Beschéftigung Hildesheimers mit den ioralisten Eliot und
Pound ist dabei vor allem als ein Abgrenzungsvérsucverstehen, der
das Ziel verfolgt, die dringend erforderliche unotwendige Kritik an
der Moderne von dem ,Hass“ gegen sie, wie er Pdugtterrscht, zu
unterscheiden und hierdurch zu erretten. Hildeseeinat erkannt, dass
das unglickliche postmoderne Bewusstseins fir icgktes Denken
empfanglich sei und die Gesellschaft darum jederreidie Barbarei
zurtckfallen kénne. In der standigen Gefahr einéskRulls der restlos
aufgeklarten Gesellschaft in die Barbarei der Veggaheit liegt fir
Hildesheimer der Grund seiner Kritik am Rationadipiinzip der
Geschichte. Seine Kritik an der modernen Ratic@ialdie die Gefahr des
Irrationalen in sich berge, unterscheide sich jadomn der des
Faschisten Pound und des Traditionalisten Eliotdiése die Moderne
eben nicht erretten sondern lediglich mit ihr abrem, sie verdammen
und verteufeln wollten. InDie Wirklichkeit der Reaktionarewird
besonders deutlich, dass Hildesheimer das kritid8aeusstsein, die
Kritik am gegenwartigen Zustand erretten will, dex Schriftsteller sich
nicht versagen kann. Was Hildesheimer Pound undt Blor allem
vorwirft ist das Fehlen des ,reflexiven MomentshriMangel an
Reflexion auf sich selbst und die Mdglichkeit ihmigenen Scheiterns.
Im Fall von Pound und Eliot habe Moderne das latites Moment der
Reflexion auf sich abgegeben und sei vollstdndig Miythologie
zurtckgefallen. lhr ,Verhaltnis zur Wirklichkeittyas im héchsten Mal3e
subjektiv sei, sei der Grund dafir, dass beide aaerhalb ihrer
Dichtung fur eine Welt pladieren konnten, ,die &ie besser hielten als
die von ihnen verachtete existierende Welt“. Dasigtigroblem dieser
Kritik am Zustand der Welt sei aber, dass nichttldguwerde, welcher
Art diese bessere Welt sei. Hildesheimer kommt em &chluss, dass
Lverachtung” fur die Welt offenbar zu ,Fehlschlisséeite.

Auch im Fall von Botho Straul} ist eine mythologisiele Tendenz, eine
Neigung zum Verzicht auf das reflexive Moment dehtlspirbar. In
seinem GedichDiese Erinnerung an einen, der nur einen Tag zutGas

war verweist das Ich, das stark autobiographische Zidgt, auf die



Bedeutung, die die Lyrik Eliots insbesondere Wier Quartettefir es
hatten. Und an anderer Stelle auf3ert es: ,Ah, niaBsen mdchte ich,
sondern/erklingen. Versaitet bis unter die Mifz{“Hier artikuliert sich
das Unbehagen des Dichters in der rationalisieMederne, die ihn
klingende Emotionen und Musik vermissen lasst, wsbEh sein Groll
gegen die Ratio richtet.

In Mozart und das Postmoderne BewusstseiRert Hildesheimer seinen
Unmut darlber, dass zwischen dem kritischen Beweisstdas fur die
Gesellschaft konstitutiv sei und der Kritik des #mmanisten, die die
Gesellschaft zerstoren wolle, nicht genigend dfierert werde, was
langfristig zu einem Verlust an kritischem Bewussisfihren musse,
weil dieses vor dem schrecklichen Vorwurf, antihamiad reaktionar zu
sein, zuriickschreck&®

Hildesheimer, der Pound einen ,witenden Verfech&s Irrationalen®
nennt, wirft Eliot vor, ,den Glauben gegen das Damlauszuspielen®,
ohne diesen Glauben genauer zu definieren; sein@nd@unkt, dass
literarische Kiritik von bestimmten ethischen undedlogischen
Standpunkten auszugehen habe, teilt Hildesheimeht.ninakzeptabel
erscheint ihm allerdings auch Pounds Standpunkt,dé® Wert des
Dichters ausdriicklich an seinem aul3erliterarisciMéirken beurteilen
wolle und fiur den das Dichten nur ,ein Teil der “Taei. In der
Feststellung, dass Pounds und Eliots Ideale unkleben, gipfelt
Hildesheimers Kiritik, die sich im Gegensatz zu &liand Pounds stets
um Objektivitdt bemiht zeigt. Dass Pounds und Eliottiimer auf ihr
falsches Verhaltnis zur Wirklichkeit zurtickzufihresind, beweist
Hildesheimer, indem er deren Verhaltnis zur Witkkeit anhand der
Verteilung von ,emotive meaning“ und ,reference meg“ im
Anwendungsbereich von Sprache Uberpriuft; dabeiezaigh — wie
Hildesheimer ausfihrlich erlautert —, dass beiden dmibjektiven
Standpunkt des Lyrikers, dem Selbstironie nichinfitesei, durch den
falschen objektiven Standpunkt des KulturhassedsKnitikers, der mit
Betroffenheit und aggressiver Resignation geauderde, ersetzt hatten;

auch beherrsche der Affekt, ,emotive meaning®, e&ijehend ihre

317 StrauR (1992)Diese Erinnerung an einen, der nur einen Tag zut @as, S. 61.
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Werke. Anders als Pound und Eliot etwa urteile uedurteile Gunter
Eich nicht, spiele seinen Standpunkt nicht gegesiesn aus. Eich sei
bestrebt die Wirklichkeit ganz im Sinne des ,refer®@ meaning®
objektiv zu beschreiben, um sich besser in ihr @entieren, andern
wolle er sie nicht; wohingegen Pound und Eliot w@iner subjektiv
gesehenen Wirklichkeit ausgingen, die sie fur idmecke didaktisch
abwandelten; sie schrieben nicht etwa, um sichein Wirklichkeit zu
orientieren, sondern um ihre negativen Aspektewsaeien; beide irrten
darin, dass Wirklichkeit ihre Voraussetzung sei uAdderung der
Wirklichkeit ihr Ziel. Hildesheimer zitiert GilnteEich, der nDer
Schriftsteller vor der Realitaerklart habe: ,Ich schreibe Gedichte um
mich in der Wirklichkeit zu orientieren. Ich bethde sie als
trigonometrische Punkte oder als Bojen, die in reurdekannten Flache
den Kurs markieren. Erst durch das Schreiben eglarfgr mich die
Dinge Wirklichkeit. [...]“3°

Der Gedichtzyklus/ier Quartette Eliots letztes lyrisches Werk vor dem
Erldschen seines dichterischen Impulses, findet dddiheimers
besonderes Interesse. Hildesheimer stellt fes§ essn dem ersten 1910
entstandenen Gediclit Pfrufrocks Liebesgesangus dem berihmten
Zyklus noch um die Zeit als subjektive Erfahrundpgieanders hingegen
in dem 1941 entstandenen Gedibhy Salvagesdem vorletzten devier
Quartette in dem es sich zwar um die Zeit handele, aber um
.verallgemeinerte Reflexionen®, wobei ein subjektiv Standpunkt
objektiviert werde und es an ,selbstironischer Yarfdung® fehle; mit
aggressiver  Resignation  spiele  hier der ,selbstifetre
Kulturphilosoph® seinen Blickpunkt gegen die Merages. Dazu komme,
dass Eliot in seinem epochemachenden Gediblet Waste Landnoch
den negativen Aspekt einer scharf beobachteten IMhiKeit
eingefangen habe, diese Wirklichkeit aber inzwischerloschen® und
wenn Uberhaupt durch ,traumhaftes, unwirkliches daeken” ersetzt
worden sei. Ireast Cokerdem zweiten der vier Quartette wiederum sei
~>ehnsucht nach urtimlicher primitiver Lebensfordas Motiv, die der

Verbildung des Menschen gegenibergestellt werdesedi Sehnsucht

SWGEIV, S. 441



nach Ursprunglichkeit* aber sei — wie Hildesheinmeit leiser Ironie
bemerkt — nichts anderes als ,die ewige Wunschelusiy des
Reaktionars®, vor allem desjenigen, der sein Lela@g nie mit einem
Bauern geredet habe. Eliots ,Unbehagen in der Mafenisse man auf
dessen ,Antihumanismus“ zurtckfihren. Es sei daheenig
Uberraschend, dass Eliot, der alle PsychologieMigsenschaft nicht nur
kritisiere, sondern auch kategorisch ablehne, in Weer Quartetten
seinen Blick am Ende vollstandig nach innen keldreser ,Affekt der
Introversion* sei bei Eliot ,durchgehend, leise dftagend préasent*
wahrend sich Eliot gleichzeitig in der ,Offensivmnes einsamen Rufers
in der Wuste der kulturellen Verwahrlosung“ und der ,Defensive
gegen potentielle Angreifer seiner Weltsicht* bdBn An diesem
Verhalten zeige sich die Resignation eines Mantkessich dariber klar
geworden sei, dass er gegen taube Ohren predigeewaber — wie
Hildesheimer mit leisem Spott bemerkt — offensichthicht getan habe;
tatsachlich wirden alle Schlisse, die Eliot zieles Eindruck erwecken,
Antworten auf gegenteilige Behauptungen zu seir gioR3tenteils
niemals gemacht worden seien. Auch Pounds Wirkéithkei eine
subjektive oder ,eine andere” als die wirkliche unae Eliot so habe
auch er ,die Gegenwart satt und die Vergangenremiatfy ,engagiert
und enragiert, witend und parteiisch“ mache Pouerd Eindruck eines
,Hasser[s] von Uberdimensionalem Format®, ,der rapgodiktischem
Zorn in die Materie eindringe, um den uberkommeRehativismus zu
bekdampfen, indem er ihm lediglich seinen eigenenatiRésmus
entgegensetze, den er fur objektiv ausgebe”.

~-Emotion* statt ,Definition“ — so liel3e sich das gedive Urteil im Fall
von Eliot und Pound auf den Punkt bringen. Hildéslee hat zahlreiche
Textbeispiele zur Begriindung seines Urteils angéflimter anderen
einen Auszug aus Canto LXXIV, dem ersten Besaner Gesang&on

Pound:

Die ungeheure Tragik des Traums im gebeugten
Rucken des Bauern
Manes! Manes ward gegerbt und ausgestopft,

Wie Ben und la Clara a Milano



An den Fensen zu Mailand

Dass Maden den toten Bullen graf3en [...]

Diese Verse, die eine Elegie auf Mussolini darse|l dessen Tod die
Bauern mit schmerzlich gebeugtem Rlcken beklagiginden — wie

Hildesheimer schreibt — ein ,geklittertes Bild* etmyen: ,Ilch denke,
dass auch Pound — wie Eliot — keine Ahnung von Hatte, was Bauern
bewegt. Jedenfalls ware eine gegenteilige Darstgltler Wahrheit naher
gekommen, aber sie passte nicht in das Bild serparantischen

Vorstellung.” Selbst hinter lyrischer Schonheit, nter den

ausschwingenden, retardierenden Passagen der Cantienen Pound
die Mythen frei bereichere, lauere der AntihumartiBldesheimer zitiert
aus Canto XXX:

Unmut, Unmut wird laut von Ungeféhr,
Atemis hor ich schmalen, Artemis
Wider das Mitleid sich emport:

Mitleid an meinen Waldern zehrt,

Mitleid meuchelt die Nymphen mir [...]

~LAber was beklagt Artemis hier?”, fragt Hildesheimend antwortet:
.Dass das Mitleid ihre Nymhen mordet? Und was bgkidamit der
Dichter? Meint er dass ein ruhrseliger Humanismusée- fir Pound ist
aller Humanismus ruhrselig falsch und widerlich ie dlythen, die
Heroen, Mannlichkeit und damit die menschliche lrsbeaft zerstore?”
Humanismus, Liberalismus, Demokratie seien — sddstheimers Fazit —
ihren jeweiligen Temperamenten entsprechend fint Eieklagenswert*

und fir Pound ,verdammenswert“ gewesen:

LFur beide [Eliot/Pound] aber waren sie
[Humanismus/Liberalismus/Demokratie] Quelle dessevas sie fur die
Fehlentwicklung der Menschheit hielten. Zu diesehlEntwicklung rechneten
beide die wachsende Herrschaft der Naturwissertgchaderen Erkenntnissen
sie sich verschlossen. Beide haben der Tatsacks,sia selbst in dieser oder

jener Weise NutznieRer der Wissenschaften waremals auch nur einen



positiven Gedanken gewidmet. So fehlt der gesarftishtung Pounds die
entscheidende Dimension: der erkenntnistheoretisétspekt, der diese
ungeheuerliche Ansammlung subjektiver Fakten unegelBlement bereichert

hatte, das fur andere das Wesen der Dichtung almatrd das Giinter Eich

>>Definition<< nennt.??°

Was Hildesheimer beanstandet ist zum einen dasfratds reflexiven
Moments, zum anderen und damit zusammenhangend der
.erkenntnistheoretische Aspekt®. Als Gewéahrsmannfiir seine
Beanstandung zitiert Hildesheimer Eva Hesse, Pourdszlgliche
Ubersetzerin  und  Apologetin®, mit den Worten: ,Jede
erkenntnistheoretische Zweifel an der Wirklichkags Wirklichen muf3
Pound als Frevel erscheinen, Frevel an dem einzigesn dem Menschen

mit Sicherheit gegeben ist: seinem Leben und Witkehdieser Erde.”

Fur Hildesheimer hingegen ist nur der ,erkenntraetietische Zweifel*
wirklich und die Wirklichkeit als eine ,Form von gehichtlicher

Wahrheit" ist fur ihn nichts weiter als eine Chirear

-Mir — und nicht nur mir — scheint gerade der erkimmstheoretische Zweifel
ein Teil der Wirklichkeit des Dichters zu sein, dsvar in der Dichtung nicht
formuliert wird, dafir aber als Vorbedingung einiéser Elemente ist: der
Versuch fliichtige Erscheinung festzuhalten und alse Erscheinung zu
definieren. Pound und Eliot proklamieren Wirklicitkein Form von

geschichtlicher Wahrheit als Voraussetzuffg.

Fiar Hildesheimer ist die Geschichte nicht wahr, nmleauch mit
authentischem Material ist geschichtliche Wirkliefitknicht belegt. Wir
wissen — oder sollten heute wissen —, dass sichdensEinblick in
Charaktere historischer Gestalten entzieht, dassranvorstellung von
ihnen, in zunehmendem Verhaltnis zu ihrem zeitlichAbstand,
versagt.??? Mit Recht — so Hildesheimer — habe sich Poundtracth die
Geschichtsschreibung verlassen wollen, die ihnmemgm Wort Theodor

Lessings als ,,Sinngebung des Sinnlosen® erschisegraber eben ,auch

20GwwvIl, S. 73
2lGwvil, S. 74
322Ependa., S. 76



die Quellen [,die Pound studierte,] beleuchten tsicds — mehr oder

minder vorstellbare — aul3ere Umsténde; die Gesthlaben ein ewiges

Ratsel. %23

Hildesheimer gelangt zu dem Schluss, dass das Bledeas man von
Eliot und Pound hétte verlangen kénnen, mehr Rgiwesen wére, um
die Grinde ihres Unmuts der nachvollziehenden M\dtries Lesers zu
erschlieBen. Zwar habe Pound aus ,Archetypen* gseiflypus”
geschaffen, aus dessen Sicht er ,mythische Zeiten",geschichtliche
Zeitalter* beleuchte, die leider nicht erhellt wénd aber es werde
dahinter kein ,Weltbild“, kein ,Ethos” hinter demypischen sichtbar
wie etwa bei Dante Alighieri:

»ZU einem Dante fehlte ihm [Pound] allerdings autds moralische Format.
Die Form des langen Gedichtes, des Epos, vergdlicht Universalitat, und sei
sie auch die Universalitat des Mikrokosmos. Diegsep¥lichtung ist bei Pound
nicht erfllt. Die Skala seiner Verwandlungen isthh weit genug, es fehlt jene
Einsicht, die sich aus samtlichen Gebieten des nelerhellt. Es fehlt die
Ubertragung wissenschaftlicher, vor allem psychisiciier Erkenntnis, und es
fehlt — paradoxerweise auch bei Eliot — der Glaubamit meine ich
selbstverstandlich nicht den Glauben als Bedingoder gar Verpflichtung,
sondern als Mdglichkeit, wenn man so will auchvaisvorfene Méglichkeit. Es
fehlt die Implikation der — wie Eich es nennt —>&jdie wir nicht héren<, der
> Farben, die wird nicht sehen<, jene ElementelLgiek, die einen Rest offen
lassen, damit der Leser den letzten Schritt selbkziehe. Beide, Pound und
Eliot, bleiben Aufseher ihrer Leser, weil sie zisgen meinen, welcherart Heil
ihnen fehle. Fir beide gilt eben jener Satz desaKier den Eliot als Motto
seiner >Vier Quartette< dem Leser entgegenhalt:.wabbaber das Weltgesetz
allen Lebewesen gemeinsam ist, verhalten sich disten so, als ob sie eine

eigene Welteinsicht besaRerrZ”

In seinem Essafzra Pound: Seine Metrik und Dichtuy den Eliot
1917 verfasst hat, skizziert er mit wenigen erimelen Strichen Pounds

Charakter und Werdegang, erfasst den in die Gdsgehic
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zurickgewandten Blick des Reaktionars, dessen @Gedi¥ersuche
gewesen seien, das Mittelalter aufzuwerten. Insargerweise zitiert
Eliot in seinem Essay Uber Pound den Leserbrieéseider Gegner
Pounds, der die ,Hypertrophie des Romantischen inese
,stimmungsvollen Asthetizismus®, die ,Ubersteigeguder Bedeutung
personlicher Empfindung“, den ,Ton der Auflehnungdudes Ekels*”
kritisiert. Eliot — moglicherweise in der Absicint dieser Weise Kritik zu
auBern — fihrt ein Textbeispiel an, an dem Poundferae
Ubersteigerung der Bedeutung personlicher Empfigddeutlich wird
sowie sein Wunsch, das anachronistische Subjektaltgam an das
Gesetz seiner historisch fragwirdig erscheinendgoomie zu ketten:

“I beseech you enter your life.

| beseech you learn to say >>I<<
When | question you.

When | question you.

For you are no part, but a whole;

No portion, but a being®®

Trotz seiner geistigen Nahe zu Pound und seineruBderung fur
dessen literarisches Schaffen Ubersieht Eliot jedaach nicht die
Uberragende Bedeutung, die der Roroéysseg(1922) von Joyce fiur die
literarische Moderne besitzt. In seinem Essdlysses, Ordnung und
Mythosaus dem Jahr 1923 halt Eliot Joyce zugute, diee@&grt nicht
wie Pound zugunsten einer Vergangenheit abgewestmidern die
Vergangenheit im Licht der Gegenwart erhellt zugmablatsachlich halt
Eliot Ulyssesfir den ,bedeutendsten Ausdruck unserer heutigeiti’ Z
und bezeichnet seine mythische Methode, die eina@l®a zur Odyssee
darstelle und viele verschiedene Stile und Symbgdérauche, als

LZukunftsweisend*:

.Indem Joyce sich auf den Mythos stitzt, d.h. indemeine kontinuierliche
Parallele zwischen der Gegenwart und der Vergarggeahswertet, wendet er

eine Methode an, die andere nach ihm anwenden miBsese Nachfolger
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werden ebenso wenig wie der Wissenschaftler, derEfitdeckungen eines
Einstein fur seine eigenen unabhéngigen Forschungem, Imitatoren sein. Es
handelt sich dabei einfach um eine Methode, mitrdan die Zeitgeschichte —
jenes ungeheure Panorama der Nichtigkeit und Areatméwaltigt, ordnet und
mit Sinn erfillt. [...] Anstatt der erzdhlenden Metle konnen wir jetzt die
mythische verwenden. Das bedeutet meiner festenzgibgung nach einen
Schritt in Richtung auf eine ErschlielBung der modar Welt als Stoff der
Kunst, in Richtung auf jene Ordnung und Form [Uhd nur wer seine eigene
Methode diszipliniert und fur sich allein ohne frggnHilfe in einer Welt

gearbeitet hat, die einem solchen Unternehmen soigw&nterstiitzung

entgegenbringt, kann auf diesem Wege von Nutzen“€i

Im Gegensatz zur erzahlenden wende Joyce — wie &dloreibt — die
mythische Methode an. Da Eliot diese Methode flukymftsweisend®
erachtet, lasst er Wirklichkeit als Vorbedingung [Kiteratur und Kritik
schon nicht mehr gelten. Damit aber scheint er d@stus des
Reaktionars abgelegt zu haben, der sich im Bes#z wiirklichen
Wahrheit wahnt. Wenn Eliot von einer zukinftigenrséhlieliung der
modernen Welt als Stoff der Kunst“ spricht, sche&st als habe sich fur
ihn der Begriff der Wirklichkeit endgultig erledigdie ausschliellich in
der Vorstellung des Kinstlers Gestalt annehme.

Hildesheimer schreibt Gber den Dubliner Flaneurcépylass dieser in
seinem MonologUlyssesmit neuen asthetischen Mitteln, einem neuen
Vokabular, eine neue Methode, ndmlich die surresdise begrindet

habe, die neue Mythen aus dem Unterbewusstseiobeiivgen werde.

“It is in >>Ulysses<< that Joyce introduces his tee@m of consciousness<<
method, i.e. the exact and automatic recordindhefworking and reaction of
the mind. This has been called Surrealism and se if we use our own
subconscious and put it down without moral or asgticensorship. But if it is
— as in Joyce’s case — used for the workings of niveds of others an
intellectual effort is needed by far more complé&art in the wiring of an
ordinary descriptive novel. In >>Ulysses<< it i®tbfore no longer the author
describing and analysis events but the characprancing them and reacting.

Joyce identifies himself with these characters sawb the world through their

32T Ependa., S. 297



eyes. More than that. He smells the world with rthises and the smell is
sometimes more true than pleasant. Yet, nothinghvhias ever been written
could be more moving than Molly’s daydream at the ef the book or more
ingenious and superbly fantastic than the scenéhén brothel, one long
dramatised nightmare [...] The war has created a negmanticism and a new
vocabulary. The few good contemproary writers weehanly slightly deviate
from the path of convention. We judge them in fefato each other. Joyce has
not created a new school. His achievment ist tiseltreof his own personal
greatness and has — as far as we know now — dibdhwn. But his work will

be remembered for a long time to conf&.”

In der Szene irUlysses in der Dadalus seine Geschichtsstunde abhalt,
wird der Realitatsbegriff bzw. der Geschichtspessimis der Modernen
beleuchtet. Ein gewitzter Schuler, antwortet seii@inrer, der ihn nach
dem Ort der Schlacht des Pyrrhus fragt: ,Noch elehser Sieg und wir
sind verloren®. Der Schiler — so findet sein Lehrehat die Wahrheit
gesprochen, denn Geschichte sei eine Erzahlungrgeadeine andere,
die man zu oft gehort habe, wie eine jener Gespagestchichten, die zu

erzahlen ihn die Schiler immer wieder ersuchen aniird

DAS SURREALISTISCHEM ODELL

Die Asthetische Theori¢1970), die posthum und gewissermafRen als
Trauergefolge der geschichtlich-vernunftigen Aufgaérscheint, ist
Adornos Meisterwerk undias Restimee seiner Schlussfolgerungen aus
seinem 1956 verfassten Aufs&rickblickend auf den Surrealismualen

er mit einer Anerkennung fir den Surrealismus endknn der
Surrealismus, die fantastische Dimension surrésdiser Malerei, leiste
durch die Verwendung irrationaler Elemente eineetigthisierende
Funktion gegenuber dem dominanten Rationalitatsgrin dessen
Rigiditat auf diese Weise demaskiert werde. Deredlismus verstehe
sich als Antwort auf eine historisch irrational gedene Rationalitat mit

dem Ziel den Mythos als Ordnungsmacht zu rehadyiéh und eine — wie
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Max Weber in seiner Reflexion der Moderne gesclemethat —

.entzauberte Welt“ wieder zu verzaubern.

Surrealistische Motive wie Traum, Nachtseite, Paian Erotik und

Sexualitdt wirden — so Helmuth HeiRenbittel imesei Reflexionen
Uber eine Theorie der Moderne — heute ganz selissivellich zum

Repertoire einer Motivik der Moderne geh6réh,deren erweiterter
Naturbegriff — wie Adorno sagen wirde — die Zenst@en und den
Verlust von Landschaft, Krankhaftes und Exzesseerimab der

rationalisierten und technifizierten Kultur umfassatsse, um weiter am
Realitatsprinzip festhalten zu kénnen, das er acigléberwinden wolle.
Surrealistische Kunst rebelliere gegen die philbssghe Rationalitat,
gegen die Vernunft als das allgemeine Interesse @ée Richard Wolin

schreibt — ,middle class business world“, gegen diegik der

Vernichtung und gegen eine schreckliche Realitdg dur durch

Traumerfahrung tberwunden und geheilt werden konne:

»The surrealist revulsion toward the spirit of bgeois rationalism can be seen
clearly from such arational priviliged surrealisedia as automatic writing,
I"hasard objectif, and — of paramount importanaeBenjamin — the realm of
dream experience. As Breton would remark [...] | &&t in the future
resolution of these two states, dream and realiyich are so seemingly
contradictory, into a kind of absolute reality,uargality, if one may so speak, if

one may so speak*®

Die Surrealisten wollten den problematisch gewoetieRealitatsbegriff
durch den Begriff der Surrealitdt ersetzen, dee eirue, absolute und
humane Realitat bezeichnet. Vor dem Hintergrund liongnfach
potenzierter Schuld, die auch in der Schrift nichéhr aufgehoben
werden kann, mussten — so die Meinung der Surtealis sowohl der
Realitatsbegriff als auch literarische Erinneruentpeit® kapitulieren;
Lothar Bluhm weist darauf hin, dass Wirklichkeit ute einen
.Konstruktcharakter” besitze, der nur noch ,Wirkllieitsanschein® oder
.Realismus-Effekte“ produziere. Dieser Scheinchtaak von

329\/gl. HeiRenbiittel (1972¢ur Tradition der Moderne. Aufsatze und Anmerkunb@sv-1971
S. 11
330\Wolin (1997):Benjamin, Adorno, Surrealisrs. 97.



Wirklichkeit, dieses ,Als ob* sei — wie Bluhm sclive — das
Erkennungsmerkmal surrealistischer Kunstwerke, wleth@s Scheitern
der Kunst an der Wirklichkeit, die literarisch-kilesisch nicht mehr
behauptet werden koénne, zur historischen Aufgalrelevén dem Malde
aber, in dem surrealistische Kunst geschichtlichiekMehkeit und ihrer
scheinhafte Rekonstruktion in eins setze, werdeealistische Kunst zu
einer subversiven Spielform, die sich gegen die tVdbkchlie3e und
verratsele®! In der ,historicized fictional biography?* Marbot wird der
Fiktionscharakter von Geschichte — um mit Hildestesi zu sprechen —
,by process of elimination®® offenbart. Ziel des geschichtskritischen
Verfahrens ist es, zu zeigen, dass der Ereigniaktearvon Biographie
eine Konstruktion ist, in der lediglich an das Zg@bundenes sprachlich
reproduziertes Material verarbeitet wird; auch ialhut Hei3enbuttels
Pseudo-RomanD’Alemberts Endewird der Ereignischarakter von
Geschichte lediglich konstruiert, indem laufendaspliches Material
reproduziert wird>* Hans Christian Kosler, der sich mit HeiRenbiittels
Theorie der Moderne befasst hat, nennt dieses Merfa,verdeckte
Reproduktion”, bei dem nicht nur ,das Wortwortlicheondern das
Bedeutungs- und Ideenreiche zitathaft wiederholt antigrammatisch
zueinander in Beziehung gesetzt bzw. montiert Wifd. Dieses
dialektische oder antigrammatische in Beziehungztset von
Konstruktion und Dekonstruktion von Ereignisserge die lllusion des
Faktischen zugleich erwecken und zerstbren wollest, fir den
Surrealismus als ein Verfahren der Geschichtskritiigpisch.
D”Alemberts Endeund Marbot gehéren zur Gattung des theoretischen
Experiments, deren Etablierung innerhalb einer ubgsdtheorie der
Moderne auch im Hinblick auf Textproduktionen vorddsheimer und

331 ygl. Bluhm (2006):Herkunft, Identitat, Realitat. Erinnerungsarbeit der zeitgendssischen
deutschen LiteratyrS. 70f.

332 Cohn (1992)Breaking the Code of Fictional Biography: Wolfganiddsheimer’s MarbotS.
307; Cohn entwirft eine Matrix der verschiedengypes of Life-Storieswobei er zwischen
historisch und fiktional in Bezug auf Diskurs und®gonist unterscheidet.

333 Hildesheimer (1987)n Erwartung der NachtS. 78

334 y/gl. HeiRenbiittel (1970)D° Alemberts EndeS. 207; in dem von HeiRenbiittel angewandten
Verfahren der Zitatenmontage wird ,synthetische h&utizitat® von Personen dadurch
hergestellt, dass das bereits Vorgefundene immerwveeindert, jedoch nichts hinzuerfunden
wird.

338 vgl. Kosler (1973)Heissenbiittels Theorie der Modertge 3671f.



HeiRenbiittel aber auch auf Arbeiten von Peter ®icffs durchaus
sinnvoll erscheint. In den 50er bis 70er Jahren Rkzeptionsphase des
Surrealismus im deutschsprachigen Raum, stellte thigoretisch-
experimentelle Literatur — hierzu zadhlen auch dieutschen
Ubersetzungen der Manifeste des Surrealismus —diekusnahme dar
und siedelte am Rand des Buchmarkts. Die im exgetielen Charakter
surrealistischer Kunstwerke angelegte Tendenz zarm&lismus setzte
sich nach 1945 als Trend zur absoluten Abstraktesiter fort.
Hildesheimer, der sich zu einem Formalismus bekesert — so Alfred
Andersch — vor allem in den friihen Texten des @lismus verwirklicht
wurde®*” schreibt: ,Und sonst muss ich mich, wohl oder {ikb
Formalisten bezeichnen, denn mir geht es um dienFEd# Und: ,Ich
habe keine >>Aussage<<, kein >>Anliegen<<. Es gahtdarum, etwas
— buchstablich - sichtbar zu machen, ohne Pathosr od
Leidenschaft[...]***. Betrachtet manMarbot unter formalen und
experimentellen Gesichtspunkten, findet man begtatass das Buch ein
Simulationsmodell fir samtliche Biographien beteiten will; die Anti-
Biographie bietet dem Leser keine ereignisreichscGiehte an, mit der
er sich identifizieren konnte, sondern will durchsdSpiel mit den
Elementen der Realitat, durch wahllose Montage Mextbausteinen und
Zitaten, die anderen Werken entnommen wurden, dasaden in die
Uberlieferung nachhaltig erschiittern. In seinem saté Riickblickend
auf den Surrealismuggeht Adorno fiir die Nachkriegszeit von einer
Wiedergeburt des Surrealismus unter formalen Vohesi aus. Dass der
Surrealismus in der Nachkriegszeit seine Tatigkaiht etwa einstellte
sondern produktiv blieb, davon geht auch Paola Gaoté aus; in ihrer
minutids recherchierten ArbeBurrealismo in Germaniaus dem Jahr

1997 entwickelt sie aus der vergleichenden Anabster Hauptwerke

338 Bichsel experimentiert iDie Jahreszeite1967) mit der Identitat von Kieninger, der — \eie
heil3t — seine ,Abwesenheit" lebt und lUber ,jede hobg Anwesenheit* triumphiert und ,wére er
noch hier, er wére tiberhaupt niemand mehr; audbhierubin Hammer und Cherubin Hammer
(1999) experimentiert Bichsel mit Identitdt, dem deelhaften Subjekt, das aus der
Romanhaupthandlung zuerst in die Fuf3noten verwiegenund dann ganz aus ihr verschwindet.
337 Andersch (1965)Die Blindheit des Kunstwerks. 22
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des Surrealismd® ein surrealistisches Modell, das als
Interpretationsinstrument und Erkenntnismodell geei erscheint** an
Adornos Surrealismus-Aufsatz bemangelt sie indesdass dieser den
Surrealismus auf das Montageverfahren reduzierdie waas aber nicht
ganz richtig ist, denn Adorno hat in sein&uckblickweitere Merkmale
surrealistischer Texte benannt, wie etwa den pezk8tatus des Subjekts
in Reaktion auf den ,Ruckschlag der abstraktenhéiein die Vormacht
der Dinge®*? oder die Dialektik der Schocks, die eine unvoliséeé
Vergangenheit in der Gegenwart beleuchte, nicht etieslle, — weshalb
surrealistische Texte trotz ihrer exakten und deiiischen Sprache
dunkel und ratselhaft blieben. Grundsétzlich aliBnreen Gambarota
und Adorno in ihren Merkmalsanalysen weitgehendéibe etwa wenn
Gambarota einen surrealistischen Text an seineathan Technik, der
-Mnemotechnik” oder assoziativen Aktivitat des Fdams (,|"attivita
associativa del flaneur4® erkennen will, die dem Kompositionsprinzip
der Montage zugrunde liegt; oder wenn — wie Gantharehauptet — die
Anstrengung des Ich, seine Beobachtungen (,namazibjettiva“j**
einschlie3lich seiner Person zu objektivieren, winhtiges Kriterium
surrealistischer Asthetik darstelle, dann lassh in groRes MalR an
Ubereinstimmung zwischen ihr und Adorno feststelle@ass
Hildesheimer dem Surrealismus nahe steht, |&sktdacaus erkennen,
dass er, dessen Adorno-Lekture sich in allen sefrberiten bemerkbar
macht, T.S. Eliot und Ezra Pound vorwarf, eine \Hkeit
vorauszusetzen, die ausschliel3lich subjektiv sad, die wie auch ihre
Gefuhle und Eindriicke unbedingt objektiviert werderiissten. Fur
Gambarota gehdren die ,Denkbilder* (Labyrinth, $dsl etc.) ebenso zu
einer surrealistischen Motivik wie die ExzentrikeaRaymond Roussel.
Allan Casebier fiihrt mit dem incertainty affetf® ein weiteres

rezeptionsasthetisches Merkmal surrealistischer teTexan. Der

340 Es handelt sich um Aragohe Paysan de Parig 926), BretondNadja(1928) und Benjamins
Passagenwerkl 927

341 Gambarota (1997)Surrealismo in GermanjaS. 119ff; folgende Uberlegungen geben den
Inhalt des Kapitel®enkbilder e flanerie: verso una prosa surrealistgieder.

$2TWAXI, S. 104

343 Gambarota (1997Burrealismo in Germanjs. 128

%4Ependa., S. 123

345 Casebier (2006)A new theory in the philosophy and history of thneentieth-century styles
in art. Modernism, postmodernism, and SurrealiSm86



.ncertainty affect® oder auch Unsicherheitsaffekder sich beim
Betrachter oder Leser augenblicklich einstelle,levdlesen irritieren und
in seiner Wahrnehmung der Wirklichkeit verunsichdvit Humor und
parodistischer Ironie, die allerdings nur die ,Mas#ler Trauer” sei,
benennt Yvonne Duplessis ein weiteres charakteclstis Merkmal

surrealistischer Text#?
Folgende Merkmale sind flr surrealistische Texteskitutiv:

(1.) Rezeptionsasthetisches Merkmal: Unsicherhanzip

(2.) Inhaltliches Merkmal: Pessimismus gegenuben #ausalitats- und
Rationalitatsprinzip der Geschichte

(3.) Stilistisches Merkmal: Ironische Manipulatidar Sprache

(4.) Narrative Technik: Mnemotechnik

(5.) Funktionsweise/Kompositionsprinzip: Montage
Diese Merkmale lassen sich wie folgt nédher besbbrei

UNSICHERHEITSPRINZIP Der  Surrealismus geht von keinem
geschlossenen Identitatskonzept aus, Identitatumeslismus ist ,space
of shifting or indeed irrelevant border¥”. Ein surrealistisches
Kunstwerk lasst nur ,vorlaufige  Sinnkonstitutionen“bzw.
Identitatskonstruktionen zu oder es tritt — wiesERdamovicz schreibt —
mit unterschiedlichen Masken auf. Auf diese Weisedpzieren
surrealistische Kunstwerke einen ,incertainty affeden Allan Casebier
anhand eingangiger Beispiele aus bildender Kunst Eim naher
erlauter®® ,Qui suis-je*, lautet die berihmte Frage, mit deerd
Schlusseltext des Surrealismus, Bretdwadja (1928), einsetzt; mit
dieser Frage stellt sich das Subjekt der Geschiséliest in Frage. In
asthetischer Reaktion auf die Verunsicherungen hdukgieg und
Holocaust scheint der Ich-Status des historischéne®ts zu schwinden,
das sich — wie Adorno iMeditationen zur Metaphysikchreibt — als

346 vgl. Duplessis (1992)Der SurrealismusS. 23ff.
347 vgl. Adamowicz (2006)Surrealism Crossings/Frontiers.11ff
348 Casebier (2006A next TheoryS. 110.



,Rauch aus diesem Schornstein in den Himmel sceléeig*® Das
Subjekt, das im Surrealismus am Werk ist, wendeedénergie an seine
Selbstausléschung. Die Autonomie des romantischdnelts, die trotz
aller ironischen Brechung — wie Ursula Lindau fesls — im Werk
Heinrich Heines noch behauptet werde, ist im Sliseas nicht mehr
gewahrleistet und Ironie oder polemische Parodiense wie es Yvonne
Duplessis ausdriickt — lediglich die ,Masken deradeiflung*°, die
sich — so Lindau — unversohnlich an den Begriff Hesnors seit seiner
romantischen Bliite heftetédt In seinem Collagenwerk hat
Hildesheimer die Konsequenz aus der aul3ersten %ieherung des
Subjekts gezogen, indem er es — wenn uberhaupt r—noah in
Andeutungen, in Resten von Figurlichem sichtbardeerlasst. Wenn
Hildesheimer das Schreiben beendet, um sich aus8tbh der
Collagenkunst, dem Umgang mit Materialien zu widmdgnn raumt er
dem Objekt Vorrang vor dem Subjekt ein. Da siclden Geschichte die
~-Ohnmacht des Geistes in all seinen Urteilen* hsegastellt habe, rdume
der Surrealismus dem Objekt einen Vorrang vor derpjekt ein, das
sich nun im ,Angesicht seiner totalen Verdinglichtinenthiille®?
Surrealistische Kunstwerke lassen nur vorlaufigenonstitutionen zu,
denn die Moderne, die Uber keine Wahrheitstheoe@rnverfiigt, kann
Echtheit, Wahrheit und Sinn nur vortduschen. Auciddsheimers
pseudo-historische und quasi-biographische Textedevii Echtheit nur
vortauschen und auf diese Art — wie Kate Hambungeint — den
Objektivitatsanspruchs der Geschichtsschreiburg sitih im Besitz der
echten Quellen wahne, als liigenhaft tberfiififénHildesheimers
biographisches Spatwerk und seine Collagen hissgla den
Uberwéltigenden Eindruck der aul3ersten Fragwurdigka Biographik;
in seinen Arbeiten erscheint das Subjekt als Sqibks von Biographen,

als Gegenstand eines wissenschaftlichen Experimaist$-igur, Objekt,

39yvgl. TWA X| S. 355

30 Duplessis (1992)Per SurrealismusS. 23.

31vgl. Lindau (1995)Progressive Universalpoesis, 89f.
352yvgl. TWAVI6, 184ff,

353 vgl. Hamburger (1985Warbot — Eine BiographieS. 95ff.



Réadchen oder als ,materialisierter Gegenstand éftemhanik” im — wie

Axel Schalk sagt — ,maschinellen Geschichtsproz&¥s*

PESSIMISMUS GEGENUBER DEMKAUSALITATS- UND REALITATSPRINZIP
DER GESCHICHTE Neben Ulysses in dem das Prinzip historischer
Kausalitat, der supponierte Sinn der Geschichte,ldleakenirrsinn®
bezeichnet und Zivilisation auf Errungenschafter whbzugskanéle*
und ,Wasser-Closett” reduziert wird, ist das Nacietb Nightwood
(1936) von Djuna Barnes ein modernes Meisterwerkiemnen, dessen
surrealistische Asthetik besticht. Beide Biicher dear beherrscht von
dem Gefuhl des Ausgeliefertseins an eine sinnlosgcchte, aus dem
der ,aktive Pessimismus” ihrer Figuren resultiddgr — wie Peter Birger
schreibt — das Zentrum der surrealistischen Erfainrsei, die, auf der
Suche nach einem Ausweg aus der Geschichte, mitadgve(r)
Phantasie” bis an die Grenzen der Méglichkeiteadgdichen Ausdrucks
dringe3*°

Das Subjekt, das nach dem Sinn der Geschichte, fleatrt sich in
Tynsetunter Zuhilfenahme eines Fernrohrs ins ,absoluthts” in das
.Loch im Himmel“ in den ,Zwischenraum®, der Uberaéit, wo friher
einmal die Geschichte Ziel und Zweck verhigB3Was heute den
Schriftsteller auszeichne, sei — so Hildesheimedass er sich von der
Zukunft ,gelinde gesagt*, nichts mehr erholfé. Der Hauptakteur
surrealistischer Texte ist die Geschichte als e2bi€l, auf dem es keine
Moglichkeiten mehr gibt, weshalb das Ich ifynset auf den
Wetterbericht zu sprechen kommt als ein Gebiet,dsumh es immerhin
noch gewisse ,Mdoglichkeiten® wenn auch nicht in Rorvon
historischen, so doch in Form von ,kosmischen” \&rgagen gebe:

Jl...] Wetterbericht zum Beispiel, oder, wie sie emennen, die
Wettervorhersage, die hore ich gern; obschon ihoet&\hicht immer klar oder
glicklich gewahlt sind, reil3t sie ein Panorama Miglichkeiten auf, hier auf

diesem Gebiet gibt es noch Mdbglichkeiten, — geva8, enthillt sich kein

34vgl. Schalk (1989)Geschichtsmaschines. 12f.

35 vgl. Biirger (1996)Der franzésische Surrealismus. 207
358 vgl. Tynset 180f.
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kosmisches Panorama, ich hore nicht das Tonenatere$nicht die alte Weise,
und nicht das kalte Schweigen des Mondes, es wéth keine Luft von
anderen Planeten an, wie dort droben im Holz descBers am Fernrohr-, und
doch, auch hier erhebe ich mich Uber mir, hebe niibkr die Erdrinde,
entschwebe, beginne eine Bahn zu ziehen, ich sehweb

segle, als Cumuluswolke, geblaht, oder hoch uriteflad und fahrig als Zirrus,
oder ich bin eine fasrige Schicht von Nimbus, #ef vor einem méchtigen
massigen atlantischen Tief, einer Kistenlinie eygge ich I6se mich auf,
zerstiebe, bin Luft im Sog einer abziehenden Nacht

oder eine Insel von Unwetter [.3®

Im Zentrum der verspateten surrealistischen Erfaipru der

359 auf

Nachkriegszeit steht nicht mehr die ,anarchistis¢h&fnung
eine Revolution des Bestehenden, sondern der Hesmis des
Einzelnen und sein programmatisches ,Scheitern“,s daum
Handlungsimpuls wird, weil es sich aus der ,tiekéerzweiflung®, ,the
sorrow and the pain of the Holocad&? speist. Zur ,Triebkraft der
Moral“ werde der ,gelebte Pessimismus® — wie Pd&érger meint —
dadurch, dass er den Einzelnen bereit mache, se@selischaftlichen
Misserfolg hinzunehmen. Dem surrealistischen Ptogek — so Burger
weiter — das Scheitern von Anfang an eingeschrielvesbei sein
Scheitern fir den Kiinstler ,eine anstrengende Katity bedeute’®™
Hildesheimers Antwort auf die Frage ,Was will ichi8t damit nicht als
Ausdruck eines ,tragischen Pessimismus” sondernAatlsdruck eines
,aktiven Pessimismus* zu wertéf? Wenn Hildesheimer schreibt: ,Ich
bin im Leben bereit, mich flr eine gute Sache epizen, auch wenn
sie, wie gute Sachen es an sich haben, verloréf®fsdann erweist er
sich als aktiver Pessimist, der es fur wahrschehnfialt, dass das Ende

der Welt von einer unvorhergesehenen Katastrophener e

358 Tynset 471,

39 Siepe (1987)Surrealismus. 5 Erkundunge8. 8

360 vgl. das Vorwort von Samuels (1993)plocaust Visions: Surrealism and Existentialism in
the Poetry of Paul Celan

361 ygl. Biirger (1996)Der franzésische Surrealismus. 207f.

362 Zum Unterschied zwischen Jragischem Pessimismust ,aktivem Pessimismus” vgl.
Loquai (1993): Hamlet und Deutschland: zur literarischen Shakespétezeption im 20.
Jahrhundert
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Fehlkalkulation der Wissenschaft herbeigefiihrt wéfdl In Das Ende
der Fiktionen(1975), sowie im Vorwort zu seinem zuletzt erschien
Collagenbandn Erwartung der Nach{1986) wird jedoch auch Skepsis
laut gegeniiber der pessimistischen Pose und Redsatiiftstellers, der

weil Zuschauer aus einer asthetischen Sphére,raedanz dabei sei.

IRONISCHE MANIPULATION DER SPRACHE Subversive Ironie, Humor,
Witz, Wortspiele, metaphorische Logik sind Instrunteeder Kritik der

rationalen Vernunft, die die Grammatik eines Tepdsstoren; diese sind
aber nur die Maske einer falschen Heiterkeit, midir sich die Trauer
darUber verbirgt, dass ,wir* ,keine Gesellschaftrmeaben®. Sprache —
wie Jurgen Schlager schreibt — sei nicht mehr eiBprache der
Ubereinkunft“*®> da ihre Symbole — so Hans Henny Jahnn
.pbeschmutzt* seien und ihr Misstrauen gegenuberidgie aus ihrem
Vokabular einen Gegenstand ironischer Manipulatinache®®® Bei

Joyce, dem ,groRe(n) Uberlebendeffj- wie Hildesheimer ihn nennt,
ist zu beobachten, dass das romantische Vokabataachlich zum
Gegenstand ironischer Manipulation wird; das Meeisfelsweise,
Sinnbild des Lebens und klassischer Topos, wird Jdadalus,

Identifikationsfigur des Dichters irJlysses (1922), als ,rotzgriines
Meer* beschrieben; somit erscheint Idylle im WednwJoyce, der sich
Sentimentalitdten nicht mehr gestattet, als ewigtrigge. Ulysseslasst

sich als odysseeisches Stationendrama bezeichnen, dem

Wirklichkeitsfetzen, Tagtraume, Reste von Mytheri|tdgliches und

Triviales nach Art der Annoncenakquisition assaziahd Uberraschend
montiert werden, so dass sie eine ,uberwirklichdsBnz“ gewinnen,

wobei eine ,synthetisch[e]* ,Heiterkeft®® den tragischen Verlust der

3%4vgl. ebenda., 141ff.
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Idylle, der Utopie, des Weltbezugs und — wie Harigchd Gumbrecht
sagt — des ,metaphysischen Begriffs der >Wahrheiesbergen soll&®®

In dem surrealistischen TeXtergebliche Aufzeichnungefl962) von

Hildesheimers, in dem ein paranoisches Ich, eimn8ganger, dem
Gesetz des objektiven Zufalls folgend seine Assmrian als Funde in
der Aul3enwelt registriert, wird Sprache, die dassagipare, dessen
Inbegriff Auschwitz ist, nicht aussprechen kann udaher lacherlich

erscheint, der Ironie preisgegeben:

.Man sollte indessen nichts unversucht lassen. A8nindest sagt man. Ich
selbst bin der Uberzeugung, dass jene glucklicivet, slie alles unversucht
lassen, aber dazu ist es jetzt zu spat, damit namdfriher im Leben beginnen.)
Heute bin ich mir einen letzten Versuch, einentégtzZurzen Gang schuldig,
bevor ich die Feder endgultig niederlege und mictieeen Dingen zuwende.
Immerhin bin ich, um mir kein Versaumnis vorwerfan missen, weit gereist,
habe die Unannehmlichkeiten einer mir nicht gewehnind mir noch nicht

einmal besonders angenehmen Welt auf mich genomnemme sie immer

noch auf mich. Eine letzte kurze Suche also, ngohre® etwa, oder nach
Motiven, ware angezeigt. Vielleicht begegne ichamsehens einem treffenden
Aphorismus, den ich freilich verschenken wirde, wdme bescheidene
Wiesenblume dem Besitzer eines Herbariums. Viditegelingt es mir aber

auch, einen kleinen Nebensatz auszugraben, datigrigngewandt, ein wenn
auch locker gefligtes Wortgebaude tragen konntdleidt — wahrscheinlich

ist das jedoch nicht®

Auch inZeiten in Cornwal(1971) wird der anachronistische Kontext der
romantischen Reise ironisiert und parodiert. Idydeistiert fir den
Reisenden nur noch in Form von kitschigen Postkarteichten und

.trostlosen” Landschaftsbildern ,geringer Qualitdésse"”:

LPortquin: kein Dorf mehr, sondern ein romantisciRedikt, ein rechteckiger
Platz, gesaumt von vier oder funf verlassenen Hausales Bauwerk von

Kraut und Unkraut umziingelt, da wachst es durcheRiin die Hauser, Malve,

389 y/gl. Gumbrecht (2004)Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von Prés8. 565f; vgl.
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Fenchel, Baldrian, als solche noch nicht kenntladnn es ist Marz, aber ich
weild es, ich kenne den Ort. Vor finfundzwanzig dahwar ich hier, damals
war Sommer, und alles von Ranken griner Krauterzogen, es ware die
Wonne eines Gesundheitsteetrinkers gewesen, erdgitte Essenz nur von den
Mauern zu zupfen brauchen. Schon damals herrsoigdrestlose Idylle, denn
hier hat die Wirklichkeit eine Ballade inszeniedm 1890 kamen alle
méannlichen Bewohner in einer einzigen sturmischeeht in einem einzigen
Boot beim Fischfang ums Leben. Seltsamerweise ieaband das besungen,
nur einer hat es gemalt: Holman Hunt. Das Bild het&Hoffnungslose
Morgendammerung<<, der Titel verrat die Qualité&ske, es zeigt Frauen, die
aufs Meer blicken, vermutlich hoffnungslos, marsigie nur von hinten. Die
Frauen haben das Dorf verlassen, seitdem ist egestosben, aul3er im
Sommer, wenn ein paar Gaste versuchen, einen spateruer der Ballade zu

erhaschen [...}"

Im ,romantische[n] Dram&’?> Marbot gewahrleistet der bewahrte
biographische Stil, der von Hildesheimer parodieitd, die ironische
Manipulation des romantischen Kontexts, indem entbéhe Aussagen
des Biographen unglaubwurdig erscheinen lasst,almtnterstellungen
oder auch (Hilfs-)Konstruktionen in den Bereich #sgothetischen, des

Konjunktivs verweist:

» [...] dass sie [Marbot und seine Mutter] ewig gighnet bleiben von ihrer
Ubertretung, die ihr sorgsam gehiitetes Geheimnis sedange sie lebten. DaR

dieses Geheimnis sie nicht iiberlebt hat, fallt ters€orschung zur Last*

Wenn das Geheimnis, von dem hier die Rede ist, wedd_ebzeiten
noch nach dem Tod der Protagonisten geliiftet wekdemte, bedeutet
das schlussendlich, dass es sich bei dem Geheidens,yon Sohn und
Mutter geheimgehaltenen Inzest, um eine Untersiglides Biographen

handeln muss. Ein weiteres Beispiel:

[...] Wir mussen daher Andrew Marbot so nehmen, eiewar, als ganzen

Menschen mit seinen Widerspriichen, die ja nur stiaeisind:*"*

1L GWI, S. 348f.
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Wenn die Widerspriiche den ganzen Menschen ausmadiese aber —
wie der Biograph schreibt — im Fall von Andrew Matrimur scheinbar
seien, wird doch im Umkehrschluss gesagt, das$/éesch Marbot nur
scheinbar oder vielmehr gar nicht existiert hat.

Die fur den biographischen Stil charakteristisched von Hildesheimer
haufig reproduzierten Redewendungen wie ,lch steti@ vor *,
~wahrscheinlich®, ,wer wei3* etc. ironisieren das§agte und lassen es

unglaubwuirdig oder auch ,fiktionstrachtig” erschesin

.Ich stelle mir vor, dass er Uberwaltigt war. Leid&t er, wie wahrscheinlich
meistens, die Zeugnisse seines ersten EindruckeSramspater vernichtef®
Und: ,Doch hatte sie (Mutter) diesen Schritt niesngétan, eher ware sie — so
fiktionstrachtig wir es auch betrachten mdgen —Kisster gegangen, was sie
Ubrigens ohnehin in Erwégung gezogen haben mag-uwer weil3 — getan

hatte, ware Pater Gerardus nicht bei ihr gebliebén*

Die vorangegangenen Textbeispiele verdeutlicherss das sich bei
samtlichen Aussagen um Unterstellungen, Vermutungeder

Erfindungen des Biographen handelt, der — doppedtee! — selbst Teil
der Fiktion ist.

MNEMOTECHNIK: Unter Mnemotechnik ist die ,assoziative Aktivitdeés

Flaneurs® zu verstehen, der seine Gedanken min&mumgen, Traumen
und Emotionen verbindet. Somit kann ein surreabsier Text auch als
eine Kettenreaktion eines Gedankens oder als einkdidat eines
.nharratore-flaneur* beschrieben werden, der im Audiek seiner

Begegnung mit Personen und Objekten, den Fundsackien

ofremmenti“, die Erfahrung des ,meraviglioso qui¢ino“ macht, das
einzelne Erinnerungssplitter aus ihrer Legierung adeer Vergangenheit
herauslost. Der Flaneur transformiert auf diese sé&/eseine innere
Dimension in den &ufReren Raum, der zum Materiadl,wit dem sich

seine Erinnerungen, seine Erwartungen, seine Weaénswmifestieren;

34 Ependa., S. 179
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diesen Vorgang bezeichnet Gambarota auch als zianeobiettiva’’

Das Entscheidende dabei ist, dass zwischen aulsemmuen, Traum und
Wachen nicht mehr unterschieden werden kann. Sdredeutet
Mnemotechnik ein in Raum und Zeit freies Assoziewad scheint dabei
in besonderem MalRe daflr geeignet, die Kritik deschichtlichen
Rationalitat zu leisten, da sie den Gedanken urgdifien, dem Wahn
gestattet mit den Elementen des Realen — wie esnAdo Ruckblickend
auf den Surrealismususdriickt — nach Belieben umzuspringen.

In seinen Anmerkungen zu BenjamiBibahnstral3esrlautert Adorno
die Funktion der TrAume im Surrealismss; wolle Benjamin mit der
Hilfe von Trdumen eine ,vom bewussten Ich befreBédsprache”
etablieren, die mit den absurden ,Elementen deseRéuerfahre wie sie
wolle, um Vergangenes und Befremdendes auszudriidkesrein auf den
Begriff gebrachtes Vertrautes nicht ausdricken konnDie
Einbahnstralleselbst enthalte — wie Adorno schreibt — zahlreiche
Traumprotokolle und Reflexionen Uber Traume, gektie Traumbilder,
Vexierbilder, die gleichnishafte Beschworungen das Worten
Unsagbaren darstellten. Die TrAume im Surrealisergshienen so als
ein ,Medium unreglementierter Erfahrung“, eine Qeelon Erkenntnis
gegenuber der verkrusteten Oberflache des Denkass; wie Benjamin
und Adorno zu betonen nicht mide werden — ganz dieif Macht
abgestellt sei, die es in ihren SchuldzusammenhankineinreiRe’’

Bei Salvador Dali tritt der Wahn, die Paranoia @ Stelle des Traums,
der aber dasselbe Ziel verfolgt wie Traume. In eein
Unabhangigkeitserklarunglobt Dali das surrealistische Kunstwerk
Nouvelles Impressions d”Afriqdes Schriftstller®aymond Roussel, bei
dem es sich um einen Mechanismus mikroskopischeoZationen, um
eine zwanghafte Abfolge komponierter Elemente bparanoischer

Phanomene, um eine getraumte Reisebeschreibunglbafid

MONTAGE: Das Heraussprengen von (Erinnerungs-)Splitters @em
historischen Kontinuum, das — Benjamin zufolge reesurrealistische

377 vgl. Gambarota (1997Burrealismo in Germanjs. 127
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Geschichtsschreibung fur sich reklamiert, verlamgigleich eine
Neuordnung bzw. Montage dieser Splitt®rDiese Montage aber, miisse
— wie Richard Wolin in seiner Arbeit Gber den Salismus bei
Benjamin und Adorno schreibt — den traditionellemnEepten von
organischer Totalitat widersprechen und die permi@n8edingung des
Nicht-Identischen beweisen, indem sie Bedeutungeiee und dadurch
imstande sei ihre und die Diskontinuitat der Walertikulieren®®*

HILDESHEIMER UBER DENSURREALISMUS IN SEINEMWERK

In seinem Brief an Gerhard Szczesny vom 5. Dezeribb#7 schreibt
Hildesheimer, dass ihn der Surrealismus als Augdruaitel von je her
berzeugt hab®? Wenn Hildesheimer vom Surrealismus als von einem

,Lebensgefiihl®®

spricht, das sich heute ,n jedem Erleben”
manifestieren konne, etwa im ,Alpdruck eines ndchén Ganges durch
den Blackwell Tunnel®, in ,>>found objects<<*, in>3Finnegans
Wake<<* von Joyce oder ,im Manierismus eines Arcotald, in den
ersten Versuchen Becketts oder in Kafkas ,>>EIfr&&x”, dann weist
er damit auf die Aktualitat des Surrealismus #ifivon Dierk Rodewald
zu seiner phantastischen Reisebeschreildaiten in Cornwallbefragt,
antwortet Hildesheimer: ,Naturlich ist auch ein reafistisches Moment
darin: das Labyrinth*. Und auch die surrealistiscliechnik der
,harrazione obiettiva® hat Hildesheimer im Text angewandt; so habe er
— wie er Rodewald gegeniber erlautert — versucd, Slubjektive zu
objektivieren, ,das reflektierende Ich ins Allgemeizu ziehen®, auf
»=autobiographische Details" zu verzichten, ,daleende Ich* durch das
.verarbeitende” oder ,unpersonliche* oder nicht-drafische Ich zu
ersetzen, das keine Identifikation mehr zulassaleRalds besonderes
Interesse gilt den Textefeiten in Cornwallund Schlaferungbei denen

es sich — Hildesheimer zufolge — trotz exakter Besbung nicht um
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.Naturalismus” handle, ,weil das Geschehen, das beschreibe, ja
phantastisch ist, nur besteht es aus der Absiclhhhube es noch
phantastischer zu machen, aus realen Vollziigen.”B&zug auf
Schlaferung auf3ert Hildesheimer, dass es sich hier um einen
.phantastischen surrealistischen Text* handele, daman in
Naturalismen ausdricken® misse, ,wie Dali, der aeiBilder in
Altmeistermanier aus ganz naturalistischen Elenmente
zusammenbastelf®

In Zeiten in Cornwallist die surreale Atmosphéare deutlich spirbar, die
sich aus den Komponenten der vom Reisenden alsolezdr
empfundenen Landschaft zusammensetzt.

Wenn Hildesheimer irEmpirische Betrachtungen zu meinem Theater
feststellt, dass der ,franzdsische Surrealismughtnierst in den 70er
Jahren zu Ende gegangen sei, sondern eigentlidn dehde der 30er,
wo er sich bereits von Dalis und Bretons Methodé@getend entfernt
hatte, so heilt dies doch nicht, dass damit auch &sthetisches
Programm erledigt gewesen ware. Adorno etwa ware-bereits gesagt

— fur die Nachkriegszeit von einer Wiederbelegumg &urrealismus
unter formalen und asthetischen Gesichtspunktergegasmgen. In
seinem ReisebericlZeiten in Cornwallspricht Hildesheimer von den
30er Jahren als einer ,Zeit der Apotheose des &lisneus”, der mehr
als ein Gefluhl, namlich eine Einstellung der Réalifegentiber gewesen
sei:

.ES war die Zeit der Apotheose des Surrealismusitehénistorisches und
dubioses Objekt der Erinnerung, damals ein Lebdilsjeeine Einstellung der

Sicht, ein eigentimlicher Zwang die Gegenstander &imgebungen in einer
scharfumrissenen Bedrohlichkeit zu erfahren. DienZen zwischen Realitat
und Imagination waren nach beiden Seiten dehnlmatdjefen wir, Schatten

werfend, durch unsere Landschaften, nicht im Trasmndern wach und alert,
auf der Suche nach >>found objects<<, also den dédirgelbst, die auf den
Bildern erst aus zweiter Hand erschienen, abehatien sie selbst in der Hand,
wir sammelten sie, meist seltsame und suggestivenéio von Strandgut. Da

liefen wir und riefen uns neuentdeckte Wortlaute Satzteile, Wendungen, sie

386 v/gl. Rodewald (1971)Wolfgang Hildesheimer im Gesprach mit Dierk Roden@l 141ff.



waren von Breton, Eluard oder Aragon, aber wirenesie, als hatten wir sie aus
dem Stegreif erfunden, berauscht von ihrem Klarnghmmoch von ihrem Echo

in uns, und damit von der Macht unserer eigenemy&stpn.*®’

Wenn Hildesheimer den historischen Surrealismugrsaits als ,ein
dubioses Objekt der Erinnerung” bezeichnet, so nmias andererseits
feststellen, dass er ideiten in CornwallVerfahren und Motive des
Surrealismus reproduziert; wenn etwa das paraneikthdes Cornwall-
Reisenden seine wahnhafte Innenwelt in die AulRdnwel die

Landschaft Cornwalls transformiert, die ihm so aeghys wie ein
.Labyrinth” erscheint, dann bedient der Text sictveifelsfrei der

,harrazione obiettiva“, die Gambarota als surréigitie Methode
bezeichnet hat.

ZEITEN INCORNWALL

Zeiten in Cornwall (1971) ist ein surrealistischer Text, in dem
metaphorische Logik, Ironie, Wortspiele, Denkbildéaranoia, Traume
wie auch das Prinzip des Zufalls wirksam werden uhekssen
Kompositionsprinzip die Montage ist. Dem Text, #eine Geschichte
erzahlt, ist der Ereignischarakter abhanden gekamtdauptakteur des
Texts ist die Geschichte selbst, die Zeit und ihergéhen, wie
beispielhaft arFinnegans Wakeu sehen ist. Der Text rechnet mit der
Geschichtsphilosophie und ihrer Idee des Fortdshrdurch die
Wissenschaften ab. Am Text lassen sich die Haupimae
surrealistischer Asthetik belegen: Unsicherheitspp, Pessimismus
gegenuber der Geschichte, Ironie, Mnemotechnik, titpa:

Eine Mikroanalyse der surrealistischen Atmosphé&e Texts in seine
Komponenten erbrachte folgendes Ergebnis:

Der Ich ist beherrscht von paranoisch-mythischegst (vor Minos). In einer
ihm ausweglos erscheinenden Landschaft, die eimgdidseltsames Terrain

vorstellt, das als Schrecknis angelegt ist, finelesich in einem ,Labyrinth*
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wieder, in einem ,StralBennetz’, das als ,TauschiBygem“erfahren wird
und in dem er mit seinem Auto scheinbar endlos ramgs ist. Dass diese
Landschaft Cornwall ist, scheint dabei unwesentladr paranoische Ich, der
sein Innen nach Auf3en kehrt, erlebt Landschaffatdruck seiner Angste und
Traume, als Bild seiner inneren LandschaftARANOIA/ DENKBILD: DAS
LABYRINTH)

Der Ich auf der Suche nach einem Ausweg aus deahyyinth* steuert dem
LPrinzip des Zufalls* folgend sein Auto Richtung Bte Wegweiser und
Meilenangaben scheinen ihm ,sinnlos* und kénnen dem Anschein einer
moglichen Orientierung und Berechenbarkeit in dealRat erwecken. Der Ich
hat kein Weltbild, sein Wille sind ,Zufélle, die rier diesem Irrgelande
stehen”. (ZUFALLSPRINZIP)

Eine ,Baumkrone, die vor dem Meer fliichtet, deandhimmel zustrebend*
(METAPHORISCHEL OGIK)

Personen, Figuren, Konig Lear, Stephen, Haggardl wer Offizier
verschwinden vor dem archetypischen Hintergrund setie Landschaft.
(UNSICHERHEITSPRINZIP SCHWUND DESSUBJEKTY

Der Ich scheint auf etwas zu warten, mit dessekuAft oder Eintreffen er
nicht (mehr) rechnet; sein Warten ist unsinnig, de@&odot kommt nicht*
(DENKBILD: DERWARTENDE)

Das verlassene Dorf Portquin erscheint dem Ishramantisches Relikt und
trostlose Idylle; hier hat die Wirklichkeit, vom lo@herrschbaren Fortschritt der
Geschichte bedroht, eine (Schauer-) ,Ballade* inggé (RESSIMISMUS
GEGENUBER DER GESCHICHTEFORTSCHRITTSKRITIK)

Alles Lebendige, exemplarisch die Vogel werdemvach als anachronistische
Materie, als Geschopfe der Phantasie bezeichnet.zvifelt an der
Wirklichkeit dieser Vogel und nennt sie ,Vogelgesgtr, die mit Geschrei,
kriegerisch triumphierend und bdse Uber die Kiusterfallen als Teilnehmer
am Existenzkampf und die ihn an den groRen aufeechtogel Mensch
erinnern. (BSSIMISMUS GEGENUBER DERGESCHICHTH METAPHORISCHE
LOGIK)

Dem Ich scheint es, dass die Sage den FelsentigrBurg Tintagel des Konig
Arthus gebaut und dass es wahrscheinlich auch K@rfgus nicht gegeben hat.
~Sage und Geschichte sind hier schwer zu trenr@E5SIMISMUS GEGENUBER
DER GESCHICHTE

Die Orte, die der Ich bereist, beschreibt er,&shmuckkastchen des Grauens®,

Folterwerkstéatten, die von den zerfressenen Rdbreis Schauplatzes leben;



der Ich auf der Suche nach Anhaltspunkten fur E€imerungsvermégen spurt
diese Orte auf, auch in der Absicht, Perioden derg&ngenheit anhand ihrer
Schauplatze zu rekonstruieren; der Ich mdchte Veygaheit, die er als
»Erinnerungsbalast* empfindet, bewaltigen, scheider. (MIEMOTECHNIK)

Der Ich glaubt in Cornwall den Hintergrund zueximomantischen komischen
Oper erkennen zu konnen, zu der die Kustengeraudehen Téne abgenutzte
Klischees sind, die Begleitmusik spielen; beim Hkeser Musik empfangt
der Ich aber keine kosmische Magie, keine Luft aomeren Planeten, kein
Weltgefihl. (RONIE)

[.-.] komme mir vor wie einer, der kurz vor d&intflut bemiht ist, die
Bestande aller Gattungen von Erdbewohnern aufzueehomd versucht, ihre
Uberlebens-Chancen zu berechnen. Der groRe Vogekelae.” Komme mir
vor wie einer der ,retrospektive Erwagungen andistBie ,letzte Spurenlese
auf der Ebene des Zweitrangigen, denn die Eintgguirdas Mitteilbare ist
zweitrangig“. Der Ich hat keine ,metaphysische peksive“, keine Alternative.
Die Gegenstande, die er einsammelt sind ,Seemauisiten”, ,Kuriositaten®,
sind ,in den Ruhestand” versetzte Din¢lBENKBILD: DER SAMMLER)

Von einem Bild ist die Rede, das ,Hoffnungsloserlyjendammerung” heif3t.
Die unzulassige Ubertreibung des Bildtitels vertveisironischer- oder auch
tragischerweise — auf den tatsachlichen Zustand\dt. Der Ich blickt durch
den Feldstecher, um ein exaktes Protokoll sinnléerdlungen zu verfassen,
und erblickt z.B. ,the kill“, die ,Jagdgesellschaf{PESSIMISMUS GEGENUBER
DER GESCHICHTE

Maler Anthony, an den sich der Ich als an seiRsund bzw. seimlter ego
erinnert, verkorpert das ,surrealistische Lebendgéf das Lebensgefihl des
Scheiternden, oder — um mit Peter Blrger zu sprechedes ,aktiven
Pessimisten®; Antony wagt den ersten Strich nidates ihm — wie er sagt — vor
der Ausfuhrung grause. Anthony legt den Stift awer dHand wie ein
Schlafwandler, der im Schlaf ,anstrengende und hgéfhe Strecken® hinter
sich gebracht sich nun bei den ,lUberblickbaren vemgfungen des Wachens*
erholen will und der ,die letzte Bahn versaumt“eligicht die letzte seines
Lebens. ([ENKBILDER: DER SCHLAFER, DER SCHEITERNDE)

In der Stimme von Hal dem Portraitmaler, dem kbér friher begegnet ist,
.Klang“ — wie sich der Ich erinnert — kein Schmexizer der ,Unterton eines
Bedauerns* mit; Hal erinnerte sich gern — so dér 4cdoch ware ihm das

Erinnerte nicht viel wert gewesen. Zum Haschisclkikom Hals merkt der Ich



an: ,eine Mehrzahl warnt vor Gefahren, die eine dédirheit eingeht, um diese
Mehrheit ertragen zu kdnnen.REONIE)

.Wie K. im >Schloss< von Kafka“ hatte Hal in Sues, wo Ich und Hal
einander kennenlernten, ,>Gelegenheit zu einer n&lei Verzweiflung<*
(DENKBILD: DAS SCHLOS9Y

Ein Hinengrab wir von dem Ich als ein ,surrealidtiss Kunstwerk"
bezeichnet, das Zeit und Witterung dazu gemachermdBIE ZEIT UND IHR
VERGEHEN IST DERHAUPTAKTEUR SURREALISTISCHERTEXTE)

Hermann Kasack hat den Gedichtbafmoimbinationen. Gedichte 1951-
1954 von Helmut HeilRenbittel, der im Mai 1954 erschier&n mit
einem Nachwort versehen, in dem er diesen zum ,JAwegdeiner neuen
Dichtung” erklart. Zu den Merkmalen dieser ,neuenHbung“ wiirden —
so Kasack - ein ,unterkdhlter* ,Aperspektivismus® ndu
.Konstruktivismus®, die ,Inventarisierung der Sph&t sowie die
~Eliminierung” des Gegenstandlichen und Subjektivepwie das
Denkdiktat, die ,Mnemosyne“ zahlen. Die Bezeichnysgrrealistisch*
aber wére in Bezug aufombinationen,falsch* — wie Kasack meint —,
weil der Surrealismus eben nicht nur Stilmerkmatzdichne. Adorno
widerspricht dieser Meinung in seinem SurrealisrAugsatz, in dem er
fur die Nachkriegszeit von einer Wiederbelebung Slesealismus unter
asthetisch-stilistischen Vorzeichen ausgeht, dengedangen sei, die
ungelésten Probleme der Moderne in formalen, komgreschen und
verfahrenstechnischen Fragen auch weiterhin wachatien. Kasacks
Argumentation erscheint insofern nachvollziehb#s, der Surrealismus
der Zwischenkriegszeit, der als kritische Tatigketerpretierend in die
Wirklichkeit eingriff, in der Nachkriegszeit einegro3en Teil seines
gesellschaftlichen Einflusses und seiner Energregestfit zu haben
schien. Die Merkmale, die Kasack in seinem Nachwau
Kombinationenauflistet, sind aber im Grunde surrealistischi,danen
eine Beschreibung der Asthetik desmbinationererst moglich wird®
An folgendem Textbeispiel ausombinationensoll der surrealistische

Einfluss nachgewiesen werden:

388 vgl. TWAVI, S. 184ff.



Kombination VI

1

Die Zeit ist bitter.

Aber im Wolkenloch brennt der griine Stein der
Verwandlung.

Farbige Flachen durchgleiten abstrakte Geriste.

2
HEIMWEH.
Die Landschaft der Worter zeigt Kombinationen

die der Erfindung entzogen sind.

3

Sonderbares Leben:

Bruchstiicke eines Textes in den standig andere
Bruchstlicke eingeschoben werden.

Aber welches ist der richtige Text?

4
Herbsthande Winterblatt.

Die schonen Tage sind préapariert wie Schmetterlinge

5

Und Blatt um Bléatter fallen
hinab auf dunklen Grund.
Der bietet ihnen allen

seinen offenen Mund.

In Kombination Vllhat sich der Sprecher, der sich nicht mehr aldobin
das Subjekt der Geschichte, zu erkennen gibt, aug€blene des Texts,
der Wirklichkeit der Sprache zuriickgezogen, dienhohnehin nur mehr
bruchstiickhaften Bezug zur Realitat aufgegeben bDe¢. Sprache
erscheint vollstandig inventarisiert, das heif3t @ied nur noch als
Montagematerial verwendet und da der Sprecher imxt Tieine
Perspektive einnimmt, bleibt dem Leser eine Idéatifon mit seinem
Weltbild verwehrt. Im Fehlen der Sprecher-Perspekartikuliert sich



andererseits der Wunsch des Subjekts, die eigecbtwgise zu
objektivieren; und indem der Sprecher vorgibt, geaohtige[n] Text*
nicht zu kennen, zeigt er, dass er keine Wirkliagh&eal3er seiner eigenen
subjektiven Wahrnehmung mehr voraussetztKémbination VIlwird
surrealistische Atmosphére erzeugt, indem das Lelasn ein
Verfallsprozess ( ,und Blatt um Blatter fallen/ & auf dunklen
Grund®) nature morteoder ,préapariert® dargestellt wird. Heil3enbuttels
Dichtung, die — wie Kasack weiter ausfihrt — dasegénstandlich-
Sinnliche” eliminieren wolle, tendiere zum absteaktKunstwerk und
arbeite an einer vollstandigen ,Nivellierung” deugsage, einem totalen
,verzicht* auf die Inhalte und bringe so das ,Veaute“ in Verruf. Fur
HeilRenblittels lyrische Produktionen sei es fermzelthnend, dass sich
in ihnen unterkihlte und bittere Trdume, ,Kettektemen von
Gedanken zu ,poetische[n] Wortgebilde[n]* komprinés, wobei die
aneinandergereihten oder -geketteten Abstraktiomegniger vom
LZufall“ gefligt erschienen als vielmehr ,Zeicherr dérerinnerung®, der
.Mnemosyne* darstellten.

,Die Zeit ist bitter®, so lautet der Anfang des Gads, der bereits einen
Hinweis darauf liefert, dass es sich hier nicht em erlebendes Ich,
sondern um die Zeit und ihr Vergehen handelt. Dietdghorik in
Kombination VIl,wie ,Landschaft der Woérter”, ,im Wolkenloch brennt
der grine Stein“, Herbsthande®, ricken den Texgegen Kasacks
Einwand in eine sehr unmittelbare Nahe zum Susenis.



VIERTERTEIL

DAS SURREALISTISCHEBILD
UND DIE PARANOISCHKRITISCHE AKTIVITAT SALVADOR DALIS
ERLAUTERT AN DEN COLLAGENBANDEN ENDLICH ALLEIN (1984), IN

ERWARTUNG DERACHT (1986),LANDSCHAFT MITPHOENIX (1991)



DAS ENDE DESREALISMUS

Die entsetzliche Entdeckung der ,Realistik des \yé&sithehend®® des

% und zwei

.gewaltige[n] Sadismus, der hinter den Zivilisagonsteh
Weltkriege entfesselte, in denen technische Vollkemheit an der
Mdglichkeit gegenseitiger Vernichtung erprobt wyrslewie der Kontakt
mit der Kriegsokonomie des Dritten Reichs, mit Tidaismus und
GroRpsychose, fiihrten zu einem ,shift in artiseasbility“,*** den das
Komitee Darmstadter Gespraam Jahr 1950 zum Ausgangspunkt einer
aufschlussreichen Kontroverse tuber moderne Kunsth 1845 machte.
Der Krieg habe — so Willi Baumeister — den ,natistedchen Blick"
erschittert und — wie Rita Bischof sagt — die Katghe des Dritten
Reichs bis in die ,Welt des AusdrucR& hineingetrieben.

In seinem Pladoyer fur abstrakte Kunst argumen@atimeister, die
Abstraktion habe Vorrang vor einem Realismus detulNadie als
asthetisches Kriterium in der ,postrealistischejtgderne®®* nicht mehr
in Frage komme, da sie der ,ldeologen-Brutalitéitht standgehalten
habe. Humanitdt und kulturelle Freiheit hatten sighdem als
Abstraktionen herausgestellt, die sich wie ,surstigiche Traume* nicht
auf Rationalitat stitzen konnten. Den Surrealistmils Baumeister auch
nach 1945 fur asthetisch relevant.

Bereits in den 50er Jahren erkannte Adorno, dassSdeealismus als
kritische Téatigkeit seine Bedeutung eingebil3t hadtbeh war er auch der
Meinung, dass der Surrealismus innerhalb einer giigtitder Moderne
auch weiterhin eine wesentliche, konstitutive Refielen miiss&’

Der Surrealismus der 20er bis 40er Jahre hatteasictinen relativierten
Idealismus gehalten und glaubte — wie aus Dalisstthieoretischen

Schriften hervorgeht — in der ,Zusammenarbeit votisch-paranoischer

389 Evers (1951)Das Menschenbild in unserer Zedarmstadter GespraghS. 147; es handelt
sich hierbei um eine aufschlussreiche Kontroveiser ikunst zwischen Hans Sedlmayr, dem
Verfasser des umstrittenen Budberlust der Mittg1948) und dem Maler Willi Baumeister.
$0HHI VI, S. 61.

%91 zinder (1976)The Surrealist Connection. An Approach to a Suisedlesthetic of Theatys.
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392 Bischof (2001)Teleskopagen. Der literarische Surrealismus undBifs S. 153

398 Zum Begriff der ,postrealistische[n] Moderne* vghrnold (2007):Aufstieg und Ende der
Gruppe 47S. 9.
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Aktivitat und surrealistischer Revolution einen Weu erkennen, den
mechanistischen Materialismus, der antihumanistisgiige trage, zu
iiberwindert®

Mittels der Dialektik von Vernunft und Wahn wollteésurrealisten die
Unvernunft der herrschenden Vernunft denunzierend uden
herrschenden gesellschaftlichen Wirklichkeitszusamimangs negieren.
Der surrealistische Kunstler verstand sich — Dalfolge — als ein
~Wahnproduzent* von ,Wahnprodukten®. ( Man lagehsc nicht falsch,
wenn manMarbot als ein solches >Wahnproduki< bezeichnen wollte. )
Die kritische Tatigkeit der Surrealisten greife tevdali erlautert — mit
dem Ziel in die Wirklichkeit ein, die Wahrnehmungeser Wirklichkeit
zu verwirren. Dalis theoretische Mitverantworturig €in Denkmodell,
das im Kontext der ,antibuirgerlichen proletarisch&sthetik“ der 60er
und 70er Jahre wieder an Aktualitat zuriickgewanaghhihn zu einem

Agenten des ,birgerlichen Krisenbewusstseins*rj&mit.>*°

SALVADOR DALIS PARANOISCHEWAHNBILDER

Dali hat das dialektische Verfahren des Surrealssrals paranoisch-
kritische Aktivitat bezeichnet, wobei er Benjamihgeaumbegriff durch

den Begriff der Paranoia, die aber dieselbe Funkhat wie Traume,

lediglich ersetzt. Paranoia dient Dali als ein rdmstent zur Eroberung
des Irrationalen durch die interpretative Assoaiatidelirierender

Phanomene und dazu, den methodischen Zweifel anmanistischen

Materialismus der Geschichte zu férdern, die arh sgelbst die

alptraumhaften Ziige des Wahns trafjé.In Dalis Bildern sind Wahn
und Wirklichkeit nicht mehr voneinander zu trennen.

Nadja, die fiktive Protagonistin in Bretons gleieinmgen Hauptwerk des
franzdsischen Surrealismus, ist eine Paranoik@mnihr — wie an Unica

Zurn, der bedeutendsten deutschen Surrealistin bakennenden
Paranoikerin — ist zu beobachten, dass das gesen@dch-System des

3% vgl. Dali, S. 201
3% vgl. ebenda., S. 434ff.
%97vgl. ebenda., S. 431



Paranoikers den Zufall nicht kennen will, stattseim bildet es sich ein,
fortwahrend Zeichen, Winken und Anspielungen zu eigegn. Die
Paranoia, wie sie sich auch in der wahnhaften Wettaauung des Ich in
Tynset bestatigt, stellt einen mehr oder weniger durckgdkln
Zusammenhang zwischen Bewusstsein und Realitavéemipfe — wie
Dali erklart — die idée fixe ein Wahnsystem mit einer grél3eren
Kausalitat, namlich der Wirklichkeitserfahrung deaiven Realismus
und gewinne aus ihrer Koppelung die ,kritisch-paiaohe Aktivitat"
genannte Einstellung. Diese Aktivitat hat die Ulsgting des Wahns auf
die Wirklichkeit zum Ziel, um dieser eine neue venidete Dimension
hinzuzugewinnen, die die Wahrnehmung der dinghaftrgenommenen
Welt des naiven Realismus verwirren und aufloseril. sDas
surrealistische Bild oder auch Wahnbild verdiclietnach das Bild der
Wirklichkeit in seiner Auflésung und Verwirrung®

Das von Dali hier beschriebene dialektische Vedahr der
Lverdichtung® in ,Auflésung” oder des Erscheinems Verschwinden ist
fur surrealistische Kunstwerke charakteristisch.

In den Collagen des Surrealismus héatten die Trébme— wie Adorno
schreibt — ,von der Zutat des bewussten Ichs kefrBildersprache”
gefunden. Doch erst ihr Montagecharakter mache Gh#age zum
surrealistischen Bild, das in gewisser Weise die elflimmer*
einsammle und umgruppiere, so dass aus dieser rkaratellation die
empirische Welt wieder auferstehe, die in Kriegensrt worden sei.
Somit reprasentiere die Collage eine Sammlung veiterbgenem
Bildmaterial und bereite, indem sie so das empigsDasein wieder in
Kraft setze, den neuen Menschen vor. In den sistisghen Bildern
manifestiere sich auf diese Weise das Trauma dschgghtlichen
Antagonismen und der ganze ,europaische Weltschmsataeine in
ihnen ,erstarrt®; sie seien — wie Adorno pointierisistierte Geschichte*
und ,wahre Stillleben“nature morte’®®

Die Vergangenheit wird im Surrealismus als ein Bildgefasst, das im
Jetzt plotzlich aufblitzt, flichtig ist und nicheédtgehalten werden kann.

Diese Flichtigkeit ist ein Kennzeichen des surséialthen Bilds, das die

3% vgl. ebenda., S. 201
39 vgl. TWA X| S. 101ff



Moglichkeit der Wahrnehmung von Wirklichkeit gru@tidich verneint.
In Hildesheimers Bildern ist die Wahrnehmung sgélépt, sie sind
abstrakt. Andeutungen menschlicher Gestalten sinbt rbeabsichtigt
und ereigneten sich — wie Hildesheimer im Vorwod 2zeinem
Collagenband Landschaft mit Phoenixschreibt — zuféllig. In
Hildesheimers Collagen kommt es allerdings nicht =ainer
Wiederauferstehung der Phanomé&¥ediese verneinen die Méglichkeit
einer solchen Auferstehung aus den Triummern derkiMhkeit
kategorisch. Hildesheimer, der in seinen Collagegrschiedenste
Materialien montiert, die er Kunstzeitschriften, l&=@dern, Repliken,
Reproduktionen von Orginalpapieren oder Landscplaftographien
entnommen hat, strebt keine neue Synthese des sprdehlichen
Materials an und sieht sich aul3er Stande, das Chaawdnen. Dies
erscheint sinnvoll, denn da die Gegenwart ihren uBezzur
Vergangenheit aufgegeben hat, kann aus der Koasbell der
Erinnerungssplitter keine ,redemption der phenom&haerfolgen, die
das Realitats- oder Rationalitatsprinzip rettenriténim Unterschied zu
Dali rechnet Hildesheimer nicht mehr mit einer Hapie der
wahrnehmbaren empirischen Welt. Und im Kommentasetner Collage
Landschaft mit Phoenilkalt Hildesheimer fest, dass die Erscheinung des
auferstandenen Phonix von ihm nicht beabsichtigtegen sei.
BenjaminsEinbahnstralReenthalte — wie Adorno in seinen Gedanken zur
Einbahnstral3desthalt — zahlreiche Traumprotokolle, Reflexiondyer
Traume, ,gekritzelte Vexierbilder* und ,gleichnigte Beschwdrungen
des in Worten Unsagbaren”; Benjamin seien Traumseeat Medium
unreglementierter Erfahrung erschienen, als Qualle Erkenntnis und
Protest gegentber dem rationalisierten Denken wwti als Refugium
der utopischen Visionen der Menschheit. Hildeshesniglder haben,
indem in ihnen die Wahrnehmung stillgelegt ist, kaubren Protest
eingestellt und geben von nun an keinen Durchldigkdie Utopie mehr
frei; in anderen Worten sind sie Ausdruck der Kapiion einer
realistischen Kunst, die die Aussage uber VergamgiegnGegenwart und

Zukunft verweigert. Hildesheimers traum- und gekis¢ Collagen

400y/gl. TWAXI, S. 101
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seines letzten Collagenbandandschaft mit Phoenigl991) zeigen die
sinnlich-gegenstandliche Welt im Augenblick ihreerbassens, wobei
auch das geometrisierende Moment aus ihnen verlgtnaias im ersten
CollagenbandEndlich allein(1984) noch enthalten ist. Gegenstandliches
und Menschliches — wie Hildesheimerliandschaft mit Phoeniketont

— sei, wo es auftrete, nirgendwo beabsichtigt geweslildesheimers
Collagen sind somit abstrakte Kunstwerke. WobeiAtstraktion nicht
als das Ziel erscheint, sondern als das Resultasenotwendigen

Scheiterns des Kunstlers, etwas Uber die Wirklithdeszusagen.

DER MATERIALISMUS DER COLLAGE

Doblin spricht inWissen und/erdndern! Offene Briefe an einen jungen
Menschen (1931) von der epistemologischen Wende in den
Wissenschaften, in deren Folge der Mensch sichnier @éechnifizierten
Welt als Uiberfliissig erfahf@ Auf den Primat der Technik, die Vorrang
habe vor dem Geist, reagiere Kunst mit Verunsiaingrindem sie sich —

so Hans Christian Kosler — ganz auf das Reprodezieerlege'®

wobei
Epochenbegriffe, asthetische Kategorien und die itdaserbundenen
Definitions- und Abgrenzungsversuche in der Rete&tpe durchlassig,
gewissermal3en zu Spielformen einer ,ars combiratorwirden.
Hildesheimer notiert Ende der 80er, dass ,postnmraEl&unst” weniger
erfinde als sie wiederentdecke, Stilelemente &@ychen auswahle und
unter diesen natiirlich auch wesentliche Elemergevtmlerner{®

Auf der anderen Seite reagiert Kunst mit Gegenstagiteiung bzw.
kubistischer Formzerlegung, die einen tiefen Eingthin der
Entwicklung  der  klnstlerischen  Sprache  bedeutet. mDe
gegenstandsbegierigen Betrachter, der mit den G&geien in eine

dynamische Union treten mochte, glickt es nichtnnedis Puzzle dieser

402 \/gl. Parkinson (2008)Surrealism, art, and modern science: relativityagtum mechanics,
epistemologyS.12; das hier gezeigte OlbRbrtrait of Albert Einstein(1940) von Paalen ist ein
Beispiel fiir die asthetische Reaktion auf die epistegische Wende; Paalen fixiert das Bildnis
Einsteins in dem Augenblick, in dem es sich in sdieschleunigten Materieteilchen aufzulésen
scheint.
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Gegenstandsbrocken zu einem Ganzen zusammenzufidigenu einer
verwertbaren Aussage zu gelangen. So tritt diea@ellgewissermalien
aus dem Bildungszirkel heraus und findet ihre néuendlage in ihrer
eignen Materialitat, seien es geometrische Formehéen Farben,
physikalische Verhaltensweisen, dadaistische undturiftische
Materialausweitungen, surreale Sprachbedeutungssagmammatische
Verbindungsschemata. Der Materialismus der Collagke das
mimetische Prinzip der Kunst aufgegeben und sich der Idee der
Natur unabhangig gemacht hat, markiert so gesekanEthdpunkt der
Kunst und ihrer Geschichf® In Riickblickend auf den Surrealismus
heil3t es, dass der Surrealismus ,den Ruckschlaglrakten Freiheit
in die Vormacht der Dinge“ bedeute; die Collages dis Inbegriff des
surrealistischen Bilds Ausdruck dieses Ruckschldgs literarischen
Subjektivismus in die Objektivitat des Materials, s#lle das subjektive
Moment noch aus der Handlung in die Montage hiniien, um dort
Wahrnehmungen herzustellen, allerdings vergebensvie- Adorno
anmerkt — , weil die Subjektivitat nicht nur der NYsondern auch sich
selbst fremd geworden s&f

Dass Hildesheimer die Herstellung seiner Bilder alswie er in
Landschaft mit Phoenigagt — ,therapeutischen Prozess* erfahren kann,
hat seinen Grund darin, dass aus den Collagenulgskive Moment
der Reflexion kunstlich ferngehalten werde und -e wAdorno es
ausdriickt — lediglich die ,Okonomie im Umgang ména Material“, die
.Physiognomik der Dinge" bei ihrer Entstehung eRelle spiele. Fir
Hildesheimer kann gelten, was Adorno fur Benjami\nschlag bringt;
so habe Benjamin im Verzicht auf das subjektive Momnicht die
Vernunft verachtet, sondern gehofft, durch solchskese” das Denken
selber wieder herzustellen, das die Welt den Measrseluszutreiben sich
anschicke®’

In seinem Vorwort zum Collagenbartndlich allein (1985) notiert

Hildesheimer: ,[...] ich bin >>bei der Sache<< umitcht bei der

405 Mead (1978)The Surrealist Image: A Stylistic Sty 14ff.
406 y/gl. TWAXI, S. 104
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Verarbeitung eines Themas. Wer sagt, dass ich aus Realitat
ausgestiegen bin, hat rectff:

Anders als die Literatur verfolge die Collage pkdte Ziele und zwinge
— wie Hildesheimer inin Erwartung der Nacht(1987) ausfuhrlich
erlautert — nicht ,permanent” zum ,Nachdenken Olneser Leben, Uber
unsere Vergangenheit, vor allem aber Uber unsekeirfy) in der die
Rezeption stattfinden soll.* Vielmehr zwinge die [@ge zum

Nachdenken lber ,Farbtone, Schnittflachen, Pagidmstund ein sehr
allméahlich entstehendes Gebilde reiner aktiver Bisaer’. ,Entlastend”
dabei fur den Collagenkuinstler sei vor allem, dass Einbildungskraft
sich ausschlie3lich an sich selbst entziindet umtht nan Stationen
menschlichen Lebens, geschweige denn an seinemonken

Rankenwerk® und dass ,Zeit und reale Welt* dabeusgeschaltet*
blieben?®®

Dass die Herstellung von Collagen fir Hildesheimesin

.beschaftigungstherapeutisches Element” beinhdiiglegt das folgende
Zitat:

~Schreiben ist ein eigentimlicher Zwang nach des@ewrllen ich niemals
geforscht habe. [..] Zeichnen und Malen enthédltr finich ein
beschaftigungstherapeutisches Element, ich Ubeenitadbei Mudigkeit, Ennui
und Depression, die Gedanken sind niemals beingéertWerk, sondern bei
der Tatigkeit, mitunter — bei Collagen — beim mdlameVollzug, die Arbeit
halt mich in Atem, beinah zu jeder gewahlten Studiehts ist auf Gelingen

angelegt, nichts wiederholbaf'®

Die Psyche des Kiunstlers erlebt es als entlastdads seine ganze
Konzentration ausschlief3lich dem technischen Askergang am Bild
gilt und ,zunehmend, dem sich stufenweise entwiutteh, sich
gleichsam aus dem Nichts schélenden Bildinhalt,setieimmer

wiederkehrenden Uberraschurfg?.

8wVl S. 751
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Man hat gemeint, Hildesheimer an den Widerspruchmadmen zu
missen, der darin bestehe, dass er dem Schreibgagehabe, weil er
der Literatur keine Zukunft mehr gebe, die bildetdenst aber weiter
betreibe. Nun war es Hildesheimer aber durchausuBgwdass auch
seine Collagen ihn nicht mit der Welt verséhnerchnhidie Utopie im

Augenblick einrichten wiirdett?

».Glaube ich denn, dass die bildende Kunst im allgi@en und meine Collagen

im besonderen eine Zukunft hatten? Nein, das glatbeatiirlich nicht.*

,Vielleicht werden [auch] die Bilder bald gehert??, so lautet die
Frage, die Hildesheimer iNlein Gedichtstellt und inZu meinen neuen
Collagenhélt er fest: ,[...] das Spiel ist aus, und icbh& vor der Frage:
wie oft werde ich es noch wiederholen konnéfr#ildesheimer ist sich
demnach bewusst, dass bereits in der ,ldee deeneldtigkeit” — wie

Adorno sagt — ein Moment der Reflexion enthaltenud die ,reine
Tatigkeit“ also ,eine Vorform von Geist® sei, delcls nie ganz

ausschalten las$&®

Falsch ware allerdings, wenn man Hildesheimers Wegdhin zur

bildenden Kunst als eine ,Konzession an eine Damkéche” verstehen
wollte, womit es als ,die Ausgeburt der repressiv@esellschaft"

erschiene; denn weder Uberlasst sich Hildesheimerie- Adorno es
ausdrucken wirde — ,blind und fetischistisch” derat®fial, noch prage
er dem Material von auBen her subjektive Intentioreif’’’ Dass

Hildesheimer sich nicht einfach ,blind* dem Matérigberlasst, wird

deutlich, wenn er schreibt, dass er auf das ,Mongentlllusion”, dem

das ,Moment der Reflexion* vorgeschalten sei, niettzichten kénne
und seine Collagen nicht ,von Anfang an als Abdicaien gedacht
[seien], obgleich sie manchmal dazu werden, nanmdighn, wenn das

beabsichtigte illusionistische Element allméhliadnwden Zwangen der

42ygl. TWAX/1, S.452f.
A3GwWVII, S. 752
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reinen Komposition verdrangt wird, so dass es @&B8hth

verschwindet.[...]*®

HILDESHEIMERSCOLLAGEN UND BILDER

Die Collagen Hildesheimers zeigen das Identischd aainer
Schwundstufe oder bleiben abstrakt. Mentale psghbisStrukturen, die
Reflexion in ihnen ist stillgelegt. Die Andeutungeron Formen,
Gegenstanden, menschlichen Gestalten, Landschafteheinen wie
zufallig und er6ffnen keinen Anspielungshorizorgirte Collagen zeigen
weder Gegenstandliches noch Figurliches, so ddsmstie Andeutung
eines Gegenstands, wie des FensterdMondfalle (1981) oder des
seltsam grunlichen Monds, der in der ,Fensterfaltetzt, wie ein
romantischer Reflex auf den Betrachter wirken mub&t dem
Fenstermotiv ruft Hildesheimer den romantischen tkwn zwar auf,
realisiert ihn jedoch nicht; nochmals wird das Femsotiv in Die
stummen Wachted 983) aufgegriffen.

In seinen Collagen reagiert das paranoische IciCd#agenkinstlers auf
eine verfremdete Umwelt, indem sein verfremdetesvi®stsein die
Verfremdung der gegenstandlichen Welt immer weiteis zur
Abstraktion in die Realitdt hineintreibt. Erkenrsieoretisch und
formallogisch stellt sich das verfremdete Bewusstdes Paranoikers als
eine Krise des mechanischen Denkens und der ldeshigik dar, als ein
— wie Dali die Krise beschreibt — ,Auflésungsprozesler Kategorien
und Denkgesetze®. Der Grundsatz, nach dem nicheastsein und
sogleich nicht sein durfe, gilt Dali als strikteseidot, als ,geistige
Polizei* einer rationalistischen Gegenstandswelie die Phantasie
kontrolliere und nur durchlasse, was der Produléivi der
gesellschaftlichen Arbeit nitze und woflr eine Verwngsinteresse
bestehe; dagegen miisse der Luxus, der UberfluBhamasie, namlich
ihre gesellschaftliche, dysfunktionale, unverwemtband unterdrickte

.Nachtseite* mobilisiert werden, zu der auch die eryertierte

48vgl. GWVII, S. 748



Sexualitat®, das ,psychopathische Bewusstsein®, diwahnhafte
Weltanschauung® und die ,Verteidigung des Verbresheaus
uneigennttziger asthetischer Lust* gehorten. Zed 8urrealismus aber
sei die Verfremdung des Realitatsbewusstseins;-daali zufolge — nur
mit  sublimen  Ambivalenzen und  Vexierbildern, Ketten
»-anamorphotischer* miteinander konkurrierender Bil@rreicht werden
kénne, wie sie bei der Betrachtung des Bilttkmeuse, cheval ledi
entstehen; dieses Bild Dalis zeigt eine Schlafeddezur gleichen Zeit
ein Pferd vorstellt. Es wére fir den Betrachteeressant zu wissen, was
das erwéhnte Bild wirklich darstellt, welche die Mdzeit ist; auch werde
der verunsicherte Betrachter in Zweifel dartberatgr, ob nicht das
Abbild sondern die Wirklichkeit selbst moglichersei ein Produkt
seiner eigenen paranoischen Begabung sein konmen Werriickten
Standpunkt” der paranoischen Phantasietéatigkeiteagshienen namlich
alle Visualisierungen der Wirklichkeit als gleichntrg, alle Vexierbilder
entweder als Darstellungen der Wirklichkeit oders afiigerische
Produkte der Wahrnehmung. Aus dieser Verunsicheruter
Wahrnehmung resultiere — wie Dali meint — die Deafisierung des
common sensein der Dali die revolutiondre Funktion seiner
anamorphotisch-surrealistischen Bilder erkéfht

Das BuchMarbot, auf das Hildesheimer surrealistische Bildmethoden
Ubertragen hat, ist ein solches ,Vexierbild“ — inmi& Dalis —, das den
common sensdemoralisiert, indem er dem Leser die Darstellueg d
Wirklichkeit durch den Biographen als das trigdresc Produkt seiner
falschen Wahrnehmung glaubwirdig vermittelt. Andelifdesheimers
Collagen, die sich nicht nur nicht zwischen zweietodnehreren
Wahrnehmungen entscheiden kénnen, vielmehr ist Mé@mnbares aus
ihnen ganz verschwunden bzw. in ihnen ganz unbeatingt; aus diesem
Grund besitzen seine Collagen auch keine demaadisiie Funktion
mehr; sie haben den Protest eingestellt und wallexn nicht mehr in die
Wirklichkeit einbrechen, sondern sich aus ihr zuziehen, sich von ihr
abstrahieren; in anderen Worten haben sie die gé&gatlich-sinnliche

Welt hinter sich gebracht und bleiben abstrakt. ifsinteressant zu
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beobachten, dass Hildesheimer noch vor seiner Wezden
Materialismus der Collagen, miMarbot seinen Abschied von der
Literatur paradoxerweise literarisch eingel6st hitarbot tendiert
tatsachlich zum abstrakten Kunstwéftk; da Hildesheimer seinen
Fiktions-, Schein- und Konstruktionscharakter elithirerwirft er den
Realitatsbegriff und kindigt der Geschichtsschnegpbu ihren
Realitatsbezug auf. Der Leser, der sich fragen muskhes Faktum in
der Vorstellung des Biographen und welches in \iGHkeit" existiert,
sieht sich auf einmal in der Lage, entweder allekiéra des
Lebensberichts fur wahr oder fir falsch zu erachtéih Marbot sprengt
Hildesheimer — wie Dali sagen wirde — die ,Einguamg auf die
Cartesianische perceptio clara et distihctalie er als Fiktion der
rationalistischen Wissenschaften dberfihidas Buch wird so als
.Protestattittude und literarischer Ausdruck derqralischen Krise* der
Moderne verstandlicf??

Mit Marbot, seinem letzten Prosawerk, hat Hildesheimer das
surrealistische Kunstwerk in der Literatur verwickk; denn es ist ihm
gelungen die abstrakte Bildmethode der surrealistis Montage auf die
Biographie zu Ubertragen und in ihr Sprache nacm derinzip
verwendet, nach dem die Malerei Farben und Fornewendet, das
heil3t er hat sie inventarisiert, wobei er ihr Ineenfortwéhrend
ironischen Manipulationen ausgesetzt. In seinemsawDie Blindheit
des Kunstwerkgl956), den Alfred Andersch Adorno gewidmet htdlls
er fest, dass Farben und Formen doch offenbar ejam® anderes sein
missten als Worte, denn die Verwendung von Spraable dem Prinzip,
nach dem die Malerei Farben und Formen verwendse bésher noch
nirgends in der Literatur zu dem Ergebnis gefidias in der bildenden
Kunst offenbar vorliege: dem abstrakten Kunstwearkgers gesagt gebe
es — wie Andersch sogleich fortfahrt — keinen gaschliche Kunstwerk
beabsichtigenden Schriftsteller, der nach solchanzipien verfahre.
Betrachte man literarische Artefakte — so Andenselter — die auf den
ersten Blick als Ubertragungen abstrakter Bild-Men ins Literarische

erschienen, wie etwa dienna Livia-PlurabelleErzahlung inFinnegans
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Wakevon Joyce oder Michauxs Prosa-Gedichte, so erkeraresie auf
den zweiten Blick unzweifelhaft als Realisationehrsgenau gemeinter
Inhalte. (Es ist allerdings fraglich, ob — wie Anslgh behauptet Anna
Livia-Plurabelle von Joyce tatsachlich als Realisation eines genau
gemeinten Inhalts erkennbar wird !) Die vollkommeAbstraktion
~unter dem Diktat der einzigen Logik des Ausdrusksmgs” sei — wie
Andersch meint — bisher in der Literatur tatsa¢hher ein einziges Mal
in den automatischen Texten des frihen Surrealistorgekommen, die
den Raum der Literatur verlassen und die Kunstrgene wollten, auf
deren Autonomie es dem reinen Formalismus ankomme.
Hildesheimer, der die Erz&hlundnna-Livia-Plurabelle (1929) ins
Deutsche Ubersetzte, die als das unverstandli@istek Literatur gilt,
das je geschrieben wurde, hat — um mit Andersclsgechen — mit
Marbot ein quasi-abstraktes Kunstwerk geschaffen, in dem genau
gemeinter Inhalt mehr realisiert wird. Wie die Qeaszahlung Anna-
Livia-Plurabelle in der eine oder viele Stimmen gleichzeitig shest
und ihren Sinn verwirren, so verweigert sarch die surreale Biographie
Marbot ihrer Lesbarmachung; im Unterschied &nna-Livia-Plurabelle
glaubt man jedoch zunachst zu wissen, wovavdanbot die Rede ist, da
hier scheinbar ein Biograph eine Geschichte begickliie im Gegensatz
etwa zuFinnegans Wak€haraktere, Handlung ursetting sowie einen
Erzahler, den Biographen, mitliefert; allerdingsrkteman rasch, dass
die Lebensgeschichte Marbots sowie sein Biograjte r&rfindungen
sind; wie Finnegans Wakedas lediglich als ,Hohlform[en]* eines
Romans anzusehen ist, so ist addrbot lediglich die ,Hohlform[en]*
einer Biographie zu nennen, denn die Sprache b8ideher erfullt ihren
Zweck nur noch als Material fur die Montage undhg@ortiert keine
Handlung mehr. Dem Herausgeber der Zeitschridinsition Eugene
Jolas schreibt Joyce: ,>Die wahren Protagonisteme@seBuches sind
die Zeit und der Fluf3 und der Berg.<". Wie bei ldgtieimers ist hier die
abstrakte Zeit der Hauptakteur, nicht aber ein keigls Ereigni§?®

Auf diese Weise steuert die historisierte fiktiveadgaphieMarbot dem

Trend zur Nivellierung des Inhaltlich-Faktischemr zZAbstraktion bei,
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wobei die thematischen Einfarbungen gewissermal3ein moch
koloristischen Wert besitzen. Man kann auch sagermandelt sich bei
Marbot um ein Buch, das keines mehr sein will und darweimen
Scheincharakter sabotiert, der zum Skandal wurdgesachts der
Ubermacht einer 6konomischen und politischen Raalitie — wie
Adorno inDie Kunst und die Kiunstechreibt — den &asthetischen Schein
.,nhoch als ldee" verhbhne und eine Verwirklichungs désthetischen

Gehalts verhindere.

Zu seinen Bildern hat Hildesheimer nur wenig gestian. In der
Werkausgabe sind es insgesamt sieben Seiten, diemi€atare oder
GroRuberschriften zu den einzelnen Collagen niclitgeréhlt. Die
Erlauterung, mit der Hildesheimer seine Collaggtempore (1990)
versieht, lautet: ,Hier aber ist kein Inhalt; umth Vorwort zu seinem
CollagenbandEndlich allein schreibt er, dass seine Arbeit weder ein

asthetisches noch ein thematisches Generalprogtabm

~lch will auch >nichts damit sagen<, aul3er nattirinit dem einzelnen Bild die
Assoziationslust des Betrachters in jene Bahnerkelen die ich selbst
eingeschlagen habe, um — spreche ich es aus — I&hdu erzeugen.
Schonheit, wie wir sie wohl alle im Traum oder ier &Erinnerung oder in der
Einbildungskraft erfahren, aber auch Schdnheit,véiEgangenes Bangen, alte
Angste und Alptraume zu positiver Erfahrung, weirshngar zu rauschhaftem

Erleben aller Vergénglichkeit verklart

Hildesheimers Collagen sind Halluzinationen undo&sstionen fremder
Landschaften, die nicht mehr an bekannte Orte au&itdheit erinnern.
Seine Collagen registrieren ohne den Pathos derefidie zunehmende
Entfremdung des Menschen von der Erde. Wenn seifderBden

Anschein erwecken als kdnnten sie sich nicht meinn Erscheinen in
der Wirklichkeit durchringen, dann weil in ihnenedDialektik von

Erscheinen im Verschwinden aul3er Kraft gesetzumt sie vor dem
Hintergrund der Realistik des Weltgeschehens gamz ¥Yerschwinden

tendieren; in Hildesheimers Bildern ist mit der dirsinung auch die
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Wahrnehmung ganz stillgelegt und — anders als DR#isanoisches
Gesicht® (1934-1935) — verharren sie nicht langer zwischeri oder
mehr mdglichen Wahrnehmungen. Hildesheimers Bsdt®t weniger als
Artikulationen einer paranoiden Hysterie, eineslfagehrens gegen die
historisch irrational gewordene Rationalitat zu stehen, sondern als
Ausdruck der elementaren Verzweiflung angesichésati Rationalitat,

die auch paranoische Zige annehmen kann.

Hildesheimers drei Collagenbané&madlich allein (1985),In Erwartung
der Nacht(1987),Landschaft mit Phoeni{d991) zeigen, wie assoziative
Techniken, écriture automatique und kubistisch-synthetisierende
Techniken sich in seinem Werk komplettieren, vikuélalluzinationen
erzeugen, die eine visuale Gestalt, die Moglichkaer Epiphanie des
Menschen, seiner Kontur oder Erinnerungsgestalziexen, die aber
innerhalb eines ,system of destructi&f“erscheinen und anders als bei
Dali die physikalische Realitat nicht transzendi€fé denn eine
unvorstellbare Vergangenheit, die Auschwitz hervachte und eine
unvorstellbare Zukunft, die 6kologische und atontéagastrophen bereit
halt, sind in der Realitdt, die auf den historisth&ugenblick

zuriickverwiesen ist, nicht darstellbar.

Im ersten der drei Collagenbéndendlich allein (1983) wird der
Standpunkt des Individuums mit ,Null* bezeichnea<DSubjekt, das mit
der beschleunigten Materie in eine dynamische Umimgetreten ist,
fallt mehr und mehr hinter sie zurtick, seine Koatuentschwinden. In
entvolkerten, gegenstandslosen aber noch geontetdstinierbaren
Landschaften wird die Abwesenheit des Subjektsgéssellt als eine
Leerstelle, die es durch sein Entschwinden alsmemdentales Signifikat
hinterlassen hat; diese Leerstelle wird vom Betecim flachenhaft
geordneten, geometrisierten und durchrationaleierBildraum der
Collagen vermerkt. Die Collagen dieses Bands eremckudem den
Eindruck, als wollten sie in Reaktion auf die episblogische Wende in
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den Naturwissenschaften am Mathematisch-berechembfasthalten,
sich gegen das Mythische und Irrationale abdichtehgegen das Chaos
antreten; ein Beispiel hierfur ist die Collagachtbild (1983), deren
geometrisch-rationalistische Komponenten die wrale, nachtliche
Komponente Angst aus der Komposition ausschliel3tiesdd
Collagenband steht fur die geometrische Phase destlers, fur das

Verschwinden des Irrationalen aus einer mechaalstis Welt.

Im zweiten Collagenbanth Erwartung der Nach{1986), aus dem das
geometrisierende Element verbannt wurde, erweckiznkiBren von
Sinn in  Gestalt sinnlich, vegetativ oder figural marender
Schattengeflechte den Eindruck, als sollte mit thder Mensch in die
Bildkomposition zurtickkehren, doch verliert sichngeStruktur wieder
in der Bildflache, das Kadrper-Rhythmische wieder iFlachen-
Rhythmischen und nur der ein oder andere schatider nebelhaft
entschwebende Kontur seiner langst verblasste&itte bleibt zurtick.
In diesem Band finden sich Erinnerungen an Menslee, menschliche
Gesten, die vom Kunstler Uberraschenderweise rraniickgewiesen
werden. So wirken die Collagen dieses Bands auBa#trachter beinahe
nostalgisch. Die Collag€hansonnierg(1984) ist insofern nostalgisch,
als sie — beabsichtigt oder unbeabsichtigt — eifeulpuse-Lautrec-
Geste* reproduziert. Die Collagddentitatskrise(1985) oderGespenst
(1985) lassen an das paranoische Subjekt denkensidh in seine
psychogrammatischen Sinnstrukturen, mentalen, psyfobn  und
halluzinativen Strukturen auflost und an das ChaasBert, wo es sich in
Bewegung vielleicht ein letztes Mal neu erschalfe Collagen dieses
Bands erinnern in ihrer Wirkung entfernt an Dadlihjomme invisible
(192928 oderDormeuse, cheval, lion invisibl€¢4930) (D, 125) und an
Unica Zurns Bilder und Psychogramme und bezeichdamit die

halluzinatorisch-illusorische Phase des Kiinstlers.
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Die Collagen des dritten und letzten Collagenbahdadschaft mit
Phoenix (1991) weisen die nostalgisch-sentimentale Gesle
Erinnerung an ,Damals* brisk zuriick und setzen dendenz zur
Entsinnlichung fort. Das Kodrper-Rhythmische tritugansten des
Flachen-Rhythmischen zurtick. Das Ergebnis ist kgtraktes, rdumlich-
rhythmisches Schweben richtungsbetonter, helldugkstufter, warm-
kalt gestimmter Flachen, wie es etwaMietamorphose llzu sehen ist,
die Hildesheimer wie folgt kommentiert: ,Meine deitMetamorphose.
Diesen Titel tragen Collagen, deren Rhythmus odemntBngen innerhalb
des Bildes sich wandeln oder programmatisch sicéineeern.”

Die Collagen Auferstehung(1990), Lesender (1989) und Deus ex
machina(1990) zahlen zu den wenigen quasi-figurlichenl&g@n des
Bandes, aus denen sich fur Hildesheimer selbstragmsrend und
anachronistisch noch einmal die Hoffnung des Slisreas auf eine
Epiphanie, auf eine Auferstehung des Subjekts and~@uerbranden der
Geschichte, auf eine ,Katharsis" ausspricht.

Die Titelcollage Landschaft mit Phoenix1989/1991) schildert wie in
einer verfremdeten Flusslandschaft der Phoenix eviedifersteht, eine
~unabsichtliche Resurrektion® — wie Hildesheimer iKommentar
schreibt —, denn ,ich hatte und habe keinen Phoemix Augen.”
Hildesheimer meidet im Spiel mit Formelementen, édemrissen und
Konturierungen den Ausdruck von Figurlichem, da$ svenn, dann rein
zufallig — wie Hildesheimer sagt — ereigne. Seinmiteentar zu der
CollageKentauromachi€1989) lautet folgendermal3en: ,Figur, Mensch,
Tier oder beides nicht* und er nennt diese einerrsdch Handlung
ohne Handelnde darzustellen, Bestirzung ohne ditiBaen”.
Hildesheimers Bilder sind sistierte Geschicht@ture morte die im
Aggregatzustand ihres Entschwebens, ihres endgilti¢erblassens in
Material gebannt gerade noch rechtzeitig kommen digrverblassende
Spur des Menschen auf der Erde zu fixieren; sohemen seine
Collagen als ,eine letzte mogliche Sammlung“, wigvitStrauss seine
Suche nach den Spuren, nach den Mythen der letdtemwohner
Sudamerikas nannte. In diesem letzten Collagenisamdl gleichwohl

Ruckgriffe auf frihere Techniken festzustellen. Qiellage Oberhaupt



im Ornat (1990) ist ein deutlicher Ruckgriff atlarble face(1985) aus
dem Collagenbanth Erwartung der Nach{1987); beide Bilder zeigen
das Individuum in einer aussichts- und ausweglasge, denn nachdem
sein einmaliges Dasein als Tauschung entlarvt wuedscheint sein
Gesicht von nun an unkenntlich, deutungslos, alshgimzeichen* und
,Anklage gegen Gott*”® Ein Vergleich der zuletzt genannten Bilder mit
Dalis L'image disparait(1938) (D, 112),Metamorphose d’un buste
d’homme en scéne inspirée par Verm@e89) (D, 116) undPortrait de

mon frére mor{1963) (D, 51) lage nahe.

Zu erwahnen waren abschlieBend noch die aulertalliZyklen der
Collagenbande als Briefbeigabe und Beigabe zu eipestschrift
entstandenen Anamorphosen Hildesheimésr unbekannte Duréf°
und Der andere Heg&f’, die das menschliche Gesicht im Zustand seiner
Auflésung festhalten und dessen Anblick den Betexchn seiner
(Selbst-)Wahrnehmung verstért; in ihrer Wirkungdsiveide Bilder den
Prismen- und Riefelbildern des 19. Jahrhundertgleiehbar*? den
Bildern Arcimboldos, wie zum Beispiel seinem BNtbgelfanger(um
1570) (D, 134), oder auch der Photocolldgigrant Mother(1997) (D,

49) von Robert Silvers.

Die Bilder von Paul Flora — Hildesheimer hat #@imleitung zu Floras
Fauna (1953) verfasst %2 insbesondere seine venezianischen
Zeichnungen, die eine Welt im Untergang zeigen, alieh komische
Zuge tragt, verweisen thematisch auf dieblosen Legendeli1952)
zurtck. Die Stadt Venedig erscheint wie die kuok#i Insel der
Marchesa Montetristo in Das Ende einer Welt als das
Unwahrscheinliche. Flora situiert die Stadt Veneddgr vielmehr den
Horizont ihrer geschichtlichen Assoziationen im g&light der
Geschichte und gibt ihr — wie Thomas Flora bemerktlamit etwas

zurtick, was wir, die wir Venedig von tausend Foadign aus zahllosen
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Abbildungen und vom tauschenden Augenschein zu étermeinen,
immer wieder zu vergessen drohen: das Unwahrsditieenldie Dinge
im Zustand der Schwebé&*

434 yyorwort zum Katalog: Flora (2003pPie sonderbare Stadt. Venezianische Zeichnungen vo
Paul Flora und ein Text von Karl-Markus Gauf
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