Das siebte copyright-Projekt, konzipiert und geleitet von Birgit Euster-
schulte, Yuki Jungesblut und Ute Lindner, ndhert sich den Phanomenen
der Absenz aus vielerlei Richtungen und ldsst Kiinstler, Wissenschaftler
und Passanten aufeinandertreffen und miteinander in Dialog treten.
Als Impulsgeber fiir die Auseinandersetzung dienen dabei drei Themen-
bereiche: 1. vom Verschwinden und Wiederauftauchen von Welt, 2. das
reproduzierbare Bild und die Abwesenheit und 3. der Raum des Fantas-
tischen.

Nach der mehrmonatigen Laborphase mit Einzelprdsentationen Berliner
Kinstlerinnen und Kiinstler im Frithjahr/Sommer 2008 fand das Projekt
im September seine Fortflihrung mit einem interdisziplindren Sympo-
sium mit Saloncharakter in den Clubrdumen der Akademie der Kiinste
und einem Ausstellungsparcours an mehreren Orten Berlins: Neben dem
eigenen copyright projektraum im Wedding konnten Meinblau e.V., Ge-
neral Public sowie Schwedter 262 als Partner gewonnen werden.

Die hier vorliegende Publikation, die siebte Ausgabe des copyright ma-
gazins, fasst die verschiedenen Veranstaltungen dieses Projektes zu-
sammen.

Das Projekt wurde von der Stiftung Kunstfonds, Bonn, gefordert.
copyright ist ein von Kinstlern initiiertes Kunstprojekt, das 1999 als

Plattform fiir kiinstlerische Positionen und Strategien gegriindet wurde,
und Herausgeber der gleichnamigen Publikationsreihe.
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Labor 3

Vom 29. Februar bis zum 19. Juli 2008 stand der copyright projektraum
in der Schwedenstral3e 16 in Berlin-Wedding unter dem Motto Absenz/
Prédsenz und wurde zu einem Ort umfunktioniert, an dem sich verschie-
dene Prozesse der Anndherung, Herantastung, Reflexion und Verdich-
tung zu dem Thema abspielten.

Spielerisch, fragend, nachforschend, manchmal kokettierend oder gar
schweigend wurden die ersten Ansétze zu diesem weiten Feld eingeholt.
Folgerichtig begann das Experiment im Kopf, zumindest im europdi-
schen Kulturkreis, dem Sitz der Gedanken.

Labor 4



+ Labor revisited sowie der Sammlung internationaler und gegenwértiger Fahndungsfotos von Fabrizio Urettini

Im September 2008 fand parallel zum Symposium in der Akademie der
Kiinste ein Ausstellungsparcours zum Thema An- und Abwesenheit an
vier Orten in Berlin statt. Neben dem eigenen copyright projektraum im
Wedding waren General Public, Meinblau e.V. sowie der Projektraum
Schwedter 262, alle drei nahe dem Senefelder Platz gelegen, Austra-
gunsgsorte und Spielstatte fir dieses Kunstprojekt mit insgesamt 17 be-
teiligten Kinstlerinnen und Kiinstlern.

Schwedter 262 Meinblau e.V.
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Wolves, 2001
Video (Infrarot-Film), 14 min, Loop

Berliner Plattform, 2008
Galvanisierter Stahl, SchraubfiiBe
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+ Labor revisited

e

Berliner Plattform, 2008
Modell aus Mdf, Hdf, Olfarbe, Acryl Video, 5:40 min, Loop Galvanisierter Stahl, SchraubfiiBe

Tu jestes — Weiter im Schatten des Karowaldes, 2007/2008 The Sink, 2008
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Beck Ground, 2009 Staan, 2002 Sculpture in Braille, 2007, Beschreibungen der Arbeiten der Kleinplastiktriennale,
Raumobjekt, Fermacell, 260 x 240 x 300 cm Video, 10 min. Stuttgart-Fellbach, in Braille, Buchobjekt, 29,7 x 24 x 9 cm
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ALMA-ELISA KITTNER

Ja genau, das ist es nicht!
Von mobilen Wéanden, von 'Losigkeit' und
anderen Moglichkeiten, abwesend zu sein

Veit Stratmann
Berliner Plattform, 2008
Galvanisierter Stahl, Schraubfiie

Es geht nicht darum, dass man beinahe daran vorbeigelaufen wére. Oder
tatsdchlich an den sogenannten Berliner Plattformen (2008) von Veit
Stratmann vorbeigelaufen ist — den Stahlrosten, wie man sie alleror-
ten zum FuBabstreifen vor Kneipen und Geschéften sieht. Bei Veit Strat-
mann sind sie wie Viertelkreise geschnitten und ein wenig mit
SchraubfiiBen erhoht. Sie stehen in Ecken oder sind an die Wénde des
Raumes gelehnt, absichtsvoll unabsichtlich. Die meisten Leute tun dann
das, was die Plattformen auf diskrete Weise provozieren: Sie stellen sich
darauf und schauen ein paar Zentimeter erhoht in die Welt. Ah, sagen sie
dann. Dieses Ah ist vollig ohne Ausrufungszeichen, es ist ein Ausruf
ohne Uberraschung, eine AuBerung, die einfach so herausgerutscht ist.
Denn es gibt eigentlich nichts, das den Ausruf lohnte; Theorien des Per-
formativen laufen ins Leere, denn durch die Bewegung der Betrachten-
den entsteht kein neuer Raum; seine Bedeutung verdndert sich nicht,
sondern im Gegenteil: Die Bedeutung von Raum entleert sich gerade
deshalb, weil nichts passiert. Wenn tberhaupt, dann ist es dieser Pro-
zess der Entleerung, den die Objekte von Veit Stratmann in Gang und in
Szene setzen.

< Karin Sander
The book that belongs to Brad Pitt, Art Basel, 2008
Katalog der Art Basel, 20 x 25 cm, received from his driver

In der Ausstellung Here, there and anywhere ... Von Geistern, Holo-
grammen und anderen Abwesenheiten, die in vier verschiedenen Pro-
jektraumen stattfand (copyright, General Public, Meinblau, Schwedter
262), die zugleich Stationen des ersten Ausstellungszyklus, der Labor-
Reihe im Friihjahr 2008, dokumentierte (Labor revisited, General Pu-
blic) und von einem gleichnamigen Symposium an der Akademie der
Kinste begleitet war, wurden unterschiedliche Mdglichkeiten von Ab-
wesenheiten visualisiert und diskutiert. Eine der Berliner Plattformen
wies etwa in Richtung der Installation von Ulrike Maohr, die man dann
— auf der Erhohung stehend — gleichsam als Sight wahrnehmen konnte.
Mohrs Rotierende Wénde (2008) bestanden aus zwei frei beweglichen
Galeriewdnden des copyright-Projektraumes, die mit Elektromotoren in
Rotation versetzt wurden. Die leeren weiBen Flachen wurden zur Skulp-
tur und umschrieben in dem mechanischen Bewegungstaumel immerfort
andere kreisférmige Rdume, die einen White Circle im weiBen Raum-
wiirfel bildeten. Auf diese Weise stellte Ulrike Mohr den leeren Ausstel-
lungsraum als reine Moglichkeitsform und zugleich als geometrische
Gestaltungswirklichkeit aus. Im selben Moment wurde die weile Fldche
des Umraumes durch die beiden Wande in einen merkwirdig psycho-
dynamischen Zustand versetzt und aufgeladen. Wie die beiden Teile der
Duchamp’schen Junggesellenmaschine, die nicht zueinander kommen
konnen und gerade deshalb umso unermidlicher angetrieben werden, so
trieben auch die beiden weiBen Quadrate der Ausstellungswéande auf

Ulrike Mohr
Rotierende Wénde, 2008
Zwei frei bewegliche Galeriewdnde werden in Rotation versetzt, Elektromotoren, Neonleuchten
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Kernstlick des Projekts bildete das zweitdgige Symposium am ersten
Septemberwochenende 2008 in den Clubrdumen der Akademie der Kiinste
am Hanseatenweg.

Als Auftakt der Veranstaltung wurde als Preview das Video Murphy von
Bjarn Melhus gezeigt. Im Anschluss daran fanden am Vor- und Nach-
mittag Vortrédge statt, die in der hier vorliegenden Publikation abgedruckt
sind. Kulinarisch begleitet wurde das Symposium von Bernhard Thome,
der jeweils mittags und am Samstagabend die Géste mit seinem Koch-
projekt Always have a lemon in your pocket verwohnte. Leider 1dsst sich
dies in der Publikation nur unzureichend vermitteln. Gleiches gilt fiir
das Konzert Duo fiir Perkussion von Vorwolf (Michael Vorfeld und Chri-
stian Wolfarth), das am ersten Abend stattfand.

Am zweiten Tag fanden wiederum vor- und nachmitttags Vortrdge statt,
die in einem Kiinstlergesprach und anschlieBendem Abschlussgesprach
miindeten.

Parallel zu den Vortrdgen waren kiinstlerische Setzungen von Veit Strat-
mann und Harry Walter zu sehen, deren Arbeiten auch in den verschie-
denen Ausstellungsorten wieder auftauchten. Dartiber hinaus wurden in
Kooperation mit dem Video-Forum des Neuen Berliner Kunstvereins in
einer Uber die Rdume verteilten Videolounge ausgewadhlte Filme der
Sammlung zum Thema gezeigt, kuratiert von Kathrin Becker.

Vorwolf (Michael Vorfeld / Christian Wolfarth) Duo f Perkussion
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WOLFGANG ULLRICH

Die Geburt der Kunsttheorie aus der Abwesenheit von Kunst

Dass man einen Kupferstich in friiheren Jahrhunderten kaum anders zur
Hand nahm als eine Zeitung heute, ihn also nicht mit tbertriebener Ehr-
furcht behandelte, macht ein Gemdlde des franzésischen Malers
Jacques-André-Joseph Aved deutlich. Um 1740 entstanden, zeigt es
einen Diplomaten als Mann der Wissenschaften und Kiinste (Abb. 1). Er
hélt gerade eine Reproduktion von Raffaels Galatea, die jedoch schon
einige Knicke aufweist; mit einem Daumen langt er sogar in das Bild,
obwohl es mit breitem Rand versehen ist: Offenbar war ein Stich fir
einen Connaisseur ein alltdglicher Gebrauchsgegenstand. Wie viel wis-
senschaftliche Neugier sich aber zugleich mit dem Studium der Bléatter
verband, ldsst der Globus ahnen, iber den der Portrétierte den Stich
legt: Beides, die Reproduktion eines fernen Werks und das Modell der
Welt, dokumentiert und vermittelt Erkenntnis; beides fungiert als Bil-
dungsinsignie, dient aber ebenso dazu, neues Wissen sowie Theorien zu
erzeugen.

Doch nicht nur dies verbindet Stich und Globus. Vielmehr sprechen auch
beide die Einbildungskraft an. Da sie jeweils auf etwas anderes verwei-
sen, das sie stellvertretend reprdsentieren, verleiten sie dazu, dass man
in Gedanken (ber sie hinausgeht. Gerade weil der Globus nicht darstellt,
was genau an einem beliebigen Ort der Welt stattfindet, und weil der
Stich es dem Betrachter tiberldsst, sich die Faktur, die Farben, die GroBe,
die Umgebung oder die Wirkung des von ihm reproduzierten Gemaldes
auszumalen, 6ffnet sich ein Raum fiir Spekulationen: fiir Hypothesen
ebenso wie fir Traumereien.

Ein Kupferstich weckte die Fantasie also nicht nur mit dem, was er zeigte,
sondern ebenso mit dem, was er vorenthielt. Mehr Zeit vor Reproduk-
tionen als vor Gemalden zu verbringen, musste daher keineswegs als
Mangel empfunden werden. Gerne machten es sich Kunstkenner viel-
mehr vor Grafikschranken bequem; aus Schubladen holten sie Kupfer-
stiche heraus und legten sie vor sich auf einen Tisch. Ausgiebige
Betrachtung war (blich, und man nutzte die Stunden, die man mit den
Stichen verbrachte, zu doppelten virtuellen Reisen: an die auf den Blat-
tern dargestellten Orte und an die Orte, an denen sich die Vorlagen be-
fanden. Goethe hielt in Dichtung und Wahrheit (1812) fest, dass er in
seiner Jugendzeit gerne Gedichte zu Kupferstichen anfertigte, indem ich
mir die darauf vorgestellten Personen in ihrem vorhergehenden und
nachfolgenden Zustande zu vergegenwdrtigen versuchte.’

Wurde das einzelne Bild hier zum Anlass dafir, einen inneren Film ab-
laufen zu lassen, so ergdnzte man es in anderen Fallen mit der Lektire
von Reisebeschreibungen, die den Standort des Originals vergegenwar-
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Abb. 1: Jacques-André-Joseph Aved, Graf Carl Gustaf Tessin (um 1740)



BIRGIT EUSTERSCHULTE

Uber einige leere und andere Rdume in der Kunst

Leere und leerer Raum haben etwas, das mich persdnlich sehr be-
schéftigt. Ich glaube, davon komme ich nicht so schnell los. Einfach
Leere. Mir scheint, dal3 das 'Nichts' die méchtigste Sache der Welt ist.!

Diese Worte, die eine iberwdltigende Faszination fiir das Nichts und
dessen Potenziale zum Ausdruck bringen, sind die Antwort des Kiinst-
lers Robert Barry auf die Frage, warum er sich fir den leeren Raum in-
teressiere. Im Frihjahr 1968 nahm Robert Barry mit Carl Andre und
Lawrence Weiner an zwei von Seth Siegelaub und Douglas Huebler or-
ganisierten Ausstellungen teil, in denen sie eingeladen waren, Arbeiten
flr einen spezifischen Raum zu entwickeln —am Bradford Junior College
flr den universitdtseigenen Ausstellungsraum, am Windham College fir
den AuBenraum des umgebenden Universitdtsgeldndes.

Wie Symposionsbeitrdgen zur Ausstellung im Windham College zu ent-
nehmen ist, ist fiir alle drei Kiinstler das Arbeiten im freien Raum eine
neue Herausforderung und befreiende Erfahrung. Und so einfach die In-
stallationen von Carl Andre, Lawrence Weiner und Robert Barry im Hin-
blick auf ihre Bezugnahme zum Ort und der Verwendung einfacher und
vor Ort erhdltlicher Materialien auch erscheinen mdgen, so geben sie
doch einen guten Eindruck davon, wie sich das Verhéltnis zu Werk, Raum
und Betrachter und das Nachdenken (iber die Funktionsweisen von Kunst
in einer Zeit sich formierender konzeptueller Kunstauffassungen verdn-
dert.

In Joint, bestehend aus 183 Heuballen, legt Carl Andre eine Verbin-
dungslinie — urspriinglich geplant aus einem nahe liegenden Waldstiick
zu kommen und auf dem hochsten Punkt einer Anhéhe zu enden, bleibt
sie allerdings um einiges kirzer. Lawrence Weiner steckt in Staples,
Stakes, Twine, Turf mit Pflocken, Schnur und Heftklammern ein Raster aus
Rechtecken mit einer Gesamtfldche von 21 mal 30 Metern auf dem Rasen
ab, und Robert Barry markiert mit nahezu transparenten Nylonfdden den
Luftraum zwischen zwei College-Gebduden. Fiir diese Arbeit mit dem
Titel Untitled (Monofilament piece) verwendet Robert Barry etwa 368
Meter Nylonfaden, die in einer Hohe von 7,60 Metern in vier Teilen zwi-
schen zwei parallel zueinander stehenden Gebduden verspannt werden.?
Auch Barry verldsst mit dieser Installation erstmals den geschlossenen
Raum und definiertim Freien einen Luftraum, der jedoch auf keiner an-
deren Logik basiert als auf der Konstellation der Gebdude des Windham
Colleges, also in seiner rdumlichen Dimension ortsbezogen ist. Die Di-
mensionen des Werks erschlieBen sich dem Betrachter nur, wenn er sich
zu ihm bewegt. Nur wenn er seine Position in und um die Arbeit herum
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verdndert und er sich zwischen den beiden immerhin etwa 90 Meter von-
einander entfernten Gebdudeteilen bewegt, treten die kaum sichtbaren
Nylonfdden in der Lichtbrechung hervor. Wie schwer fassbar Ausmafie
des Werkes sind, machen auch die Abbildungen deutlich, in denen es
nicht gelingt, das Objekt in seiner Gesamtheit zu erfassen.® Der Be-
trachter sieht sich hier einem offenen Raum entgegengesetzt, dessen
Leere umrissen ist durch kaum sichtbare Linien. Rdumliche Beschrén-
kungen sind nur angedeutet, wobei die Linierung des Himmels im Kon-
trast steht zu den sich ballenden Wolkenformationen und der Weite des
Himmels. Der Betrachter, der mit den Augen das Werk zu erfassen sucht,
schaut in den Himmel, schaut in die umgebende Landschaft und sieht
sich mit der Frage konfrontiert, was genau er eigentlich sucht. Auch
wenn das Werk faktisch einen klaren Raum umschreibt — die Nylonfdden
umreif3en eine Fldche und bilden mit den spezifischen architektonischen
Gegebenheiten einen Luftquader —, gibt es keine Mdglichkeit, das Werk
als solches festzuschreiben, die Grenzen zwischen Werk und umgeben-
den Raum werden flieBend. Die Loslésung vom Material wird bei Barry
eine zunehmende Erfahrung von Freiheit bedeuten — fiir den Kiinstler,
aber auch flir den Betrachter.

Mit dem Umraum hatte der 1936 in New York geborene Robert Barry
sich bereits in der Malerei beschaftigt, der bis etwa 1968 sein Hauptin-
teresse galt. In nichtgegesténdlichen, geometrischen Gemalden, die sich
in ihrer Auseinandersetzung mit Fldche und Raum sowohl auf Barnett
Newman beziehen als auch von der Schaffung metaphysischer oder trans-
zendentaler Rdume bei Ad Reinhardt beeinflusst sind, hatte er die Illu-
sion des Bildraums zunehmend zurtickgenommen und die Flache der
Leinwand sukzessive auszudehnen versucht und schlieBlich verlassen.
Die kleinen geometrischen Farbflachen seiner Gemélde verselbststdn-
digen sich, und die Leinwand als Bildflache wird tberfliissig, indem der
Kinstler diese Formen in Konstellationen direkt auf die Wand und in Be-
ziehung zum architektonischen Raum setzt.*

[...] Ich versuche mich mit Sachen zu beschéftigen, iber die andere
Leute vielleicht nicht nachdenken: Leere, ein Gemadlde, das kein Ge-
mélde ist oder das sich mit der Wand um das Gemélde herum auseinan-
dersetzt. Jahrelang haben Leute sich damit befal3t, was ‘im’ Rahmen
geschieht. Vielleicht geschieht etwas ‘aullerhalb’ des Rahmens, das man
als eine kiinstlerische Idee ansehen kann. Das heil3t nicht, dal3 es Ex-
perimente sind. Ich betrachte sie als vollsténdige, eigenstdandige kiinst-
lerische Ideen.®

In der ortsspezifischen Installation am Windham College konnte Barry
dann in zweifacher Hinsicht den Rahmen tiberschreiten, zunédchst einmal
in dem sehr buchstéblichen Schritt in den unbegrenzten, dreidimensio-
nalen AuBenraum — man konnte auch sagen, in den leeren, im Kunst-
kontext bisher nicht weiter bestimmten Raum —, dann in der Verwendung



KATHRIN BECKER

Videogeister und andere Erscheinungen

Die Videokunst ist in besonderer Weise mit dem Thema der An- und Ab-
wesenheit wie auch des Unheimlichen verbunden. Das Auftauchen von
Bilderzeugungs- und Bildiibertragungsmaschinen, gleich ob in Bezug
auf Fotografie, Video oder Film, I0ste eine fortschreitende Krise des Re-
prdsentationssystems Kunst (und das an die individuelle Meisterschaft
des Kiinstlers/der Kiinstlerin gebundene subjektivistische Realitdtsbe-
wusstsein) aus. In Reaktion auf diese Erschitterung treten Videokiinst-
lerinnen in einen kritischen Dialog mit den Systemen der Bilderzeugung
und -verbreitung. Dariiber hinaus bend&tigen sie aber technische Appa-
rate, um ihren Werken zur Erscheinung zu verhelfen bzw. deren Anwe-
senheit zu entwickeln. Das Videobild ist dabei aber — insbesondere in
Form der Projektion — nicht mehr als ein flichtiges Spiel von Licht und
Schatten, das jedoch ganze Sale fiillen, also Prdsenz und Anwesenheit
entwickeln, und genauso schnell — durch Lichteinfall oder Abschalten
der Apparate — wieder verschwinden kann. Damit besitzt die Videokunst
eben jene Dialektik von An- und Abwesenheit in besonderem Mafe, wie
sie auch ihrem Wesen nach mit dem Bereich des Schattens, des Fantas-
tischen als Tréger eines Dazwischen von subjektiver und objektiver
Wirklichkeit, von Fakt und Fiktion verbunden ist. Dies spiegelt sich in
meiner fur Here, There, and Anywhere getroffenen Auswahl von Video-
arbeiten’ insofern wider, als dass in ihnen die Themen der An- und Ab-
wesenheit, der Strategie des Verweigerns und des kreativen Widerstands
virulent sind. Das Schattenmedium Video verbindet sich hier auf viel-
faltige Weise mit dem Unheimlichen, das nach Sigmund Freud in seiner
gleichnamigen Studie von 1919, jene Art des Schreckhaften [ist], wel-
che auf das Altbekannte, Léngstvertraute zuriickgeht?.

Die Arbeit mit dem Unheimlichen als Wiederkehr eines Altbekannten und
Langstvertrauten gehdrt nicht erst seit dem 11. September 2001 zu den
weit verbreiteten Techniken der Aufmerksamkeitsokonomie innerhalb der
Massenmedien, die danach zielt, iiber die Suggestion eines State of
Alert, einer permanenten Bedrohung und Alarmzustandes Quoten zu er-
zielen. Die Dimension des Unheimlichen potenziert sich bei kritischer
Betrachtung vor allem aber auch dadurch, dass die Erfinderinnen dieser
Art von Nachrichten einem Wiederholungszwang unterworfen sind. (Der
Wiederholungszwang dient Freud im Ubrigen als eine mdgliche Erkla-
rung fir das Unheimliche.) Unheimlich sind mithin weniger die in den
Nachrichten verarbeiteten Fakten mit der ihnen innewohnenden Dimen-
sion von Vernichtung und Untergang als in der kollektiven Erinnerung
abrufbares Potenzial, als vielmehr die immer gleiche manipulative Tech-
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SANDRO ZANETTI
.. weg ... fort ... aus ... vorbei ...

Abwesenheiten im Film

Es gehort zu den Grundprinzipien der Kunst, dass sie Dingen und Er-
eignissen eine Prdsenz im Akt des Zeigens verleihen kann, die sonst,
auBerhalb dieser Geste des Zeigens, entweder unbemerkt bliebe — oder
aber fehlt, sofern es diese Dinge oder Ereignisse auBerhalb der Kunst
nicht gibt: Einhdrner, Marsmenschen, Schlaraffenldnder. Doch selbst
wenn sich die Kunst darauf einstellt, Reales zu présentieren oder, genau
genommen, zu reprdsentieren, wird das, was sie zeigt, nur um den Preis
einer Differenz zu dem zu haben sein, woflir das Gezeigte seinerseits
stehen mag. Das will nicht heien, dass es eine Realitédt frei von Insze-
nierung, frei von Darstellung, frei von Kunst gibt, wohl aber, dass auch
Inszenierung — ja, sie sogar vor allem — auf die Suggestion einer Reali-
tat angewiesen ist, die es ihr moglich macht, ber den Raum und die
Zeit der Inszenierung hinauszuweisen.

Kommt es in einem Kunstwerk jedoch tatsdchlich zu einer Evokation
von Realem, dann wird dieses notwendig eine Transformation durch-
laufen. Eine radikale Version dieses Gedankens formulierte Stéphane
Mallarmé, als er in seinen Divagations — wortlich: den Faseleien —
von 1897 diese Transformation als Bewegung einer radikalen Dis-
tanzierung fasste:

Je dis: une fleur! et, hors de l'oubli [...] en tant que quelque chose dau-
tre que les calices sus, musicalement se leve, idée méme et suave, l'ab-
sente de tous les bouquets.

Ich sage: eine Blume! und aulBerhalb des Vergessens [...] erhebt sich
als etwas Anderes als die gewussten Bliitenkelche, musikalisch, Idee
gleichsam und lieblich, die Abwesende aller Blumenstréule.

Die Blume in der Sprache ist nur zu haben um den Preis der Abwesen-
heit realer Blumen. Es geniigt, die Augen zu schlieBen und beim Wort
Blume an eine Blume zu denken. Sie vor dem inneren Auge auferstehen
zu lassen.

Wer Blume sagt, vernichtet die reale Blume, um sie in der Sprache und
schlieBlich in der Imagination auferstehen lassen und aufheben zu kén-
nen. Der franzdsische Literaturtheoretiker Maurice Blanchot hat in sei-
ner Schrift La Littérature et le droit a la mort — Die Literatur und das
Recht auf den Tod— von 1947 diese von Mallarmé vorgefihrte vernich-
tende Sprachbewegung zum Ausgangspunkt einer weitreichenden Re-
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BYUNG-CHUL HAN

Gibt es auch in China Gespenster?

Ein schoner Spruch von Laozi lautet: Ein guter Wanderer I4sst keine
Spur zurtick. Wie kann man aber wandern, ohne Spuren zu hinterlas-
sen? Man msste, bevor man den einen Fuf3 auf den Boden setzt, den an-
deren FuB3 schon anheben, was unmaoglich wére. Man kann ja nicht
gehen, ohne den Boden zu beriihren. So scheint Laozi das Unmdgliche
zu verlangen. Oder er fordert dazu auf, zu schweben. Wer schwebt, wer
schwebend wandert, Idsst tatsdchlich keine Spur zuriick. Auch die Ge-
spenster gehen schwebend. Bekanntlich gibt es keine Gespenster, die
festen Schrittes in geordneter Reihe marschieren.

Die Schrift von Carl Schmitt Der Nomos der Erde beginnt mit einem Lob
der Erde. Er lobt die Erde vor allem wegen ihrer Beschaffenheit, dass
sich dort feste Linien eingraben lassen, dass sie aufgrund ihrer Festig-
keit klare Begrenzungen, eine feste Ordnung und Ortung, feste Umzéu-
nungen und Unterscheidungen zuldsst. lhre Festigkeit macht es auch
maoglich, Grenzsteine, Mauern, Hauser und Festungen darauf zu errich-
ten: Hier werden die Ordnungen und Ortungen menschlichen Zusam-
menlebens offenkundig. Familie, Sippe, Stamm und Stand, die Arten
des Eigentums und der Nachbarschaft, aber auch die Formen der Macht
und der Herrschaft werden hier dffentlich sichtbar. Besitz, Eigentum,
Macht, Herrschaft, Gesetz, Ordnung und Ortung verdanken sich alle der
besonderen Beschaffenheit der Erde. Schmitt setzt die Erde, den festen
Boden dem Meer entgegen: Das 'Meer" kennt keine solche sinnféllige
Einheit [...] von Ordnung und Ortung. [...] In das Meer lassen sich
auch [...] keine festen Linien eingraben. Interessanterweise bemerkt er
dann, dass die Schiffe, die das Meer durchfahren, keine Spur hinterlas-
sen. Das Meer habe keinen Charakter in der urspriinglichen Bedeutung
des Wortes Charakter, das eingraben, einritzen, einprdgen bedeute. Das
Meer ist also charakterlos aufgrund der fehlenden Festigkeit. So /dsst
der Wanderer des Meeres keine Spur zuriick. Carl Schmitt entwickelt
eine Phobie gegentiber dem Meer, ja gegentiber dem Wasser tiberhaupt.
Er macht darauf aufmerksam, dass Virgil prophezeie, dass es im kom-
menden gllicklichen Zeitalter keine Seefahrt mehr geben werde, dass
der heilige Johannes in seiner Apokalypse eine neue, von Stinden ge-
reinigte Erde verkiinde, auf der es kein Meer geben wird.

Carl Schmitt ist ein besonderes Landwesen, ein Landtreter in dem Sinne,
dass er nur in festen Unterscheidungen, in dichotomen Gegensétzen
denkt, dass er keinen Zugang zum Schwebenden, zum Ununterscheid-
baren hat. Das Sein besteht ihm zufolge aus klaren Begrenzungen und

festen Umrissen, aus unerschitterlichen Ordnungen und Prinzipien.
Darum ist das Wasser fiir ihn so beunruhigend und gespenstisch. Es
ldsst ndmlich keine klare Abgrenzung und Unterscheidung, auf der po-
litischen Ebene, keine feste nationale oder territoriale Grenzziehung zu.

Das Interessante an Carl Schmitt ist, dass er nicht naiv an eine feste
Ordnung glaubt, sondern sich daran festklammert angesichts eines all-
gemeinen Zerfalls, dass er hohe Mauern zu errichten versucht auf dem
Boden, der bereits zu schwanken beginnt. Carl Schmitt denkt mitten in
jener Fliehkraft, die die starke Ordnung zerstreut und von sich abwei-
chen Idsst. Er fuhlt sich existenziell bedroht von gespenstischen Unent-
scheidbarkeiten und Ununterscheidbarkeiten. So fasst er in Politische
Romantik (1919) die Lage der Welt mit dramatischen Worten zusam-
men: Aus immer neuen Gelegenheiten entsteht eine immer neue, aber
immer nur occasionelle Welt, eine Welt ohne Substanz [...], ohne feste
Fiihrung, ohne Konklusion und ohne Definition, ohne Entscheidung,
ohne letztes Gericht, unendlich weitergehend, gefiihrt nur von der ma-
gischen Hand des Zufalls [...]. Eine Welt ohne Substanz, eine Welt ohne
feste Unterscheidungen, ohne klare Umrisse, ohne feste Mauern und
Umzdunungen ist fir ihn eine gespenstische Welt.

Sein ohne feste Fiihrung, ohne endglltige Definition und Konklusion,
das wadre flr Laozi hingegen ein Wandern in Mufe, das keine Spur zu-
riickldsst. Mit aller Kraft denkt Carl Schmitt gegen jene Welt ohne Sub-
stanz. Mit allen Mitteln versucht er, jene gespenstige Hand des Zufalls
abzuwehren. In den spéteren Jahren fihlt sich Carl Schmitt von Stimmen
und Gerduschen, ja von Gespenstern verfolgt. Angesichts der gespens-
tischen Gerdusche, denen er ausgesetzt zu sein glaubt, schreibt er sei-
nen berihmten Satz (iber den Souverdn um: Nach dem Ersten Weltkrieg
habe ich gesagt: 'Souverédn ist, wer (iber den Ausnahmezustand ent-
scheidet." Nach dem Zweiten Weltkrieg, angesichts meines Todes, sage
ich jetzt: 'Souverén ist, wer (iber die Wellen des Raumes verfiigt." Sou-
verdn ist also, letzten Endes, wer tiber Gespenster verfiigt. Das ist aber
ein aussichtsloses Unterfangen. Es wird berichtet, Schmitt habe zeitle-
bens Angst vor Wellen gehabt. Auch Radio und Fernseher soll er aus
seinem Zimmer verbannt haben, damit nichts Ungebetenes durch die
Luft in seinen Raum eindringt. Die Mauer, die als eine archaische Vor-
richtung zum Nomos der Erde gehort, kann keine Wellen abhalten, die
sich in der Luft schwebend jedem Zugriff, jeder Begrenzung, jeder Ortung
entziehen.

Die Wellen oder die elektronischen Medien haben schon Kafka viel zu
schaffen gemacht. Sie sind fir ihn Gespenster, die die Welt derealisie-
ren, ihr jede Fassbarkeit, jede substanzielle Festigkeit nehmen. Sie fiih-
ren zu einer Welt ohne Substanz. Bereits die Briefe sind fiir Kafka
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HARRY WALTER

Odradeks Geheimnis

Verehrte An- und Abwesende,

leider war es mir wegen eines hduslichen Unfalls nicht moglich, selbst
nach Berlin zu kommen und den angekiindigten Vortrag Odradeks Ge-
heimnis zu halten. — Im Rahmen des hier gestellten Themas wollte ich
in freier Rede Uber jene seltsame Figur namens Odradek sprechen, die
uns Franz Kafka in seiner kleinen Erzdhlung Die Sorge des Hausvaters
lberliefert hat. Ich wollte zeigen, dass Odradeks Geheimnis nur so lange
ein Geheimnis ist, solange wir uns nicht klar machen, was Kunst ist und
wie sie funktioniert.

Da dies nun in der angekiindigten Form nicht méglich ist, habe ich mich
kurzfristig dazu entschlossen, aus der Not eine Tugend zu machen und
mit meiner Abwesenheit die Anwesenheit des Kafka-Textes zu befordern.
Unnotig zu sagen, dass nicht ich es bin, der hier spricht, sondern eine
Person, von der ich sagen darf, dass mich neben vielem anderen die vé-
terliche Sorge mit ihr verbindet.

Kafkas 1919 verdffentlichter Text enthdlt so ziemlich alles, was dieses
Symposium sich an komplizierten Fragen aufgelastet hat: die Frage nach
dem Verschwinden und dem Wiederauftauchen von Welt in der Erfahrung
des Anderen, nach der Fortdauer, nach dem Zusammenhang von Re-
produzierbarkeit und Abwesenheit, nach dem Raum des Fantastischen,
nach der Rolle der Kunst in einer vielfach vermittelten Welt.

Freilich enthdlt er all dies nicht in philosophischer Sprache, sondern in
der verdichteten Form eines Kunstwerks. Und das bedeutet, dass man
von diesem Text keine begriffliche Kldarung erwarten darf, sondern sich
erst einmal ganz auf ihn einlassen, sich bis zu einem gewissen Grad in
ihn verstricken, ja vielleicht sogar zu dessen Opfer werden muss.

Franz Kafka: Die Sorge des Hausvaters

Die einen sagen, das Wort Odradek stamme aus dem Slawischen und
sie suchen auf Grund dessen die Bildung des Wortes nachzuweisen.
Andere wieder meinen, es stamme aus dem Deutschen, vom Slawischen
sei es nur beeinflusst. Die Unsicherheit beider Deutungen aber 14sst
woh! mit Recht darauf schliellen, dal3 keine zutrifft, zumal man auch mit
keiner von ihnen einen Sinn des Wortes finden kann.

Nattirlich wiirde sich niemand mit solchen Studien beschdftigen, wenn
es nicht wirklich ein Wesen gébe, das Odradek heil3t. Es sieht zunédchst
aus wie eine flache sternartige Zwirnspule, und tatséchlich scheint es
auch mit Zwirn bezogen, allerdings dlirften es nur abgerissene, alte, an-
einandergeknotete, aber auch ineinanderverfilzte Zwirnstiicke von ver-
schiedenster Art und Farbe sein.

Es ist aber nicht nur eine Spule, sondern aus der Mitte des Sternes
kommt ein kleines Querstdbchen hervor und an dieses Stabchen fiigt
sich dann im rechten Winkel noch eines. Mit Hilfe dieses letzteren Stab-
chens auf der einen Seite, und einer der Ausstrahlungen des Sternes
auf der anderen Seite, kann das Ganze wie auf zwei Beinen aufrecht ste-
hen.

Man wére versucht zu glauben, dieses Gebilde hétte friiher irgendeine
zweckmélBige Form gehabt und jetzt sei es nur zerbrochen. Dies scheint
aber nicht der Fall zu sein, wenigstens findet sich kein Anzeichen daftir;
nirgends sind Ansétze oder Bruchstellen zu sehen, die auf etwas Der-
artiges hinweisen wiirden, das Ganze erscheint zwar sinnlos, aber in
seiner Art abgeschlossen. Néheres ldsst sich (brigens nicht dariiber
sagen, da Odradek aulBerordentlich beweglich und nicht zu fangen ist.

Er hélt sich abwechselnd auf dem Dachboden, im Treppenhaus, auf den
Géangen, im Flur auf. Manchmal ist er monatelang nicht zu sehen, da
ist er wohl in andere Héuser libersiedelt; doch kehrt er dann unweiger-
lich wieder in unser Haus zuriick. Manchmal, wenn man aus der Tir
tritt und er lehnt gerade unten am Treppengeldnder, hat man Lust, ihn
anzusprechen.

Natiirlich stellt man an ihn keine schwierigen Fragen, sondern behan-
delt ihn — schon seine Winzigkeit verfiihrt dazu — wie ein Kind. 'Wie
heilBit du denn?’ fragt man ihn. ‘Odradek’, sagt er. 'Und wo wohnst du?’
‘Unbestimmter Wohnsitz', sagt er und lacht; es ist aber nur ein Lachen,
wie man es ohne Lungen hervorbringen kann. Es klingt etwa so, wie
das Rascheln in gefallenen Bléttern. Damit ist die Unterhaltung meist zu
Ende. Ubrigens sind selbst diese Antworten nicht immer zu erhalten;
oft ist er lange stumm, wie das Holz, das er zu sein scheint.

Vergeblich frage ich mich, was mit ihm geschehen wird. Kann er denn
sterben? Alles, was stirbt, hat vorher eine Art Ziel, eine Art Tétigkeit ge-
habt und daran hat es sich zerrieben; das trifft bei Odradek nicht zu.
Sollte er also einstmals etwa noch vor den FliBen meiner Kinder und
Kindeskinder mit nachschleifendem Zwirnsfaden die Treppe hinunter-
kollern? Er schadet ja offenbar niemandem; aber die Vorstellung, dass
er mich auch noch tiberleben sollte, ist mir eine fast schmerzliche.
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KATRIN SOLHDJU

Absent oder latent?
Uber einige Randgebiete des Bewusstseins

Prolog

Absenz gibt es nur im Wechselverhdltnis mit Prdsenz und vice versa.
Denn in dem Begriff der Absenz klingt sein Gegenteil immer schon
mit: das zusammengesetzte lateinische Wort ab esse, wortlich tber-
setzt: weg sein, verweist auf eine komplementierende Anwesenheit,
ein Da-Sein. Kurz gesagt: Abwesenheit ist nicht ohne Anwesenheit
zu denken, nur wo einmal etwas war, kann auch etwas fehlen. Bei dem
amerikanischen Psychologen und Philosophen des Pragmatismus
William James, um dessen Philosophie dieser Beitrag kreist, wird
dieses dialektische Verhdltnis sehr anschaulich, wenn er im Rahmen
seines psychologischen Hauptwerkes, den Principles of Psychology,
die Wahrnehmung eines Donners beschreibt: /nfo the awareness of
the thunder itself the awareness of the previous silence creeps and
continues; for what we hear when the thunder crashes is not thunder
pure, but thunder-breaking-upon-silence-and-contrasting-with-it."
Nur durch den Kontrast zwischen zwei Zustdnden, deren Differenz,
erhdlt eine Absenzihre Realitat.

In dhnlicher Weise ldsst sich Latenz nur im Hinblick auf Manifesta-
tion bestimmen. Wie im Falle von Absenz und Prédsenz besteht auch
hier ein wechselseitiges Evokationsverhdltnis zweier Zustédnde: La-
tentes kann erst durch sein Verhéltnis zur Manifestation Existenz be-
anspruchen. Latenz, von lateinisch /atens = verborgen, bezeichnet
etwas Verborgenes, unter der Oberfldche Liegendes, noch nicht in
Erscheinung Getretenes, das aber, so konnte man sagen, auf das Er-
scheinen hin existiert, in das es sich potenziell verwandelt. Man
spricht auch von Latenzzeit als einem Zeitraum, der zwischen einer
Aktion und dem Eintreten einer Reaktion liegt: Es handelt sich dann
um einen Zeitraum der Verzdgerung. In der Medizin bezeichnet Latenz
aber auch die noch symptomlose Phase einer bereits im Kdrper vor-
handenen Krankheit nach dem ausldsenden Ereignis (z.B. der An-
steckung). Die Latenzzeit ist in diesem Fall mit der /nkubationszeit
identisch, dem Zeitraum vor dem eigentlichen Ausbruch einer Krank-
heit, ihrer Manifestation. Aber auch im Rahmen eines evolutions-
theoretischen Denkens spielt die Idee der Latenz eine entscheidende
Rolle: was in friiheren Generationen lebendiger Wesen nur latent an-
gelegt war, das manifestiert sich in spateren auf mehr oder weniger

handgreifliche Weise. Mit dem Verweis auf die Verwendungsweisen
des Latenzbegriffes wird allerdings auch eine Differenz zwischen den
beiden analogisierten Begriffspaaren deutlich. Wahrend nédmlich Ab-
senz und Prdsenz einander quasi abwechselnd bedingen, das eine
das andere immer wieder evozieren kann, ldsst sich die Latenz eher
als ein Zustand des Drdngens oder Drangelns auf ihre jeweilige Ma-
nifestation hin beschreiben. Die Manifestation ist dann gegeniiber
der Latenz auch nichts substanziell Neues, vielmehr verwandelt sich
im Manifestationsprozess bereits Vorhandenes in eine andere Form,
nimmt einen expliziteren Ausdruck an. Das Verhéltnis von Latenz und
Manifestation ist also nicht so sehr als sprunghaftes Hin und Her zu
begreifen, sondern vielmehr als zeitlich zu denkender Ubergangs-
prozess eines Zustandes in eine neue Version seiner selbst.

Im Folgenden mdéchte ich der Frage nachgehen, in welchen Kontex-
ten sich die Notwendigkeit ergibt, das Konzept eines /atenten Be-
wusstseins vorzuschlagen. Was ist unter /atentem Bewusstsein zu
verstehen, einem Bewusstsein also, das in einer noch nicht aktuali-
sierten Version vorliegt, das noch nicht zur Manifestation gelangt ist?
Und schlieBlich, wie stellt sich die Realitdt dar, wenn man ihr als einer
begegnet, die allerorts mit zumindest /atentem Bewusstsein ausge-
stattet ist? Diese Fragen sollen ausgehend von der Philosophie William
James' verhandelt werden, in der mir der Begriff des /atenten Bewusst-
seins zuallererst begegnet ist.

In einem ersten Teil dieses Beitrages soll gezeigt werden, inwiefern
James' Tendenz, Phdnomene wie das Bewusstsein und die Erfahrung
tiber den Bereich des Menschen hinaus zu konzipieren, sich von sei-
ner Auseinandersetzung mit der Evolutionstheorie Charles Darwins
her verstehen Idsst. Es ist dies der Kontext, in dem die explizite Rede
vom latenten Bewusstsein ihren Ort hat. In einem zweiten Tei soll
James’ Interesse fiir nichtmenschliche Bewusstseins- oder Erfah-
rungszentren wie Pflanzen, Steine oder auch chemische Substanzen
genauer in den Blick geraten und aufgezeigt werden, was sich daraus
fur einen Umgang mit oder eine Haltung gegeniiber der Wirklichkeit
konkret ergeben kdnnte. Unter diesem Blickwinkel sollen Ausschnitte
einer pragmatistischen Konzeption von Wirklichkeit vorgestellt wer-
den, deren spezifisches Potenzial, so meine These, nur dann zur Gel-
tung kommen kann, wenn man das ihr zumindest implizite Programm
der Konstruktion eines pluralistischen Universums, das aus dem Stoff
der Erfahrung und damit auch aus dem Stoff nicht nur manifester,
sondern ebenso /atenter Bewusstseine gewebt ist, ernst nimmt.
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TANJA SCHULZ

Blinde Passagiere und Absenzen: Nachdenken iiber Maxim
Billers Kiihltransport. Ein Drama

Heutzutage schldgt man keine Zeitung mehr auf, ohne tiber Globalisie-
rung zu lesen. Der Eindruck einander nahezu identischer Einkaufsmei-
len ist jedem bekannt, der als Tourist oder Berufstatiger in der Welt
unterwegs ist. Diese Globalisierung wird gesehen. Es gibt neben dieser
sichtbaren und erwiinschten Mobilitdt eine andere, eine gespenstische
Mobilitdt, ndmlich jene der Migranten, die sich anders als allgemein
anerkannte Fliichtlinge vor dem polizeilichem Blick schitzen missen.
Sie sind als blinde Passagiere unterwegs und inzwischen kaum noch
eine Schlagzeile wert. Wie man Anfang August 2008 gesehen hat: Die
Meldung tber viele erstickte Chinesen, die in einem LKW-Versteck ver-
sucht hatten, nach Europa zu gelangen, hielt sich gerade einmal einen
halben Tag. In der Zeitungsberichterstattung am ndchsten Tag waren sie
schon wieder verschwunden. Im Jahr 2000 war es ein dhnlicher Verlauf
der Medienberichterstattung.

Das Worterbuch versteht unter blinden Passagieren, Menschen die sich
auf einem Transit befinden und dabei ungesehen bleiben miissen." Sie
sind gespenstisch, weil sie an- und abwesend zugleich sind, und daher
stellen sie die andere Seite der Globalisierung dar. Sie fihren auch in der
journalistischen Berichterstattung ein Gespensterdasein, wie eben auch
in gesellschaftlichen Metabeschreibungen: Dort gibt es verschiedene
Beschreibungen und Wertungen: Es sind da die Stimmen der Globali-
sierungskritik, wie sie Antonio Negri und Michael Hardt formulieren. Sie
versuchen, dem Migranten und Nomaden in ihrer euphorischen Rede
vom Gespenst der Migration ein utopisches Moment abzugewinnen. Und
damit meinen sie, dass sich dieses neue politische Subjekt in und durch
seine Mobilitdt dem globalen Empire widersetzt und ihr etwas, ndmlich
seinen eigenen Entzug, entgegenzusetzen weifB3.? Es wird kritisch zu hin-
terfragen sein, ob ein solches utopisches Moment in diesem Fall ange-
messen ist. Es sei aber schon darauf hingewiesen, dass sich Maxim
Biller in seinem Stiick auch hiermit beschéftigt.

Es bleibt aber die Frage, ob dieses Verstandnis der Bedeutung von ille-
galer Migration nicht nur ein Teil utopischer Gesellschaftsselbstbe-
schreibung ist. Es gibt noch ein anderes. Man kann diese Menschen
ndmlich auch als soziale Zombies beschreiben. Denn der Blick auf die
Menschen zeigt, dass ihnen in der Regel die Rechte und Privilegien des
politischen Biirgertums entzogen werden. Sie sind rdumlich und zeit-
lich von den Orten ihrer Herkunft getrennt. Menschen auf der Flucht
leben oftmals in Provisorien einer informellen und haufig auch irregu-
ldren Mobilitdt. Ihnen ist, da sie ihren illegalen Status in der Regel nicht

verlassen konnen, die Zukunft versperrt. Sie kdnnen nur eine provisori-
sche, geisterhafte Existenz am Rande der Unsichtbarkeit fiithren.® Und
sie diirfen, wie blinde Passagiere, nicht entdeckt werden, miissen un-
gesehen bleiben, im Schattenreich verharren. Sie sind anwesend und
abwesend zugleich:

Der Anwerbevertrag ist abgeldst worden durch ein System informeller
Mobilitat. Dieses System ist auch ein System der ‘erstarrten Bewegung'.
Im derzeitigen Einwanderungssystem bewegen sich Menschen ohne je-
mals anzukommen. [...] Lange Zeit wurde in den Einwanderungslén-
dern sowohl vom Staat als auch von den Migranten die Fiktion
aufrechterhalten, dass die Arbeitskréfte irgendwann zurlickkehren wiir-
den. Dadurch entstand eine Bevdlkerung, die hier und dort lebte, an-
wesend und abwesend zugleich war.*

Und das Schleppersystem, welches den Transit dieser Gespenster orga-
nisiert, ist das wesentliche Prinzip dieser erstarrten Bewegung, fir die
der Kihltransport das geeignete Bild ist.

Zu der Ebene soziologischer GroBerzéhlung ist noch ein Aspekt zu er-
gdnzen: Wéhrend Hardt und Negri den Gespenstern ein utopisches Po-
tenzial zusprechen, indem sie in einer linken Tradition von Gespenstern
als Trdgern dieser Utopie sprechen, gibt es eine andere soziologische
GroBerzdhlung, die diesen Menschen eine bestimmte Funktion zu-
schreibt: Hiermit beziehe ich mich auf die soziologische Tradition der
Modernitdtstheoretiker, wie Zygmunt Bauman ein Wesentlicher ist: Er
vertritt die These, dass eine jede Modernitdtsentwicklung immer ihre ei-
genen Opfer einschlieBt, indem sie diese aussondiert: Dieser Prozess
sei fur jede Entwicklung zwangsldufig und notwendig. In diesem Zu-
sammenhang spricht er von menschlichem Miill, was sehr zynisch wirkt,
aber abstrakt gemeint ist: Er definiert denn auch den Begriff Fliichtling
wie folgt: Die Produktion menschlichen Abfalls — korrekter ausgedriickt:
nutzloser Menschen (womit der dberschiissige und dberzéhlige Teil der
Bevdlkerung gemeint ist, der an seinem Wohnort entweder nicht blei-
ben konnte oder dem dort die notwendige Anerkennung oder Erlaubnis
fir weiteren Aufenthalt verweigert wurde) — ist ein unvermeidliches Er-
gebnis der Modernisierung [...]. Sie ist ein unvermeidlicher Nebenef-
fekt des Aufbaus einer gesellschaftlichen Ordnung. (Jede gesellschaft-
liche Ordnung stuft einen Teil ihrer Bevolkerung als deplatziert, unge-
eignet oder unerwinscht ein.)®

Der Spiegel berichtet im Jahr 2000: Der reale Fall der 50 toten Chinesen
Im Rahmen dieses groen Zusammenhangs des Nachdenkens tber Glo-
balisierung und Migration interessiert mich ein spezieller Fall und des-

sen kiinstlerische Bearbeitung durch Maxim Biller: Der Spiegel berichtet
in seiner Ausgabe 26/2000¢ in einer merkw(irdigen Mischform aus emo-
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FRANK BOHME

Stumme Stimmen — Von der Prasenz der Absenz in der Musik

Musik ist bekanntlich immer an eine Zeitlichkeit gebunden. Diesem Um-
stand hat sich auch die abwesende Musik zu unterwerfen. Um Stummbheit
erfahren zu kdnnen, bedarf es der Aufmerksamkeit auf das Vorher und Nach-
her. Die Absenz akustischer Reize ldsst demnach eine Leerstelle ent-
stehen, die in ihrer Prdsenz die Mdglichkeit einer Neubewertung
eroffnet. Besonders die kiinstlerische Avantgarde ab der Mitte des letz-
ten Jahrhunderts entwickelte, wie zu zeigen sein wird, unterschiedliche
kunstlerische Konzepte, um das Erleben anderer Erfahrungen in diesen
Leerstellen zu ermdglichen.

Alle Ansétze gehen davon aus, dass eine Stille im absoluten Sinne nicht
existiert. Von Stille reden wir dann, wenn wir keine unmittelbare Ver-
bindung mit den Absichten finden, von welchen die Tdne produziert
werden. Und wir reden von einer stillen Welt, wenn wir aufgrund unse-
rer Absichtslosigkeit glauben, es gébe nicht viele Téne. [...] Doch zwi-
schen einer stillen Stille und einer Stille voller Gerédusche gibt es keinen
wirklichen Unterschied." (John Cage)

Als philosophisch-abstrakte Reflexionskategorie ist absolute Stille aber
durchaus denkbar.? Die fehlende Prdsenz von Klang wird als relative
Leere wahrgenommen und kann unterschiedliche Qualitdten aufweisen.
Zwischen Klang und Nicht-Klang entsteht ein Dazwischen, das konkret
nicht greifbar ist. Es definiert vielmehr die Eckpunkte einer akustischen
Présenz, in deren Zwischenraum eine infinite Fllle moglicher Kldnge
denk-, hor- und erfahrbar ist.

Ich mochte mit meinen Ausfiihrungen einen Blick zurtickwerfen und eine
Genese skizzieren, wie Stille in kompositorische Konzepte integriert
wurde, sie sogar erst hervorbrachte. Am Anfang steht ein fast banal zu
nennender musikalischer Sachverhalt, ohne dem es keine Musik gébe.
Durch den Wechsel von Klang und Nicht-Klang entsteht ein Rhythmus.
Das musikalische Zeichen fiir den Klang ist die Noten und fiir den Nicht-
Klang die Pause. Im Zusammenspiel von Spannung und Entspannung
bekommt Letztere eine besondere Bedeutung zu.

Bevor Hugo Riemann 19032 — hier auf das Werk Beethovens verweisend
— der Pause nicht mehr nur einen Nul/lwert, sondern ihn gar als Minus-
wert deklarierte und damit gestalterische konstruktive Funktion zuer-
kannte, war es ein langer Weg. Als relativer Wert fir eine /eere Zeit
war die Pause schon in der antiken Musik gebrduchlich. Um 1250 ent-
wickelte Franco von Koln ein dem Notenwerten analoges System von
Pausen. Knapp 250 Jahre spéter wird die Pause bei Johannes Tinctoris,
in einem lexikalisch sachlichen Stil, ausschlieBlich als Zeichen des
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INGRID ALLWARDT

Verschwiegene Stimmen. Konfigurationen von Absenz.
Hdlderlins Diotima in Nonos Streichquartett

Stimmen, die verstummen, die schweigend oder gar verschwiegen von
ihrer Anwesenheit Kunde geben, mdandern durch Musik und Literatur,
tauchen im Theater, in bildender Kunst, im Ritual auf und geistern seit
der Antike durch mediale Darstellungsformen. Sie erscheinen als poly-
phon in sich, generieren Rdume der Wahrnehmung und des Erlebens
und schdrfen durch ihr atmosphérisches, energetisches und situatives
Ausldsen Sensibilitdten fur Ereignisse, die mit performativen Prozessen
der Entgrenzung und der Transformation verknipft sind. Stimmen, die in
ihrer Présenz auf eine Intensitdt des Erlebens verweisen, die kognitive
und emotionale Potenziale gleichermafen aktiviert. Stimmen, die das
Verhdltnis von Anwesenheit und Abwesenheit zur Erscheinung bringen.
Ilhre unmittelbare Nahe zu den Begriffen des Stimmens, der Stimmung,
der Gestimmtheit, der Stimmigkeit, des Umstimmens, Abstimmens, Ein-
stimmens, Uberstimmens, Ubereinstimmens oszilliert zu einem Stim-
menrauschen, das zum Stimmenhdren verleiten konnte.

Schichtweise mochte ich die Absenz der Stimme als paradoxale Figu-
ration der Stimme in ihrem Mdglichkeitsraum zwischen einem musika-
lischen und einem literarischen Werk freilegen: Das Streichquartett Luigi
Nonos aus dem Jahr 1980 Fragmente — Stille, An Diotima und Friedrich
Holderlins Briefroman Hyperion bilden fiir diese Konfiguration die Be-
zugspunkte. Zwei Werke, welche die Stimme in ihrer Verschwiegenheit
in bemerkenswerter Art inszenieren.

Einstimmung

Kommt eine Fremdlingin sie
Zu uns, die Erweckerin,
Die menschenbildende Stimme.

Die Hymne Am Quell der Donau, aus der die Zeilen stammen, gehort zu
den ersten Versuchen Hdélderlins, das Programm der vaterldndischen
Sangart formal und thematisch zu gestalten. Bei dieser vermutlich im
Jahre 1801 vollendeten, zunéchst als Prosaentwurf angelegten, jedoch
nur fragmentarisch tberlieferten Hymne fehlen in der Reinschrift die ers-
ten beiden Strophen sowie die im Entwurf erhaltene Uberschrift. H5I-
derlin 1dsst den Gesang in dieser Reinschrift quasi mittendrin beginnen,
lesbar als eine Art Sprachwerdungsprozess.
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Seine handschriftlichen Entwiirfe, auf denen sich verschiedene semio-
tische Systeme (iberlagern und diese Textschichten komplexe raumzeit-
liche Konstellationen bilden kdnnen, entziehen sich dem gesprochenen
Wort. Es scheint, als wiirde das Lesen hier — konfrontiert mit scheinbar
nicht Vorlesbarem — reduziert auf das Sehen von Schrift, als wiirde es zu
einer bloBen Augensache. Tatsdchlich ist die Handschrift aber — be-
trachtet als Schriftbild zwischen Text und Bild und darin die Trennung
zwischen Grafem und Fonem durchkreuzend — der Ort, an dem der Bezug
zwischen Schrift und Stimme als ein krisenhafter erkennbar wird. Ein
krisenhafter Bezug, der den editorischen Bemiihungen entgegensteht,
die Handschriften nach der MaBgabe der Prioritét des Gespréchs zu in-
szenieren.

Einleitend mdchte ich dem mdglichen Bezug zwischen Schrift und
Stimme, Text und Bild, Sehen und Horen an einer Stelle des Entwurfs Am
Quell der Donau nachgehen, die genau vom Kommen der Stimme han-
delt: In einem langen parataktischen Gebilde entwirft Hélderlin Gber die
15 Verse der ersten Strophe einen akustischen Sprachraum, in die sich
die Stimme in den anschlieBenden Versen einmischt. Er inszeniert mit
einem Sprachgeschehen, als dem Vor-Spiel, dem Vor-Gesang, den Mo-
ment der Ankunft der Stimme:

Kommt eine Fremdlingin sie
Zu uns, die Erweckerin
Die menschenbildende Stimme.

Mit diesem stimmlichen Einfall endet der erste Satz, der weit tber die
erste Strophe hinausreicht. Der Einsatz der Stimme findet genau an der
Fuge zwischen erster und zweiter Triade statt, in der, folgt man den Be-
stimmungen der griechischen Hymne, die Begegnung zwischen Gottli-
chem und Irdischem geschildert werden soll.

Die Stimme, menschenbildend, erscheint als Fremdlingin und Er-
weckerin. Zwischen der Stimme und dem kollektiven Uns herrscht eine
bis dahin noch ungekladrte Beziehung. Die Apposition Fremdlingin ver-
weist auf Distanz. Der Terminus Erweckerin kniipft an das akustische
Vorspiel der vorangegangenen Strophe, eingebettet in zahlreiche In-
choativa (weckend, erfrischen, beginnen, aufsteigen), die den Auftakt
eines Geschehens bilden: Er bezeichnet den Wechsel vom Schlaf zum
Wachzustand; durch die Erweckerin ist Verdnderung in Aussicht gestellt.
Das Thema der Begegnung mit einer Stimme prégt diese Strophe. Ver-
schiedene Spielarten der Stimme erscheinen im Verlauf des ganzen
Hymnus. Nicht das erwiinschte, ebenméBige Bleiben aber scheint den
Gesang zu ermdglichen, sondern eine Bewegung und Gegenbewegung
des Fihlens, die dem lyrischen Ich im Produktionsprozess mehr wider



URSULA PANHANS-BUHLER

Koffer iiberrollt vom Rollerkoffer

Dies war eine kleine Revolution von unten. Von unten: Denn es schoben
sich plétzlich Réder in die Eingeweide des Koffers. Klein: Halb in den Ein-
geweiden versteckt, fielen die Rdder kaum auf. Revolution: Der Koffer voll-
flihrte eine Viertelkreisdrehung aus der Waagerechten in die Senkrechte,
die Oberseite verlor das Privileg des Griffhalters an die Schmalseite. Von
seinem Besitzer in Schrédglage hinterhergezogen, wurde der Rollerkoffer
zum Signum einer neuen Mobilitét, krustentierartig diese verteidigend, so-
bald er sich in die gepanzerte Haut eines Schalenkoffers warf.

Die sich im Dunkel der Geschichte verlierende ingenidse Inkunabel der
Mobilitdt, das Rad, hatte sich ein neues Feld erobert. Der Rollerkoffer
bringt die Reisenden auf Trab. Wie in jede Revolution sind auch in diese
eine Reihe von Gewinnern, aber auch Opfer verstrickt. In die von Rei-
senden Uberfullten Bahnhofe missen sich nun nicht mehr auch noch
die Koffertrdger drdangen, mit ihren Schiebekarren, deren Rader — in
einem assoziativen Kurzschluss — nunmehr den Koffern untergescho-
ben wurden. Sodann hat das Sozialtheater des 6ffentlichen Raums einen
Entreakt verloren; es wird nicht mehr gefeilscht beim Zdhlen zu bezah-
lender transportierter Koffer, oder gerufen, geschrien und gebriillt, wenn
es um die Anwerbung eines Kunden geht. Und wéhrend die Koffertréger
sich nichts anmerken lieBen, wenn sie einen schweren Koffer in den
Waggon hievten, stehen Rollerkofferbesitzer ungeriihrt daneben, wenn
ein anderer Revolutionsprofiteur beim Einsteigen den Konflikt zwischen
horizontal leicht- und vertikal schwergewichtigem Koffer am eigenen
Leib erféhrt.

Der Rollerkoffer passt jedoch vor allem in eine Welt, in der das Modell
der Flugreisen alle anderen Reisemobilitdten ansteckt. Das Ideal der Mo-
bilitdt des Flughafens wére wohl, dass sich tberhaupt nichts Biologi-
sches selbst bewegt, nicht einmal die eigenen FiiBe, dass man am
Counter zum Einchecken ruckartig, das heif3t automatisch, auf einem
Forderband weitergezogen wiirde, sobald die Passagiere vor einem ihre
Boarding Card dem Automaten entnehmen, wahrend der Rollerkoffer mit
einer Hebevorrichtung auf das Férderband gehievt wird. Da utopische
Verhdltnisse an Flughdfen noch eine Weile warten missen, tberbriickt
einstweilen der Rollerkoffer Distanzen zwischen Realitdt und Utopie als
nitzlicher Idiot, der jedoch nicht so dumm ist, wie man vielleicht glau-
ben mag: Immerhin besitzt er die stumme Uberredungskunst, viel zu
viele Dinge mitzunehmen, die man dann niemals braucht, und auf der
Rickreise viel zu viele Dinge mitzubringseln, die man wahrscheinlich
ebenfalls niemals braucht. Ein rollender Konsumtempel en miniature,
dessen Fassungsvermogen vom Begehren aufgebldht wird.

Old Suitcases, Foto, 2008
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HUSSAM NAGGAR

Absenz & Priasenz

Versuch einer mehr oder weniger losen Sammlung von Vorhandenem,
um das nicht Bezeichenbare zu umreilen und ihm einen Rahmen zu
geben. Es zeigt sich.

2. Mangels Scharfsinn ist das Objekt nicht wahrnehmbar.

3. Blumen kénnen horen.

4. Stille kann prédsent und abwesend zur gleichen Zeit sein.

5. Das Abwesende markiert keine Spur der verpassten Ereignisse, son-
dern sanft streichende Luft ber einen Flaum Harchen. Es gibt keine Ver-
sdumnisse.

6. Tote kommen nicht zur Ruhe.

7. Nicht voraussehbare Absenz.

8. Fast wére ich gestorben. Fast ware ich nicht mehr unter den anwesenden
Menschen: Am 18. Dezember 2004 bin ich mit dem Auto unterwegs auf der
Autobahn Richtung Berlin gewesen. Ich bin mit hoher Geschwindigkeit auf
der linken Spur gerast. P16tzlich verlor ich die Kontrolle Giber das Fahrzeug, es
driftete auf die rechte Fahrbahnseite, es half nicht mehr, das Lenkrad gerade
zu halten. Ich erinnerte mich kurz an die vorgedachte Mdglichkeit, dass meine
Welt mal so enden konnte. Es hatte sich gelohnt, dass ich solche Gedanken
bereits in Betracht gezogen hatte, weil ich ohne Angst und Panik einfach die
bekannte Bremse mit integriertem Antiblockiersystem stur mit dem rechten
Fuf3 betdtigte. Neutral, wie in der Fahrschule gelernt. Eine Vollbremsung aus
170 Kilometer in der Stunde bis zum Stillstand. Die Leitplanken duldeten ihre
Funktion ausgebeult zu werden. Das Resultat blieb unverletzte Anwesenheit.
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